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La voz baja de Feliciana

Resumen

Se reconstruye la historia de Feliciana Vas-
quez Bernal, supuesta hija del pintor colo-
nial colombiano Gregorio Vdsquez de Arce
y Ceballos. Primero, se plantean elementos
del discurso dominante en el arte colombia-
no, dentro del cual Vdsquez es tenido como
la figura con la que arranca la historia del
arte nacional, lo que hace de su obra una
«voz alta» del arte. Después se analiza cri-
ticamente c6mo los relatos referentes a este
artista contribuyen a consolidar la condicién
de subalternidad de la poblacién indigena,
mestiza, femenina, pobre, etc., y cémo la obra
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y los relatos biograficos sobre él son exclui-
dos o instrumentalizados para conformar un
coro de «voces bajas» de la historia del arte.
Finalmente, se propone escuchar la voz baja
de Feliciana Vdsquez Bernal en rumores y
menciones someras a ella, buscando imaginar
su rostro, su voz, su cardcter y elementos de

su estilo.

Palabras clave: Feliciana Visquez, Grego-
rio Vdsquez De Arce y Ceballos, Arte, Co-
lonia, decolonialidad, estudios subalternos.
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Feliciana’s Low Voice

{Abstract}

This paper recreates the life of Feliciana Vasquez Ber-
nal, the alleged daughter of Colombian colonial painter
Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. It describes the
elements of the dominant discourse in Colombian art,
within which Vasquez is regarded as the genesis of art
history in the country, making his works “speak loudly”
in the art world. It then critically analyses how the dis-
course around this artist contributed to consolidating
the subservience of the indigenous, mestizo, feminine
and poor populations, among others, and how his work
and the biographies written about him are excluded
or instrumentalized to form a chorus of “low voices”
within the history of art. Finally, it proposes that we
listen to the “low voice” of Feliciana Vasquez Bernal’s,
in the rumors and brief mentions of her, seeking to
imagine her face, her voice, her personality, and the
elements of her style.

Key words: Feliciana Vasquez, Gregorio Vasquez De
Arce y Ceballos, Colony, Subaltern Studies.

A voz baixa de Feliciana

{Resumo}

Neste trabalho, reconstréi-se a histéria de Feliciana
Vésquez Bernal, suposta filha do pintor colonial co-
lombiano Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos. Em
primeiro lugar, sdo apresentados elementos do discurso
dominante na arte colombiana, dentro do qual Vdsquez
é tido como a figura com a qual a histéria da arte na-
cional comeca, o que faz de sua obra uma «voz alta»
da arte. Em seguida, é analisado, criticamente, como
os relatos referentes a esse artista contribuem para
consolidar a condi¢fio de subalternidade da popula-
¢do indfgena, mesti¢a, feminina, pobre etc., e como
a obra e os relatos biograficos sobre ele sdo exclui-
dos ou instrumentalizados para conformar um coral
de «vozes baixas» da histéria da arte. Finalmente,
é proposto escutar a voz baixa de Feliciana Visquez
Bernal em boatos e mengdes superficiais a ela, a fim
de imaginar seu rosto, sua voz, seu cardter e elementos

de seu estilo.

Palavras-chave: Feliciana Visquez, Gregorio Visquez
De Arce y Ceballos, Colonia, decolonialidade, estudos

subalternos
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La voz baja de Feliciana

Estatismo y élite

Desde el punto de vista de los discursos mds institucionales, y
sus correlatos histéricos, el arte suele aparecer como un valor
conexo al tipo de vida que pueden disfrutar ciertos individuos pri-
vilegiados de la sociedad, los cuales expresan o ven expresarse en
este su bienestar econémico, alto nivel educativo y, asimismo, un
supuesto «buen gusto» y «refinamiento sensible». Esta vision se
afinca en un fenémeno tipico de la tradicién de Occidente: dado
que la produccién de una obra de arte, a lo largo de la historia,
ha exigido el esfuerzo de personas altamente preparadas y el gas-
to de cantidades importantes de riqueza, su posesion, disfrute y
comprensién han sido privilegios de las élites. Més especificamen-
te, a partir de la modernidad, el circulo de legitimacién del arte
como un valor de distincién ha estado compuesto por una élite
social, académica, comercial y profesional que ha producido las
condiciones de validacién, los pardmetros de calidad y el ciclo
de produccion, recepcién y posesion de las obras de arte, que el
sociblogo Pierre Bourdieu llamé «campo del arte» (1990, p. 169).
En tanto discurso, la historia del arte ha sido desarrollada a partir
de las matrices espaciotemporales de la llamada «historia univer-
sal», gestada en los centros politicos, econémicos y culturales del

primer mundo.

El historiador indio Ranahit Guha (2002) llamé «estatismo» a la

estructura epistémica, subyacente en la historia, que ha promovido
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la naturalizacién de la servidumbre y la acep-
tacién o la defensa del orden del dominio
politico residual de etapas coloniales. El es-
tatismo —expone Guha— hizo emergencia
en la Europa del Renacimiento y fue base de
una expansién colonial (externa) y de una ex-
pansién hegemoénica (interna) del dominio de

Europa Occidental.

Por un lado, la expansion colonial de los es-
tados europeos buscé asimilar nuevos territo-
rios a sus fines, mediante la explotacién y el
dominio. Ya Marx (1867/2000, p. 197) habia
denunciado que la expansién colonial es un
componente esencial para comprender las di-
ndmicas de la acumulacién por expropiacion,
la cual conduce a la enajenacion de los terri-
torios y los seres, potenciada por el distancia-
miento de las regiones de explotacién de las
de consumo, que en su desarrollo ha hecho
viable econémica y moralmente la instrumen-

talizacion del otro en la forma de colonialidad.

Por otro lado, la expansion hegeménica sus-
citd, al interior de los estados europeos y sus
colonias la asimilacién de la totalidad de la
poblacién, absorbiendo su fuerza de trabajo
e instancias de la vida como el descanso, la
afectividad y el sexo a los fines de las élites
socioecondémicas. Segin la investigacién del

filésofo colombiano Santiago Castro-Gémez

(2010), las politicas coloniales de territorio
del imperio espafiol, en busca de control del
espacio y los pobladores de las colonias, pro-
movieron su conversién «en una cualidad ob-
jetiva, mensurable (...) mediante una estricta
reglamentacion de todos sus flujos» (pp. 230
y 248). Como lo hace evidente el sociélogo
peruano Anibal Quijano (2007), desde el si-
glo XVII el control estatista colonial requi-
ri6 la produccién de vectores de localizacién
(estriamiento) para formalizar la hegemonia

desde una base epistemolégica

que daba cuenta de las necesidades
cognitivas del capitalismo: la medi-
cién, la cuantificacion, la externaliza-
cioén (objetivacion) de lo cognoscible
respecto del conocedor, para el con-
trol de las relaciones de las gentes
con la naturaleza, y entre aquellas
respecto de esta, en especial de la
propiedad de los recursos de produc-
cion. (p. 94)

La colonialidad no es un accidente; todo lo
contrario, es constitutiva de la consolidacién
del patrén mundial de poder capitalista, al
incorporar de manera hegeménica practica-
mente todo dmbito de la vida intima y social

de los territorios, tal como lo expone Quija-

no (2007):
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Se funda en la imposicién de una cla-
sificacién racial/étnica de la pobla-
ci6n del mundo como piedra angular
de dicho patrén de poder, y opera en
cada uno de los planos, dmbitos y di-
mensiones, materiales y subjetivas,
de la existencia cotidiana y a escala

social. (p. 93)

Este patrén impuso en gran parte de Asia,
Africa, Oceanfa y América Latina un orden
que concentré enormes esfuerzos en la ex-
traccion de materiales; llevé a la servidum-
bre una gran parte de poblacién, e invalidé
otras formas de saber extrafias a su dominio
racional centrado en la escritura. Esta orien-
tacion estructural, continda Quijano (2007),

naturalizé

las experiencias, identidades y rela-
ciones histéricas de la colonialidad y
de la distribucién geocultural del po-
der capitalista mundial. Ese modo de
conocimiento fue, por su cardcter y
por su origen eurocéntrico, denomina-
do racional; fue impuesto y admitido
en el conjunto del mundo capitalis-
ta como la tnica racionalidad valida
y como emblema de la modernidad.

(p- 94)
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Luego de su emergencia, con el posterior as-
censo de la burguesia moderna, la hegemonia
colonial se ha reforzado mediante el vinculo
entre estatismo e historia. Tal como lo expre-
san recientemente historiadoras feministas
como Linda Nochlin (2007), los relatos de la
historia del arte no son menos parciales que
los histéricos en general. A medida que se ha
consolidado el orden productivo de la moder-
nidad capitalista, también ha desarrollado un
orden valorativo de la significacién social de
la produccién artistica, haciendo de su pose-
si6n, disfrute y comprensién, sefial y privi-

legio del rango social de las élites estatistas.

La hegemonia epistemolégica del dominio
occidental, blanco, adulto, masculino, pa-
triarcal, «inconscientemente aceptado como
el punto de vista del historiador del arte, pue-
de resultar y resulta de hecho, inadecuado no
solamente al considerar cuestiones morales
y éticas o por su elitismo, sino por razones
tnicamente intelectuales» (Nochlin, 2007,
p- 17), ya que esta prerrogativa, lo subraya
la también la historiadora feminista Griselda
Pollock (2007), margina lo otro (en este caso
lo femenino) en tanto productor de pensa-
miento, y lo absorbe como punto de diferen-
ciacién que debe ser estudiado, situacién de
subalternidad epistémica, junto a lo indigena,

lo negro, lo popular, etc. Al igual que nunca

La voz baja de Feliciana
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parece necesario decir «artista blanco», «ar-
tista heteosexual», «<nunca decimos hombre
artista o arte de los hombres; simplemente
decimos arte y artista» (Pollock, 2007, p. 52).
Desde una perspectiva resistente, el historia-
dor y teérico de arte paraguayo Ticio Escobar
(2011) identifica la relacién existente entre
la colonialidad y la hegemonia, en el caso de
ese «otro» que es, desde el modelo de oposi-

ci6n centro-periferia, el arte latinoamericano:

Enunciada desde el lugar del centro
(el llamado “primer mundo™), la pe-
riferia (o el “tercer mundo”) ocupa
el lugar del otro. Este significa el in-
evitable costado oscuro del yo occi-
dental: la copia degradada o el reflejo
invertido de la identidad ejemplar.
Segtin esta perspectiva, el otro no re-
presenta la diferencia que debe ser
asumida, sino la discrepancia que ha-
bra de ser enmendada: no actia como
un yo ajeno que interpela equivalen-
temente al yo enunciador, se mueve

como el revés subalterno y necesario

de este. (p. 40)

Es asf que historiadores como Nochlin (2007)
insisten en que debemos considerar c6mo el
discurso histérico ha sido dominado tdcita-

mente por la subjetividad del hombre blanco,

en «una en una serie de distorsiones intelec-
tuales que deben ser corregidas para lograr
alcanzar una visién mds adecuada y preci-
sa de las situaciones histéricas» (p. 18). En
el centro de esas distorsiones, que Nochlin
invita a corregir, se encuentra la estructura
epistemoldgica que hace «histéricos» tini-
camente aquellos hechos en los que la élite
dominante se ha involucrado, en términos de
Guha, la «voz alta» del discurso estatista, co-
lonial y hegeménico; y, a su vez, la visién de
los subalternos periféricos como instrumen-
tos que, determinados instintivamente u obli-
gados por las circunstancias, cooperan con
los fines de las élites (tanto estatales como
revolucionarias), para conformar las «voces

bajas» de la historia.

Con el término subalternidad Guha se refiere
a una fuerza social que diferencia a la pobla-
cion local (en tanto sujetos no conscientes de
su papel histérico ni de los fines de las movili-
zaciones histéricas) de la élite colonial (2002,
pp- 41-42). Ocurre, sin embargo, que algu-
nos sujetos subalternos en ciertos contextos
han formado parte de la élite, mientras que
en otros (por ejemplo, en el caso de la India
colonial) las burguesias locales que domina-
ban en las provincias eran subalternas de las

élites nacionales o extranjeras.
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Investigaciones como la del pedagogo del arte
colombiano William Vdsquez han puesto en
debate las formas en que la modernizacién
(instaurada como base teleolégica) guié, a
partir de finales del siglo XIX, un punto de
quiebre en la politica estatal colombiana, que
«abandona el proyecto del progreso por la en-
sefianza y acumulacién de saber de la técnica
y la industria, y se acoge el de la ensefnanza
de las Bellas Artes, propiciadoras de civiliza-

cién y de progreso de espiritu» (2014, p. 58).

La historia del arte produce subalternos que
hablan en voz baja: el arte de los indigenas,
los campesinos y mestizos; los esclavos afri-
canos y sus descendientes, las mujeres y otras
subjetividades instrumentalizadas. El discur-
so dominante en el arte colombiano, dentro
del cual Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos
es tenido como la figura con la que arranca la
historia del arte nacional, hace del relato de
su vida y obra una voz alta del arte, dentro
de la cual indios, mestizos, negros, mujeres,
son instrumentalizados o excluidos para con-
formar un coro de voces bajas tanto de la vida
politica y social como del desarrollo artistico

de la época colonial.

inuacién, sigui invitaci6
A continuacién, siguiendo la invitacién de
posturas criticas como las abiertas por estu-

dios subalternos que propone Ranahit Guha
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(2002) y grupos de debate como el feminis-
mo y el giro decolonial, inclinaremos la ca-
beza para escuchar la voz baja de Feliciana
Vasquez Bernal en los rumores y en los dis-
cursos y testimonios que se refieren a ella.
Trataremos de pensar c6mo era su rostro, su
voz, su personalidad; buscaremos momentos
de su vida y elementos del estilo de su tra-

bajo artistico.

La voz alta del arte
colombiano

Como ha ocurrido con la mayoria de los re-
latos histéricos que se generan y promueven
institucionalmente (centros educativos, mu-
seos, discursos politicos), la historia oficial-
mente aceptada de Colombia presenta como
sus protagonistas a personajes de las élites,
como conquistadores, reyes, virreyes, oido-
res, militares de alto rango, caudillos, criollos
ilustrados, intelectuales o politicos. Esta tra-
dicién histérica ha visto en los criollos a los
verdaderos fundadores de la cultura y el arte
nacionales y, asimismo, a los protagonistas de
su posterior proyecto de desarrollo histérico.
La historia del arte colombiano, inmersa en
la ideologia elitista, atribuye a la produccién
simbélica y expresiva indigena el lugar de

una prehistoria desordenada, asi como a los

La voz baja de Feliciana
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cuadros y estampas doctrineros, traidos por
los conquistadores y los primeros misioneros
catdlicos, el papel de primeras obras de arte

que llegaron al pafs.

La base discursiva de la historia del arte co-
lombiano comenzé a ser escrita a partir de la
segunda mitad del siglo XIX, en relatos bio-
gréificos sobre obras de arte y artistas activos
en los siglos XVI, XVII y XVIII. Algunos in-
ventarios incluyen cuadros, custodias, tallas,
altares y otros objetos doctrineros, decorativos
o suntuarios (presentes en iglesias, coleccio-
nes privadas y otros espacios de acumulacion)
y comentarios criticos sobre las primeras ex-

posiciones ptblicas de arte.

Los inicios de la historiografia del arte co-
lombiano estdn marcados por esa condicién
elitista que constituye la voz alta del gusto
académico (derivado de los valores del Re-
nacimiento, el neoclasicismo y el romanticis-
mo) de las élites que instauraron los inicios
del campo del arte. En los relatos histéricos
y biograficos escritos a finales del siglo XIX 'y
comienzos del XX el arte del periodo colonial
es entendido como el despertar de la barba-
rie con que vivian los indigenas; por esto es
visto como el origen de cualquier desarrollo

artistico posterior.

Estos primeros estudios escritos sobre arte re-
presentaban el gusto ideal del circulo social
dominante del pais (compuesto por criollos
descendientes de las familias cuyo prestigio
y riqueza habian sido consolidados duran-
te la etapa colonial) y restaban credibilidad
a los comentarios de quienes no hubieran
formado su gusto en condiciones parecidas.
Los autores de estos textos (como José Ma-
nuel Groot —Bogotd, 1800-1878—; Roberto
Pizano —Bogot4, 1896-1929—; Luis Lépez
de Mesa —Donmatias, Antioquia, 1884-Me-
dellin, 1967—; Coriolano Leudo —Bogot4,
1866-Villeta, Cundinamarca, 1957—, entre
otros), formaban parte de la minoria que tenia
cierto grado de instruccién y conocimientos
en asuntos artisticos gracias a las lecciones
de maestros extranjeros o en instituciones
de paises como Espana, Francia o Inglate-
rra (donde ademés recibieron educacién de

acuerdo a valores de la ilustracién europea).

En 1841, durante la Primera Exposicién
Moral y de la Industria (en el gobierno del
general Pedro Alcéntara Herréan), fueron ex-
hibidos objetos y productos representativos
del avance industrial que habia en el pais y,
junto a estos, una exposicién de cuadros en la
que sobresalian las obras de Francisco Javier
Matiz y Luis Garcia Hevia (discipulo y ami-

go del embajador de Francia Jean Baptiste
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Louis Gros, a su vez hijo del pintor neoclé-
sico Jean Antoine Gros). Luego de esta, la
primera gran exposicién artistica (con 1200
obras), que suscit6 gran cantidad de comen-
tarios escritos especialmente en los perié-
dicos, fue la Primera Exposicién Anual de
Pintura, Escultura, Arquitectura, Grabado,
etc., de 1886 organizada por Alberto Urda-
neta (1845-1887), fundador y director de la
Escuela de Bellas Artes.

A partir de la exposicién de 1886, el pintor
criollo Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos
ocupa el destacado lugar de maximo repre-
sentante del arte colonial y el de primer ar-
tista nacional (la exposicién exhibié 60 obras
de Vasquez. Segtin el catdlogo realizado por
Roberto Pizano y Pablo Argaez,' publicado
en 1934, es de 403 pinturas; en 1985 Fran-
cisco Pizano de Brigard y Fernando Restre-
po Uribe catalogaron 50 pinturas mds)*. La
exposicién fue parte de un proyecto estatal
que se propuso «d més de revelar civiliza-
cién y adelanto, contribuird poderosamen-
te 4 hacer conocer tesoros hasta hoy los més
de ellos ocultos y 4 desarrollar el gusto ar-

tistico en Colombia» (Sic.) (Urdaneta, citado

1 El catdlogo aparece publicado en Academia Nacio-

nal de Bellas Artes (1934).
2 Véase los anexos de Pizano (1985).
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por Chicangana-Bayona & Rojas, 2014,
pp- 211-212).

Muy recientemente, el historiador contempo-
raneo Yobenj Chicangana (Chicangana-Bayo-
na & Rojas, 2014) hace visible que Urdaneta,
tanto en sus escritos (en el Papel Periddico
llustrado y la Exposicion de la Escuela de
Bellas Artes) como en los grabados que pu-
blicaba (dedicados a figuras como Gonzalo
Jiménez de Quesada y Vasco Nifez de Bal-
boa), estaba interesado en la construccién
de un relato histérico para Colombia en el
que, a la vez que se veneraba el pasado co-
lonial y el periodo de la Independencia, «se
rechazaron el pasado inmediato y el presen-
te, en funcién de unos principios politicos y
religiosos, dando forma a ideales nacionales
que terminaron por glorificar personajes como
Simén Bolivar, pero también como Gregorio
Vasquez de Arce y Ceballos» (p. 215). Esta
actitud da cuenta de la fuerte dependencia
ideolégica eurocéntica (que no fue superada
por los criollos y sus descendientes luego de
las guerras de independencia) en el trazado

del proyecto nacional.

Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos naci6
en Santafé de Bogot4 el 9 de mayo de 1638,
hijo de Bartolomé Vasquez de Arce y Marfa

de Ceballos (ambos criollos de Santafé); hizo
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sus primeros estudios en los colegios Semi-
nario de San Bartolomé y Gaspar Niifiez. Fue
aprendiz de pintura en el taller de los Figue-
roa (Gaspar de Figueroa),? del cual fue expul-
sado en 1660. Su primera obra firmada es de

1657, la dltima de 1710.

Véasquez fue un pintor bastante solicitado para
realizar por encargo pinturas que necesitaban
iglesias, conventos y algunas casas de fami-
lias prestantes. Entre sus obras reconocidas
estdn los cuadros de la Capilla del Sagrario
de Bogota (1600-1700); La Virgen con el Nifio
y Santa Ana (1669) y El Purgatorio (1670)
de la iglesia de Funza; El Juicio Final de la
iglesia de San Francisco (1673); El Calvario
y La Predicacion de San Francisco Javier para
la Iglesia de San Ignacio (1697); La entrega
de dos de sus obras a los padres agustinos (ca.
1680-1690); San Agustin (1710, actualmen-
te en el Museo de Arte Colonial) y el Retra-
to de don Enrique de Caldas Barbosa (1698,
actualmente en el Colegio de Nuestra Sefnora

del Rosario). En 1665 contrajo matrimonio

3 Gaspar de Figueroa fue discipulo de su padre Balta-
sar de Figueroa «El Viejo», y en su taller se formaron
sus hijos Baltasar «El Joven» y Nicolds, también Juan
Bautista Vasquez (hermano de Gregorio), Gregorio
Vésquez y Gregorio Carballo de la Parra.

con Jer6nima Bernal Esguerra, matrimonio

del cual nacieron dos o tres hijos.*

El pintor, su esposa, sus hijos y su herma-
no Juan Bautista conformaron su taller. En
1701 Vasquez fue puesto prisionero, al pa-
recer por formar parte del grupo que secun-
d6 el rapto de Maria Teresa de Orgaz por su
amante el oidor Bernardino Angel de Issun-
za, suceso que puede haber desencadenado
la ruina econémica al pintor. Segtn la bio-
grafia de Vasquez escrita por Groot, luego de
enloquecer, muri6 en Santafé de Bogot4 en el
afio de 1711. Dice Groot en el mismo texto:
«En el convento de Santo Domingo hay un
cuadro del martirio de San Crisanto que tie-
ne el nombre de Visquez y el ano de 1675,
con otra inscripcién mds abajo, y de otra le-
tra, que dice: comulgé, enloquecié y murié:
afio 1711» (p. 11); el cuadro con dicha ins-

cripcién no ha sido hallado.

4 Segtin la version de los historiadores José Maria Res-
trepo Sdenz y Raimundo Rivas (anexo genealégico
de la edicién de Villegas Editores de la biografia de
Vésquez —véase nota 5—), sus hijos fueron: Diego
(1667), Feliciana (1675) y Pedro (1683). Segun la
versién de Francisco Gil Tovar (1980), fueron dos
hijos: Bartolomé Luis y Feliciana.
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Establecen Chicangana y Rojas (2014) que
el hito de la exposicién de Bellas Artes cred,

en torno a Gregorio Vasquez,

una atmésfera de admiracién excesi-
va, en la que el pintor surgié como un
prohombre, como un héroe, como un
genio que glorific6 el “arte nacional”.
La misma propuesta de la exposicién
planteaba claramente a la escuela de
Bellas Artes, fundada por Urdaneta,
como la institucién heredera de las
artes nacionales, y la obra de Visquez
se constituy6 como la prueba, como
el vestigio de un principio fundacio-
nal de las artes y de la cultura de la
Republica. (p. 226)

Al afirmar a Vdsquez como principio funda-
cional del arte nacional fue negada la existen-
cia de algtin tipo de arte —y, por ampliacién,
manifestacién cultural— que valiera la pena
resefiar y continuar antes de €l y, a la vez, se
consolidé con el ejemplo de su talante una
metodologia de ensefianza basada en la imi-
tacion de modelos de gusto europeos que re-
girfa el espiritu de las bellas artes. Asimismo,
la Noticia biogrdfica de Gregorio Vdsquez Ce-
ballos, de José Manuel Groot (1859), prime-
ra biograffa de Vasquez, dice responder al

deseo «de que no se pierda para el pais la
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memoria de un artista célebre cuando tan
escasos han sido nuestros progresos en las
bellas artes». Groot advierte a sus lectores
que «las noticias de las que se compone esta
biografia son tradicionales» (p. 5), es decir,
orales; testimonios recogidos por el mismo
historiador entre testigos (de edad avanzada)
indirectos de los hechos y descendientes de
conocidos del pintor. El relato de Groot cont6
también con la mencién que en 1669 el padre
Zamora hizo sobre el pintor en una relacién
de los cuadros de la capilla Del Sagrario, y
una transcripcién de la partida de bautismo

de Vdsquez.

Segtin Groot la obra de Visquez es una de las
poquisimas cosas que valia la pena incluir
como inicio de una historia del arte nacio-
nal que estuviera a la altura de los referen-
tes europeos, con los cuales lo compara a lo
largo de su escrito, al tiempo que exalta los
elogios que recibi6 de viajeros europeos. En
numerosos apartes del texto de Groot se hace

evidente dicha actitud:

Correggio granadino. (p. 9)
Se dirfa que Vdsquez tuvo la mis-
ma idea que Robusti [Tintoretto] en

su San Marcos librando al esclavo.

(p. 16)
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Observando esto [La cena Fucaristi-
ca] el senor Mark, vicecénsul inglés e
inteligente en pintura, me decia que
le era dificil creer que estas pintu-
ras no fueran traidas de Europa, que
Véasquez no hubiera sido europeo.
(pp- 16-17)

Tuve el gusto de mostrar esta pintura
[San Agustin] al senor Jouffroy, actual
secretario de la legion francesa y co-
nocedor en pintura, quien la ha admi-
rado como una obra maestra. (p. 20)
Este cuadro [Dalila cortando el pelo
a Sanson] se diria que era de la es-
cuela flamenca. (p. 22)

En el afio de 1802 visitaba el barén
de Humboldt el convento [de Santo
Domingo], y habiéndolo introducido
los padres a esa sacristia, quedé ad-
mirado al ver el cristo, y les pregunté
de dénde habian adquirido ese cua-
dro tan bueno. Se le dijo que era de
Vésquez y ain no lo crefa [...] tam-
bién merecié6 este cuadro el aplauso
del barén Gros. (p. 24)

Este cuadro [San Pedro y Malco] pre-
senta un conjunto maravilloso, y para
mi tengo que no lo habria hecho me-
jor Van Dyck. (p. 33)

Como es resaltado recientemente por Chican-
gana y Rojas (2014), el biégrafo estructuré
los datos de la vida de Vdsquez,

estableciendo referentes y paralelos
con vidas ejemplares de maestros y
artistas europeos del Renacimiento,
quienes constitufan los modelos de lo
que debfa ser un artista, por lo menos,
desde la perspectiva de los intelectua-

les eruditos de la Nueva Granada de

mediados del siglo XIX. (pp. 207-208)

El estatismo del discurso de Groot es indi-
sociable de la posicién social privilegiada
que ocupaba el escritor, heredada de la Co-
lonia y fortalecida durante la Independencia.
Groot era miembro de una familia centralis-
ta que apoy6 a Antonio Narifio; habia tenido
por maestros a Manuel del Socorro Rodri-
guez, Mariano Hinojosa y José Maria Triana,
y fue fundador de una «casa de educacién»
(1828). Tanto en las ideas como en el gusto
hace manifiesto su menosprecio por lo que el
territorio y el pasado locales podrian aportar
al desarrollo del arte; Groot se refiere con
desprecio al contexto local, en el que se de-

sempeiié Visquez:

Pintaba Vdsquez en una sociedad sin

gusto ni ideas, y solo en fuerza de su
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genio pudo llegar al grado de perfec-
ci6n que admiramos en sus obras de
primer orden, las que hacfa cuando
trataba con gentes entendidas y que

le pagaban bien. (p. 19)

La vision estatista y elitista de Groot es emu-
lada, 67 afios después, por Roberto Pizano
(1926/1929) en su biografia de Vasquez:
«abandonado a su propio impulso, en el lu-
gar mds apartado del mundo, alcanza el acen-
to de la pintura espafiola, a la cual la suya
se asimila tanto por el cardcter como por el

aspecto» (p. 33).°

Los relatos de estos dos autores se refieren
a Santa Fe de Bogotd como un contexto so-
cial y culturalmente precario: el «lugar més
apartado del mundo [donde el pintor se en-
contraba] abandonado [en] una sociedad sin
gusto y sin ideas». Por lo anterior, la apre-
ciacién de la estatura histérica y artistica de
este se basa en la superacién que supo ha-
cer del contexto propio para invocar la Euro-

pa perdida. En estos relatos hay una escueta

5  Setrata del texto fuente del cual la edicién de Ville-
gas Editores es la segunda edicién, salvo en el caso
de los anexos y apéndices, el texto citado es esta pri-
mera edicién. Las referencias a este texto aparecen
entre paréntesis, al lado de la cita, con el apellido
del autor y los nimeros de pédginas.
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voz alta que encuentra en la obra de Visquez
el mérito de superar la distancia periférica
(de Europa), asimilarse satisfactoriamente al
«acento» espafiol, emulando los referentes
estéticos del gusto hegeménico. Pizano ade-
mds ve en el régimen colonial la salvacién
moral que redimi6 a Colombia de la barba-
rie; desde su punto de vista, el arte colonial
deberia «considerarse como uno de los mas
excelentes frutos del germen de civilizacién
que Espafia llevé a América: es una mues-
tra fiel del adelanto moral alcanzado en las
colonias, que, juntamente con el descubri-
miento, constituye la mds grande gloria de
Espafia» (p. 34).

Pizano recogia en su biografia de Visquez la
tradicién iniciada atrds en la Noticia Biogrdfi-
ca de José Manuel Groot. Pizano era miembro
de una familia de la élite bogotana, herede-
ra del linaje colonial europeo; fue artista y
erudito, educado artisticamente en algunas
academias francesas y titulado maestro en
la escuela de San Fernando de Madrid. Fue
también la cabeza de una faccién institucio-
nal y conservadora del medio artistico co-
lombiano, representada por la Sociedad de
Embellecimiento y el Circulo de Bellas Artes
(contraparte de la Academia Nacional de Be-
llas Artes). Este pintor y escritor fue defensor

acérrimo del academicismo tradicional (como
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el Renacimiento y el arte neocldsico-romén-
tico) que pudiera ser un medio para la ilus-
tracion estética y el «adelanto moral» de toda
la humanidad; por eso al final de su biografia
de Vasquez lamenta: «jTrédgico destino el de
Vasquez! Dotado de todas las cualidades del
genio, pero aislado en un medio semibérba-
ro, tocéle a él adivinar hasta los principios de
su arte, que en otras partes eran de dominio
comtn» (Pizano, 1926, p. 134).

Escuchamos en Groot y Pizano la voz alta de
la élite, convencida de la validez universal de
los principios artisticos y estéticos que ema-
naban de las instituciones més académicas
de Europa. No obstante, las buenas intencio-
nes de Groot y Pizano, las biografias escritas
por estos dos autores pretendian sustentar en
Vasquez los principios que, desde el punto
de vista de las élites de finales del siglo XIX
y comienzos del XX, debfan regir el desarro-
llo del arte colombiano y ain siguen estable-
ciendo pardmetros de calidad artistica y valor
histérico en muchas instituciones artisticas

colombianas:

e Reflejar los valores formales y represen-
tativos del arte, iniciados en el Renaci-
miento y desarrollados a lo largo de los

tres siguientes siglos en Europa.

* Responder satisfactoriamente a los re-
querimientos del gusto hegeménico im-
puesto por la expansién colonial de los
estados europeos, tomando en cuenta el
criterio de juicio del espectador europeo
para establecer el mérito artistico alcan-
zado por el arte nacional.

e Trascender las condiciones y los aportes
que el contexto local proponen al arte y

afiliarse a la tradicién cldsica occidental.

La voz alta del colonialismo artistico presente
en estos relatos es el eco de quien el hombre
ilustrado del siglo XIX (Groot) y el cosmopo-
lita, viajero y erudito del comienzos del siglo
XX (Pizano) vefan como protagonista natural
de la historia de América: el funcionario, co-
lonizador, evangelizador o viajero; un sujeto
hombre, adulto, blanco, patriarcal, europeo.
Este tipo de historia del arte invoca algunas
veces sujetos subalternos como negros, mes-
tizos, indios, niflos, indigenas y mujeres en
la medida en que participan de la creacién
artistica como instrumentos que facilitaron
el trabajo del artista. Los sujetos instrumen-
tales hablan en voz baja en estos textos; su
conciencia, su gusto y su visién son casi in-
audibles. Probemos, a continuacién, escuchar
algo de lo que estos relatos dejan filtrar del

pensamiento de estos otros sujetos.
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La voz baja de lo local

Los textos de Urdaneta, Groot y Pizano ro-
dean la vida de Vasquez de otros sujetos que
participan o cooperan, como instrumentos, en
el desarrollo artistico y la vida prictica del
pintor: esclavos negros, indigenas y mujeres
(se puede suponer la relacién del pintor con
mestizos, pero no hay una sola mencién en

los dos relatos).

Groot menciona a los indigenas como seres
salvajes que no tenfan ni cultura ni ley ni arte;
seres que Espafia habia venido a salvar del
atraso. Pero le sirven al escritor de contraste,
exaltando como brote de genialidad la forma

como el pintor pudo ignorarlos:

En un pais de América recién descu-
bierto; recién conquistado a los salva-
jes, y en una ciudad pobre y metida
en el dltimo rincén del pais; cuando
todo estaba por crear; sin artes, sin
letras, sin gusto, sin modelos para for-
marlo; sin gloria; sin espiritu de na-

cionalidad. (p. 36)
Desde una posicién divergente, en 1963, Luis

Alberto Acufia (también pintor e historiador

del arte colombiano y uno de los fundadores
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del grupo Bachué)® desvirtia estas aprecia-
clones como conjeturas mds o menos gratuitas
y dificilmente sostenibles a la luz de docu-
mentos. En el epilogo a la publicacién de tex-
tos sobre Vdsquez en la que estaban reunidos
los textos de Pizano y Groot, entre otros, re-
firiéndose directamente a las aseveraciones

de estos dos autores, comenta:

Cuando en 1638, precisamente un si-
glo después de fundada, nace en San-
tafé Vasquez Ceballos, la ciudad ha
crecido armoniosa y mesuradamente;
pero lo que la hace importante entre
todas las del Nuevo Reino de Gra-
nada (...) es la calidad de sus insti-

tuciones y lo notable de su cultura.

(Acuiia, 1963, pp. 175-176)

Tomemos en cuenta que Pizano también
se habia referido al ambiente de la Santa-

fé en tiempos de Vasquez como «un medio

6  El grupo Bachué, del que formaron parte Acufia, R6-
mulo Rozo, Luis B. Ramos, Ramén Barba, Josefina
Albarracin, Hena Rodriguez, Darfo Samper, pro-
movia lo local, con acento en las huellas indigenas
y mestizas, y la critica al europeismo dominante en
los circulos artisticos; en 1930 declararon: «El eu-
ropeismo practicamente ha fracasado. Solo nos que-
da una orientacién hacia nosotros mismos, hacia la
tierra; un tnico remedio; ser nosotros...» (Cuaderno

del Bachué, 1930, p. 10).
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semibdrbaro», en el que Vdsquez «tuvo que
adivinar los principios de su arte». Acufia
presenta como contraargumentos los siguien-
tes hechos de treinta o cuarenta afios antes

del nacimiento de Visquez:

El quitefio Fray Pedro Bedon y el
italiano Angelino Medoro, habian
trabajado en Bogotd y dejado aqut,
especialmente en el templo y conven-
to de Santo Domingo, obra tan abun-
dante como meritoria. Por los afios
de 1630 a 1640 un innominado lego
franciscano esculpia la ingente obra
que decora el presbiterio del templo

de su orden. (Acufia, 1963, p. 176)

Anota también c6mo en el barrio Las Nieves
habia varios talleres y casas de plateros, de-
coradores y pintores como Garcfa de Ascucha
(platero), Antonio Acero de la Cruz (pintor) y
el mismo Baltasar de Vargas Figueroa. Des-
miente la afirmacién que hace Pizano de que
Vasquez haya tenido que inventar los prin-
cipios de su obra, argumentando c6mo Bal-
tasar de Figueroa habia ensefiado a su hijo
y este a sus discipulos (entre ellos Visquez)
principios sobre preparacién de materiales
y otros recursos técnicos que «no era mu-
cho, en verdad, pero sf suficiente para ser-

vir de seguro fundamento a quien poseyese

inventiva, sensibilidad e imaginacién» (Acu-

fia, 1963, p. 176).

Pero el punto mas digno de réplica en las
afirmaciones de Groot y Pizano sobre el am-
biente de la Santafé de tiempos de Vasquez
es el uso de calificativos como «idélatras»,
«salvajes» (o semisalvajes) y «bédrbaros». El
menosprecio por la cultura indigena se hace
notorio a lo largo de todo el texto. En un apar-
te, refiriéndose a ciertos elementos paganos
presentes en las celebraciones y procesiones
catélicas como las procesiones de cosecha,
Pizano (1926) dice lo siguiente: «Los indios
idélatras ofrendaban a sus divinidades, en
medio de descomunales orgias, los frutos de
la tierra» (p. 120).

Segun Pizano los indigenas son parte de la
«nada» cultural e histérica en que vivia Co-
lombia antes de la colonizacién espaiiola, que
logré el avance moral del territorio, en el que
«pacificados los indigenas, de costumbres
moderadas, menos dispuestos a la lucha que
a gozar de los bienes de una vida laboriosa

(...) descansaron al fin las espadas» (p. 28).

Esta descripcion de la situacion dada luego
de la Conquista que realiza Pizano nos mues-
tra un ambiente apacible. La palabra ‘paci-

ficados’ describe la derrota definitiva de los
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indigenas; «costumbres moderadas» parece
ser la actitud sumisa lograda a base de coer-
ci6én y aculturacién; «gozar de una vida labo-
riosa» significa el sometimiento de la fuerza
de trabajo de los indigenas a los fines produc-

tivos de los encomenderos y colonos.

En lo que hace referencia al desarrollo artis-
tico de Vdsquez, Pizano encuentra en los in-
digenas un instrumento que sirvié al pintor

para descubrir nuevos materiales:

De los indigenas logré aprender, a
fuerza de obsequios e ingenio, el uso
de la goma eldstica, que puede exten-
derse en capas delgadisimas, y del
elemi. Indicdronle estos ademds en
donde se hallaban los mejores yaci-
mientos de arcillas de distintos colo-

res y calidades. (p. 57)

Es claro que muchos indigenas conservaban
saberes ancestrales, cuyo conocimiento per-
miti6 a Vasquez hacer una elaboracién propia
de los temas y motivos europeos, y enrique-
cerlo con nuevos materiales y colores; pero el
texto de Pizano no exalta el conocimiento de
los indigenas sino el ingenio y la insistencia
obsequiosa con que Vdsquez supo sacarles

este conocimiento.
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Sobre el ambiente local y la presencia his-
térica de indigenas y mestizos, Luis Alberto

Acuiia sefiala la actitud del pintor mismo:

Vasquez se nos presenta como un pin-
tor en absoluto europeo y de mane-
ra alguna como el primer intérprete
(cronolégicamente considerado) de
nuestros tipos raciales, del paisaje
y demds circunstancias ambientales
en que le toc6 nacer y vivir, como
han pretendido mostrarnoslo algunos
de sus comentaristas. (Acufia, 1963,

p. 177)

En la obra de Vasquez no hay representa-
ciones de sujetos distintos del tipo racial
procedente de Europa, como tampoco las ma-
nifestaciones folcléricas; ni siquiera el paisa-
je local con sus frutas y flores aparecen una
sola vez en su obra. Sobre los tipos raciales

escribe Acuia (1963):

Por las calles y plazas de la Santafé
de Bogota de la segunda mitad del
siglo XVII debieron pulular los indi-
genas puros, los mestizos y no debie-
ron escasear los mulatos, los zambos
y aun los negros. Pero él [Vasquez]

solo parece haber tenido ojos para los
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blancos y los criollos, tinicos que tras-

lada a sus lienzos. (p. 177)

Escribe también Acufia que el paisaje local
en la obra vasquena es reemplazado por «sua-
ves y desvaidas lontananzas; incoloras for-
maciones rupestres; eglégicas campifias...»,
inspiradas en las estampas grabadas que lle-
gaban principalmente de Italia y Flandes; las
flores son exclusivamente azucenas o rosas y
las frutas son uvas, manzanas, granadas, pe-
ras y melocotones, «permaneciendo proscritas
(...) nuestras guandbanas, pitahayas, pifas y

papayas, nuestros mangos y aguacates de la

Figura 1a. Vidsquez entrega dos de sus obras a los pa-
dres agustinos.

zona térrida, o las uchuvas, papayuelas y cu-
rubas del altiplano, que debieron producirse

en su propio solar» (Acufia, 1963, p. 178).

Un ejemplo del desprecio de Vasquez por los
elementos paisajisticos, étnicos y culturales
del contexto local es la obra Vdsquez entrega
dos de sus obras a los padres agustinos de la
cual la critica de arte Marta Traba comen-
ta: «Con su habitual tendencia a desdefiar
la realidad circundante, Vdasquez no se re-
signa a reproducir el espacio contemplado y
parroquial de la plaza mayor de Santa Fe de
Bogota» (Traba, 1984, p. 26).

Figura 1b. Visquez entrega dos de sus obras a los
padres agustinos.

Nota. Fotografia de Sonia Barbosa Ortiz, 2019.

La critica de Marta Traba se dirige a sefialar
que Bogotd no era esa gran ciudad que apa-
rece en el cuadro, grande y llena de edificios,
sino una pequeiia ciudad provinciana. Si bien
Bogot4 no era una ciudad pobre, tampoco era

esa gran ciudad que pinta Vasquez, y mucho

Nota. Fotografia de Sonia Barbosa Ortiz, 2019.

menos era como aparece en la obra el pai-
saje circundante (en ese entonces los cerros
orientales debfan ser atin més visibles de lo
que son hoy), ni los tipos raciales de las per-
sonas que ocupaban sus calles y plazas eran

exclusivamente blancos como lo representa
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el cuadro. Tanto para sus biégrafos como para
el pintor mismo, la existencia de indigenas,
mestizos y negros es desdefiada, y para los
historiadores Groot y Pizano el tono para re-
ferirse a los indigenas estd lleno de epitetos
descalificadores, asi como el tono con el que
se refieren a las mujeres es eufemistico, pero

igualmente descalificador.

La mujer, en el relato de Pizano, parece ser
parte de ese paisaje dispuesto a la coloni-
zacion, fuente de la pureza espiritual y san-
guinea (en el caso de las espafiolas) o de la
contaminacion y pérdida del honor y el linaje
(en el caso de las indigenas, negras, mesti-
zas o las no cefiidas a las costumbres catéli-
cas). El relato escrito por Pizano apela varias
veces a la mujer para resaltar estos dos as-
pectos. A las mujeres «cubiertas con rebo-
zos y velos» en los cuadros de Vasquez y las
vestidas con mantillas de Bogot4, Pizano las
compara por su aspecto con «corés que lle-
van sus ofrendas a los dioses», e invita a que
hagamos, siguiendo a Vasquez, «de la mujer
tocada con mantilla una divinidad dulce y
benévola, ideal de nuestros artistas, simbolo
del pasado que nos recuerde nuestro origen
de espafioles y nos asegure la perpetuidad de

nuestras costumbres» (Pizano, 1926, p. 119).
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Orgulloso de su linaje, Pizano resalta c6mo
en la época colonial las mujeres indigenas no
fueron consideradas sujetos dignos para ca-
samientos con espafoles: «La tradicién do-
méstica de la madre patria se mantiene entre
ellos [espafioles neogranadinos] viva y fecun-
da, debido sin duda al celo con que genera-
cion tras generacion se traté de conservar la

pureza de la raza» (Pizano, 1926, p. 26).

El talante elitista y colonial del texto de Piza-
no hace evidente que su discurso critico-his-
térico sobre el arte colombiano estd inmerso
en la ideologfa estatista de la que habla Guha.
El arte es aqui el sintoma y el instrumento
de la colonizacién de los sujetos por la via
del gusto; ignora por completo a los mestizos
y negros, y hace del indigena y de la mujer
sujetos subalternos de los fines de un Estado

elitista, racista y patriarcal.

Las biografias de Vdsquez dan cuenta de
relaciones del dominio moral y subordina-
cién patriarcal hacia las mujeres. En ellas
las presencias de su esposa e hija son parte
del ambiente emocional e instrumentos del
desempeiio del artista, su padre y esposo.
Su esposa, Jer6nima Bernal, es mencionada
por Pizano como dato de la evolucion social
y emocional de Vdsquez: «Sensata y apaci-

ble, le asiste carifiosa en los hoscos silencios
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y en los exaltados arrebato» (Pizano, 1926,
p. 74). También como el ama de casa que
dejaba sus labores para servir de modelo en

muchos de sus cuadros:

Deja las labores caseras para pasar
en el taller horas interminables acica-
lada y pulida, la frente levantada, los
ojos sofadores, maternal y opulenta,
en tanto que su marido copia sus fac-
ciones, buscando ese parecido que da
a sus obras un carécter de puro y no-
ble realismo, lleno de intimidad y de

ternura. (Pizano, 1926, p. 74)

Jerénima fue, segin esta resefia, una mu-
jer apacible y sumisa que hizo de su vida el
acompafiamiento y apoyo de la carrera del
pintor, encarnando las virtudes que se es-
peraban de una dama espafiola de buenas
costumbres y las facciones que respondian
a ese cardcter, lo que hacia de ella la mode-
lo ideal para el tema de las virgenes y santas

que pintaba Vésquez.

Figura 2. Ruth segadora

Nota. Iglesia de Santo Domingo. Imagen gracias al
Project for the Engraved Sources of Spanish Colonial
Art (PESSCA).

Dice Roberto Pizano que el artista siempre
acudi6 a Jerénima como modelo para las In-
maculadas, uno de los motivos m4s represen-
tados por el artista; asimismo, dice Francisco
Gil Tovar (1975) de la Ruth segadora (figu-
ra 1): «El rostro (...) parece ser un retrato
familiar varias veces repetido por el pintor
criollo, tal vez el de su esposa» (Gil, 1975,
p- 846). Si observamos los rostros de la Virgen
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y Ruth en estas dos pinturas, es evidente la
repeticion de rasgos entre ellas, que bien se
podria deber al uso de férmulas representa-
tivas segtin el canon y el gusto que doming
la imagineria religiosa colonial. No obstan-
te, podriamos suponer que algunos rasgos de
la fisonomia de Jerénima pasaron a las telas,
combinados con una alta dosis de idealiza-
cién y de correccién de acuerdo con los di-

bujos que servian de base al artista.

Con el pasar del tiempo, la realizacién de
nuevas interpretaciones y la aparicién de nue-
vos documentos su hija se ha ido haciendo
més visible en las biografias del artista; su vi-
sibilidad aumenta en algunas biografias mas
recientes a causa de las sospechas sobre su
participacién activa como modelo y aprendiz
en la ejecucién de algunas pinturas de Vdsquez
y los episodios que la relacionan con Fer-
nando de Caycedo y Solabarrieta (miembro
de una familia de alcurnia de Bogotd), con el
que tuvo una hija, al parecer la razén por la

cual su padre le expulsé del hogar.

Los datos y conclusiones sobre el papel hist6-
rico de Feliciana Vdsquez son constantemen-
te contradictorios (autora de obras menores
firmadas por su padre, pintora de miniaturas,
modelo del taller, ayudante o simplemente

hija), y no dejan claro si fue realmente la
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primera pintora colombiana cuyo nombre es
resefiable o solo un personaje ligado a la vida

doméstica de su padre.

La voz de Feliciana

En el siglo XIX circulaban rumores tradi-
cionales sobre la existencia de una hija del
pintor Gregorio Vdsquez. En la obra literaria
Apuntes de Rancheria, del escritor costum-
brista José Caicedo Rojas (1871), se cuenta
una historia de amor entre la hija de Vasquez
(Ilamada Inés segiin Caicedo) y un joven san-
taferefio de alta posicién social (llamado Fé-
lix de Guillén) que, para frecuentar el taller,
pidi6 al pintor hacerle un retrato, a lo que
Vasquez se negé. El retrato fue realizado por
la hija del pintor, y en su intento de entregar-
lo al joven, cay6 en manos de su padre, que
encerro y vigilé con gran celo a la hija. El jo-
ven se hizo misionero y la hija del pintor «se
vio obligada a enviar a un nifio por las calles

y plazas mendigando compradores para sus
obras» (Acufia, 1963, p. 174).

En las primeras biografias de Gregorio Vas-
quez apenas es nombrada «la hija» (se ignora-
ba su nombre), como una compafiia cotidiana
del pintor, que le asistia en actividades se-

cundarias. José Manuel Groot se refiere a ella
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en algunas partes de su texto para describir
algo del ambiente cotidiano del pintor: «Se
dice que [Védsquez| guardaba la plata deba-
jo de una tarima del cuarto donde pintaba, y
que cada vez que le pedian para el gasto de
la casa, mandaba a la hija que sacase (...).
Habia enviudado Vasquez, y vivia solo con

su hija por la calle del convento de la can-
delaria» (Groot, 1963, pp. 8, 11).

Pizano, al igual que Groot, relata matices de
la vida de Védsquez, como su tendencia a no
acumular riqueza, mostrandolo secundado por
su hija: «[plata y oro]| salfan de las arcas mds
facilmente que entraban pasando sin contar-
los de las manos dadivosas de la hija a las de

los pobres y de los proveedores de la casa»

(Pizano, 1926, p. 103).

Segtin estos dos autores, la hija asistia a Vés-
quez también en asuntos del taller, como ser-
virle de modelo. Basado en esto Pizano hace
alusién a algunas facciones de la nifia pre-

sentes en pinturas:

Aparece en edad floreciente en los
lienzos del padre (...). Gentil y esbel-
ta doncella, el rostro de un 6valo per-
fecto la ojera marcadisima, los labios
finos, la nariz delgada al arrancar, las

manos pequefias; descubiertos los

brazos y los hombros con casta des-
envoltura; la figura ondulante, pero
guardando en la posicién del cuerpo
y en las varias actitudes una modestia

natural. (Pizano, 1926, pp. 110-111)

De manera mds directa, Pizano sefiala que en
la obra La predicacion de San Francisco Ja-
vier (figura 2), pintada para la iglesia de San
Ignacio en Bogotd, los dos hijos de Vasquez
sirvieron de modelos al artista para personi-
ficar dos de las figuras complementarias de

la escena:

iCon qué efusion paternal copié el
pintor en este cuadro los rostros de
sus hijos! El varén, un garboso mo-
cito de diez y ocho afos, agraciado y
carirredondo, airosamente envuelto
en la capa que, recogida, deja ver la
cazoleta de la espalda; la hija, de ro-
dillas, presenta al santo un nifio que
lleva en sus brazos. (Pizano, 1926,

pp- 109-110)
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Figura 3. La predicacion de San Francisco

Javier (detalle)

Nota. Iglesia de San Ignacio, Bogot4, 1698. Posible
rostro de la hija de Vdsquez.

Segtin la conjetura de Pizano, en la mujer
arrodillada que presenta el nifio al santo estdn
reproducidos rasgos como facciones, actitud
y carécter de la hija del pintor (quien, con-
tando con la fecha de ejecucién de la obra,
tendria veintitrés afios de edad). Segtin la bio-
graffa establecida por Pizano, para la época
en que Visquez realizo la obra (1698) su es-
posa ya habia muerto y, segtn los historia-

dores Restrepo Sdens y Rivas, ella moriria
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el afio siguiente;’ esto hace poco probable
que la modelo tomada para la pintura fuera
Jerénima. Por otra parte, es indudable, dado
el naturalismo en la expresion y los detalles
singulares, que este rostro fue realizado si-
guiendo los rasgos de una modelo presente
y no por copia de dibujos ni de grabados con
motivos de obras importantes de otros artis-
tas. Estas razones nos permiten asumir que,
en efecto, se trata del rostro de una modelo

presente, muy posiblemente su hija.

Sobre su nombre, el historiador Guillermo
Herndndez de Alba publicé en 1963 los do-
cumentos de un proceso judicial desarrollado
en 1753, en el que el sefior Ignacio Carballo
reclamaba los derechos de su esposa Petro-
nila de Caycedo y Castillo como heredera de
Fernando de Caycedo y Solabarrieta, en los
que se establece que Petronila de Caycedo es
hija de Marfa Casimira de Caycedo y esta, a
su vez, hija de Feliciana Vasquez Bernal, la

hija de Gregorio Vasquez (Hernandez, 1963).

Herndndez de Alba publica apartes del acta
de bautismo de Marfa Casimira y testimonios
notariados de quienes dan fe de su parentes-

co con Feliciana y el de esta con Gregorio

7 Anexo genealdgico de la edicién de Villegas Edito-
res de la biograffa de Vdsquez (ver nota 5).
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Vasquez: «El cuatro de marzo de noventa y
ocho (1698) bauticé, puse 6leo y chrisma a
una nifia llamada Maria Casimira, hija de la
Iglesia». (Libro séptimo de bautismo de Es-
pafioles, de la parroquia de la catedral, folio
312, citado por Herndndez, 1963, p. 104).

A Ignacio Carballo correspondia-
le establecer la filiacién natural de
su esposa Petronila del Castillo, que
apellidaba de Caycedo por derecho
de nacimiento. Las posiciones que
presenta para que sean resueltas nos
llevan a revelar el amargo destino de
Feliciana Vasquez de Arce y Bernal,
la hija mimada del gran pintor Neo-
granadino. (Herndndez, 1963, p. 103)

Juana Rozo, intima y confidente de la cuita-

da, nos refiere

que conoci6 a Casimira Vasquez, hija
de Feliciana Visquez (...) que la ex-
presada Casimira su hija era hija na-
tural de Don Fernando de Caycedo, y
que cuando nacié habia padecido mil
trabajos con ella, hasta el de quererla
botar al divorcio, pero que se lo habia
estorbado el referido Don Fernando,
y hasta le solicité6 ama que criara a

la dicha Casimira, con la que andaba

siempre a escondidas la dicha Feli-
ciana su madre, por el respeto y te-
mor que le tenfa a Gregorio Vasquez,

su padre. (Hernandez, 1963, p. 104)

Se trataba, en efecto, de la hija de Vdsquez,
llamada Feliciana, de cuya relacién amoro-
sa con Fernando de Caycedo y Solabarrieta
nacié Maria Casimira. La investigacién de
Hernédndez da a conocer episodios de su vida
y rasgos de su cardcter como el respeto y te-
mor que sentfa por su padre, que la llevaron
a la tentativa de abandonar a su hija en un

hogar de nifios expésitos.

El documento también nos hace patentes las
condiciones patriarcales y autoritarias de la
época, visibles en actitudes como la expul-
sion del hogar paterno a causa de su embara-
zo. Escribe Hernandez: «El terror se apodera
de la infeliz, que solo se cuida de ocultar su
deshonor y evitar las iras de su padre ofendi-
do; [tiempo después, Feliciana| amargada y
humillada para siempre, esperaria la muerte
de sus padres para poder tener a su lado el
fruto de suenos de nina» (p. 105). Sobre la
actitud de Fernando Caycedo dice Herndn-

dez (1963) que

con el correr de los afios eché al olvi-

do su apasionado amor por Feliciana,
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mas no fue ajeno a las ternuras de
padre; no las pudo borrar el tiempo,
y a fe de caballero, la pequefia Ca-
simira creci6 y se educé a su ampa-

ro. (p. 105)

Caycedo cuid6 que su hija Casimira tuviera
recursos para alimentacién, educacién y vi-
vienda, al parecer méas por orgullo e hidalguia
que por ternura, pero abandoné a Feliciana
para luego casarse con Inés de Herrera y Za-
pata, una mujer de su misma clase social. No
leg6 ninguno de sus bienes a Casimira, cosa
que se comprueba por el hecho de que Petro-
nila (la hija de Casimira) tuviera que apelar
a un proceso probatorio de parentesco para

reclamar la herencia.

Segtin estos testimonios y relatos, el cardcter
de Feliciana fue dulce, sumiso, obediente e
inocente (Pizano resalta su «modestia natu-
ral») engafiada por Caycedo, expulsada del
hogar; aun asf, reservé ternura para cuidar
de su padre cuando este se encontraba viejo
y arruinado. Relata Pizano (1929):

En los dias finales, cuando el padre,
sombrio y torturado, estd ya para mo-
rir, aparece nuevamente a su lado la
hija, reavivando su fe intranquila y

acompaiidndole, solicita y paciente,
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como en los largos dias en que posa-
ba para los cuadros piadosos.

Sus amigos le han abandonado, repe-
lidos por su humor salvaje. Tan solo
su hija estd cerca y vigilante para pre-
pararle un fin tranquilo y cristiano.

(pp. 111, 133)

Siguiendo a Pizano, Feliciana acompafi6 a
Gregorio Vasquez cuando la ruina, la vejez
y la soledad lo habian alcanzado, olvidando
el hecho de que este la hubiera abandonado
cuando mds habia necesitado el apoyo de un
padre y esper6 a su muerte para reunirse con
su hija. El ambiente patriarcal de la Santa-
fé de la Colonia, que se vivia en el hogar de
Vasquez como en todas las familias criollas
y espafiolizadas, restringia las opciones de
desarrollo de una mujer al hogar paterno, la
vida conventual o el matrimonio. Podemos
presumir que, madre soltera y expulsada del
hogar paterno, Feliciana tuvo que buscar la
subsistencia con los recursos que estuvieran
a su alcance, muy seguramente realizando
algunas veces encargos artisticos menores o

pintando para vender imdgenes decorativas.

Segtin indicios de los bidgrafos de Visquez,
Feliciana colaboré también como pintora en

el taller de su padre, en el que debié aprender
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en cierto grado el oficio. Herndndez de Alba
la presenta como «la atrayente doncella que,
al lado de tan calificado maestro se supone
alternarfa con él en el ejercicio de la pintu-
ra» (Herndndez, 1963, p. 101).

Por su parte, Groot (1963) dice que Vasquez
ensefi6 a pintar a su hija y que esta era ayu-
dante en su taller; que junto con Juan Bautista
(hermano de Vdsquez) realizaban los trabajos
menores, «de ahi viene que haya muchisimos
cuadros de Vasquez de poco mérito. Sin duda
abandonado en manos de aquellos las obras
mandadas hacer urgentes vulgares (sic), y él

les darfa los dltimos toques» (p. 8).

Si bien no se conoce un solo trabajo firma-
do por Feliciana Vdsquez, hay consenso en
los historiadores y biégrafos en que el estilo
manejado por esta debié ser distinto y muy
inferior en calidad al de su padre. Siguiendo
esta tesis, habria que buscar, en el conjun-
to de la obra del taller vasqueio, huellas de
su autorfa en aquellas obras que presenten
anomalfas con respecto a los rasgos tipicos.
A propésito de los rasgos del estilo tipico de
las pinturas de Gregorio Vasquez dice José

Manuel Groot (1963):

Un estilo tan peculiar suyo que muy

poco se necesita para no conocer l‘dS

figuras de Védsquez, en sus fisiono-
mias amaneradas (...) en sus actitu-
des tan graciosas pero faciles, en sus
contornos tan elegantes y suaves, en
sus ropajes plegados con tanta senci-
llez como verdad, y por dltimo, en su

hermoso y empastado colorido. (p. 12)

Como pintor reconocido de encargos religio-
sos, Vasquez debia ejecutar sus pinturas ce-
fido a las normas morales y estéticas de la
contrarreforma, vigentes en las colonias espa-
fiolas. Segtin la relacion que establece el his-
toriador Armando Montoya (2004), la fuente
principal que tuvo todo pintor o taller cat6-
lico de los siglos XVII y XVIII para realizar
su trabajo conforme a las normas de repre-
sentacion, tanto de imédgenes religiosas como
de otros tipos de motivos, fue el libro Arte de
la pintura, de Francisco Pacheco (hay cier-
to acuerdo entre historiadores recientes, con
respecto a la tesis de Pizano, de que el libro
fue conocido, directamente o por comenta-
rios indirectos, por los Figueroa, taller en el
cual se formé Visquez). Este dictaminé los
principios que, siguiendo las obras de artistas
paradigmaticos de la iglesia (Miguel Angel,
Rafael, Durero, Ticiano, Correggio) debian
regir en el oficio: «el decoro, la buena mane-
ra 'y la economia en la decoracién» (un ter-

cer lineamiento implicito en el texto). Segtin
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la sintesis de Montoya, el decoro implica «la
decencia y honestidad que deben acompaiiar
al individuo [y el] orden en que se dispone el
suceso de la historia que se ha de pintar, con
tanta propiedad que el espectador juzgue que
asf sucedi6 y no de otra manera» (p. 44), lo
que derivé en pautas estereotipadas de com-
posicién y disponibilidad limitada de poses,
ubicaciones y estructuras espaciales. Asi-
mismo, la buena manera, en lo que refiere al

cuerpo femenino, dictaminaba

del natural sacarfa rostro y manos con
la variedad y belleza que le hubiese
menester, de mujeres honestas, que
a mi ver no tiene peligro, y para las
demads partes me valdria de valien-
tes pinturas, papeles de estampa y
de mano, de modelos y estatuas y mo-
dernas, y de los excelentes perfiles de

Alberto Durero (Pacheco, citado por

Montoya, 2004, p. 45).

Gran parte de los cuerpos que represent6
Vasquez estuvieron basados mds en dibujos
que en modelos reales, con los que el autor
armaba las escenas. Varios dibujos estaban
basados en copias de partes de obras famo-
sas o en tipos convencionales y otro tanto
eran dibujos de su propia produccién. Cosa

frecuente en todos los talleres de pintores
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religiosos (ain de los mds famosos de Euro-
pa) fue la economia en la decoracion de las
imdgenes, que implicaba «evitar todo ador-

no excesivo o toda hermosura escandalosa»
(Montoya, 2004, p. 46).

En el caso del trabajo de Feliciana, si se-
guimos la tradicién que la presenta como
aprendiz, se puede suponer que, como en la
mayoria de talleres de pintores de los siglos
XV a XVIII, el maestro hacia los bosquejos
de las pinturas que iban a ser desarrolladas
por sus aprendices y ayudantes, y luego les
corregia defectos de representacién, expre-
sién y color. De esa manera algo del estilo del

maestro se conservaba en sus obras de taller.

Asi como en la gran mayoria de los casos se
pueden diferenciar aquellas obras desarro-
lladas en su totalidad o en su mayoria por
el maestro de aquellas obras de taller, Piza-
no (1929) identifica ciertos rasgos anémalos
en un grupo de pequefias pinturas del taller
vasquefio: dos series de ocho miniaturas oc-
tagonales ubicadas en los frontispicios de las
mesas de los altares laterales de La Predica-
cton de San Francisco Javier y de El Calvario
de la iglesia de San Ignacio de Bogotd, y los
atribuye a la mano de Feliciana: «solo pue-
den ser obra de sus manos. Los motivos es-

tédn tomados casi todos de cuadros del padre
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y hechos bajo su mirada, con trazos y correc-
ciones de éste» (pp. 110-111).

Pizano (1929) sefiala en estas pinturas ras-
gos como «fastuosa imaginacién femenina»;
detalles representativos y decorativos como
«vestidos de telas de diversas calidades,
adornados con punta de encajes, filigranas
de oro, plumajes fulgurantes; mantos reales,
bordados de pedreria y recamados de perlas
enlazadas con hilos de plata», y detalles de
ejecucion y técnica como «factura miniada
y preciosista», concluyendo que «Al verlo
no puede dudarse de que aquello estd hecho
por una mujer, del mismo modo que al leer

ciertos libros sabemos que solo una mujer los
ha podido escribir» (p. 111).

El historiador del arte Francisco Gil Tovar
hace una réplica de la afirmacién de Piza-

no diciendo:

Ante los cuadritos (...) hablar de «fa-
bulosa imaginacién» parece, cuando
menos, exagerado; y deducir la auto-
ria de la hija de Vasquez (...) es algo
que mds bien abona a la imaginacién
del biégrafo. Las tablas son, desde
luego, obras del taller vasquefio. Su
misién secundaria como pequefias y

no muy visibles partes en el conjunto

barroco de los altares justifica, junto
con el tamarfio, su tono menor. (Gil,

1975, p. 856)

Es de anotar que, aunque la conclusién es
sugerente, los argumentos de la atribucién
que hace Pizano no son evidentes y carecen
de base documental; en los cuadros aludi-
dos es dificil (si no imposible) reconocer los
rasgos y detalles que distingue Pizano. Esto
presenta varios problemas, implicitos en el
cardcter estatista de la historia del arte en
tanto relato. Linda Nochlin (2007) lo plantea

de la siguiente manera:

Se puede decir que las mujeres artis-
tas son mds introspectivas, mds de-
licadas y sugerentes en el trato que
dan a su medio (...) ;Es Fragonard
mds o menos femenino que Mme. Vi-
gée-Lebrun? ;No se trata, acaso, de
que el estilo rococé del siglo XVII en
Francia era “femenino” si se juzga
en términos de una escala binaria de
“masculinidad” versus “femineidad”?
Evidentemente, si hemos de tomar
la delicadeza, el primor y la finura
como distintivos del arte femenino,
no existe fragilidad en la obra La feria
equina de Rosa Bonheur ni nada de

primoroso o introvertido en los lienzos
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gigantes de Helen Frankenthaler. Si
las mujeres han recurrido a las esce-
nas de la vida doméstica o de la in-
fancia, también lo hicieron Jan Steen,
Chardin y los impresionistas Renoir
y Monet, al igual que Morisot y Cas-
satt. (p. 20)

De lo anterior podemos dejar claro que, lejos
de ser manifestaciones de atributos natura-
les ligados al complejo hecho de ser mujer,
rasgos como la delicadeza, la emotividad, la
minuciosidad, etc., han sido marcadores de
condiciones de subalternidad histérica que
expresan mas al contexto social que a los
sujetos. Algo posible de constatar es que las
pinturas, mds sencillas en sus detalles y eje-
cucién técnica, presentan un estilo represen-
tativo dindmico y gestos de pincelada mds
rdpidos y espontdneos, que difieren de aquel
de las obras tipicas de Gregorio Vasquez, de
cardcter mas idealizado y estético. Pero es so-
bre todo en la composicién donde las pautas
estético-morales del «decoro» ceden lugar a
férmulas constructivas m4s intuitivas como
el desequilibrio dindmico de las posiciones
de los cuerpos, composiciones menos axiales
y la economia cromdtica del conjunto, més

estructurado en el claroscuro.
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Otro aspecto a tomar en cuenta es el hecho de
que el pintor —sea quien sea— descuide las
pautas y reglas de estilo en esta serie menor,
en el sentido de que en ellas priman, sobre lo
constructivo (correccién anatémica, unidad
espacial), rasgos expresivos como el acento
en las actitudes corporales y gestos faciales
acordes con el evento representado (marti-
rios de santos) en comparacién, por ejemplo,
con el cuadro La predicacién de San Fran-
cisco Javier, que preside el altar. Esto parece
ser sefial de que se trata de trabajos de taller
realizados con una alta participacién de sus

ayudantes y poca del maestro.

Hay otro factor que podria servir de argumen-
to en contra de las afirmaciones de Pizano: si
La predicacion de San Francisco Javier fue
realizado en 1698, afio en que fue bautizada
Marfa Casimira (4 de marzo) la hija de Fe-
liciana, es de suponer que ya hacia tiempo
Vasquez la habia expulsado. Esto significa-
ria que Feliciana ya no hacia parte del taller
vasquefio cuando el encargo fue realizado y
entregado, a menos que las miniaturas fueran
producidas antes, a la espera de un encar-
go del que pudieran formar parte; lo anterior
es muy posible, teniendo en cuenta la gran
cantidad de pinturas de las mismas medidas

y formatos que salieron de este.
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Existe otro conjunto pictérico que se puede en 1738 por don Fernando de Cay-
suponer realizado por Feliciana Vasquez: los cedo y Solabarrieta [padre de Casi-
cuadros que decoran el llamado Biombo san- mira, la hija de Feliciana]| ;jpintaria
taferefio (figura 4), hipétesis propuesta por las escenas de este biombo Felicia-
Jorge Luis Arango (1955):

na Véasquez? ;Se las encargaria, por

ayudarla, ya casado, su examante don

En la casa de don Eduardo Restre-
po Sdenz se conserva, por tradicién
de familia, desde hace muchos afios,

un curioso biombo mandado a pintar

Fernando? Muchas de las caracterfs-
ticas de su pintura, anotadas por Ro-

berto Pizano, se destacan y relievan

en estos lienzos.

Figura 4. Biombo santafereiio (detalles)

Nota. Coleccién privada, 1738.

Las sospechas que siembra Arango se ba-  ofrecerle trabajo y asf ayudarla con la subsis-
san en el hecho de que Fernando de Cay- tencia que beneficiaria a su hija no recono-
cedo hubiera sido el amante de juventud de  cida. No obstante, el biombo est4 resefiado
Feliciana Vasquez y padre de su hija; por por la historiadora Maria del Pilar Lépez en

este motivo invita a suponer que, siendo ella  la investigaciéon En torno al estrado (1996)

pintora, Caycedo tuviera la consideracién de  (exposicién y publicacién), bajo la autoria de
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Joseph de Medyna (cuya firma estd estampa-
da en el biombo), un pintor poco reconocido
en el 4ambito santafereno. El hecho de estar
firmado con el nombre de un pintor activo
siembra muchas dudas sobre la hipétesis de
la autorfa de Feliciana; aun asf lo insinuado
por Arango es sugerente por razones que se

plantean a continuacién.

Caycedo se habia casado con Inés Herrera
en 1716 y el biombo estd fechado en 1738;
si en efecto encargé el biombo a Feliciana
esto serfa muestra del reconocimiento pu-
blico de la relacién que habian tenido y la
aceptacion de la existencia de la hija natural
(cosa frecuente y aceptable en las socieda-
des patriarcales como la de la Colonia, pero
criticada desde el punto de vista de la moral
catélica imperante). Pero el biombo no est4
firmado, hecho que nos hace suponer que no
habia interés (en Caycedo o en Feliciana, o
por mutuo acuerdo) de registrar o hacer pu-
blica su autoria, cosa probable, tomando en
cuenta que los biombos se usaron para deli-
mitar el espacio del estrado, un lugar de reu-

nién y esparcimiento de las mujeres (esposas,
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hijas) de las casas tipicas de las familias de

alcurnia de la Santafé de la época colonial.

Las caracteristicas de la pintura de Felicia-
na, sefialadas por Pizano y vistas por Aran-
go en las pinturas del biombo, no son una
sefal certera (como ya lo hemos anotado) de
su autorfa. Sin embargo, siguiendo la tradi-
cién que dice que Feliciana fue ayudante y
aprendiz de Vdsquez, lo que sf podemos de-
ducir es que, ya fuera del taller de Visquez,
no siguié ejerciendo de manera profesional

el oficio de la pintura.

Si los trabajos de taller eran bosquejados por
el maestro para que los aprendices los desa-
rrollaran, siempre corregidos por él, al traba-
jar sin la gufa del maestro la antigua aprendiz
debié acudir a un tipo de dibujo muy distinto
(aun a dibujar de memoria); esto explicaria
que, manteniendo una intencién representati-
va en las escenas del biombo, haya distorsio-
nes desde el punto de vista de la construccién
anatémica de los cuerpos y de la aplicacién

de perspectiva a la arquitectura.

La voz baja de Feliciana
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El cuidado en la representacion de detalles
como la corona de flores de la mujer de la iz-
quierda o los encajes de la camisa y los plie-
gues en la falda de la mujer de la derecha
hacen patente una intencién de reproducir
de manera creible las cosas representadas.
Por otro lado, las distorsiones, visibles en es-
tos dos detalles (proporcién de los cuerpos y
perspectiva de los edificios), son indicios de
que quien realizé las imdgenes no tenia ante
si modelos de construccién (bocetos del na-
tural o esquemas previos) o la pericia técnica

para construirlos.

Por otra parte, la pauta de «buena manera»,

tal como fue enunciada por Pacheco, que

deberfa aplicarse «eligiendo lo més gracio-
so y compuesto», para asi marcar diferencia,
«los pintores catélicos de los gentiles, por
estar de por medio la ley de Dios» (Pacheco,
citado por Montoya, 2004, p. 45), no parece
aplicada en las estampas del Biombo. Esto
permite suponer que quien haya sido su au-
tor(a) no ejecuté el encargo desde una posi-

cién de profesional reconocido.

Si Feliciana fue expulsada del hogar y del
taller paterno, no tenfa consigo los dibujos
de los que Vdsquez extraia la mayorfa de sus
bosquejos, razén por la que tendria que in-
ventar completamente los motivos y la orga-

nizacion de las escenas.
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Figuras 6a, 6b y 6¢. Biombo santaferefio (detalles)

P
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Nota. 6ay 6b. G. Visquez, Virgen orante,

El encargo del biombo —de haberse dado—
debié ser esporddico; esto explicaria que en
el ejemplo de la representacion de mujer con
mantilla, aunque siga la tradicién representa-
tiva de ladear la cabeza de la mujer en signo
de imitacién de las virtudes de la Virgen, sea
notoria la falta de esquemas convencionales

de construccién y representacion.

En tres imdgenes podemos comparar las dife-
rencias de estilo representativo en el motivo
de la figura femenina en actitud de recogi-
miento. En el caso de la obra de Gregorio
Vésquez (figura 6a y 6b), estd basada en un
esquema preestablecido en dibujo y traslada-
do a la pintura como bosquejo, mientras que
en el detalle del Biombo santaferefio (figura

6¢, posiblemente de Feliciana Vdsquez) es
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dibujo y pintura al

6leo

(Museo de Arte Colonial,
Bogot4). 6¢ Feliciana Vdsquez (47), detalle de pintura del Biombo santaferefio.

visible que ha sido planteado directamente
en la superficie a pintar, sin la existencia de
un esquema anterior; de ahi la poca elabo-
racion de detalles representativos como el
esfumado del color o el tratamiento de dra-

peado en las telas.

Sin un taller propio, sin los recursos para
acceder a todos los colores, disolventes, so-
portes e imprimaturas que hubiera deseado y
necesitado, Feliciana habrd tenido que inno-
var técnicas y maneras de trabajo; esto expli-
carfa que los cuadros del biombo presenten
algunas veces falta de unidad en la calidad
y elaboracién de los detalles (sobre todo los
ropajes y objetos) y, sin embargo, mantenga
la unidad en el conjunto en cuanto a ilumi-

nacién, composicion y colorido.
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Por dltimo, siendo mujer, abandonada por
su amante y expulsada del hogar por su pa-
dre (y en un contexto patriarcal y puritano
como el de la Colonia), la visi6n artistica de
Feliciana debié ser solidaria y sensible a la
existencia de otros sujetos subalternos, como
campesinos, mestizos e indigenas. Serfa via-
ble asumir que en una serie de imédgenes de
interés doméstico como las del biombo, pin-
tadas por una mujer en tales condiciones de
exclusion, su representacion sea indice de

simpatfa o identificacion.

Figura 6. Biombo santafereiio (detalles)

Nota. Una revuelta de indigenas.

Como se puede observar en estampas del
Biombo, en el caso de Una revuelta de indi-
genas se aplica el mismo criterio de represen-
tacion para el cuerpo del sacerdote blanco y
el de los indigenas protagonistas. No obstan-
te, de acuerdo con el evento representado, se
hacen patentes fuerzas contradictorias, como
la visible actitud violenta de algunos de los
hombres indigenas (de facciones y construc-
cién corporal sin distorsiones grotescas ni
caricaturizaciones), que vuelcan la violencia
principalmente en maltrato a las dos mujeres,
cargando en este hecho el significado del ca-
rdcter reprochable del evento. Por su parte,
en la estampa Una escena familiar campesi-
na, se puede resaltar el interés en expresar la
demostracién e intercambio de afectos, més
alld de la sola crénica de una escena de cos-

tumbres (figura 7).
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Nota. Una escena familiar campesina.

Finalmente, siguiendo el grupo de conjetu-
ras, al ser un encargo esporddico, en un ob-
jeto de cardcter doméstico y realizado por
una autora sin ningin tipo de reconocimiento
profesional ni social, las pautas para aplicar
las normas del «decoro» y «buena manera»
(segun el tratado de Pacheco) estaban lejos
de su alcance e interés y, por otra parte, no
se aplicaban a la envergadura del encargo.
Como lo ha expuesto la artista e historiadora
Linda Nochlin (2007), las desventajas que se
han presentado a las mujeres artistas, aunque

pueden justificar la precariedad de medios y
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oportunidades, no determinan una posicién
intelectual; «en cambio, al utilizar como una
posicién de ventaja su situaciéon como desam-
paradas en el reino de la grandeza y foraste-
ras en el campo de la ideologia, las mujeres
pueden revelar las debilidades institucionales

e intelectuales en lo general» (p. 43).

Un caso como el de Feliciana acerca nuestra
visién a una problemadtica del arte de contex-
tos no hegeménicos como el colombiano: los
sesgos en los discursos histéricos y criticos
reproducen en el contexto local la misma es-
tructura de subalternidad de la que el arte de
Colombia, América Latina y otros contextos
no hegeménicos han sido objeto en la histo-
ria: los eventos y el mercado del arte mun-
dial, marcados por la hegemonia del gusto y
los fines trascendentales de lo que se ha dado
en llamar «primer mundo». Paralelamente,
encontramos que los subalternos han produ-
cido maniobras de resistencia, tacticas de
supervivencia que han conservado sus voces
en los discursos del dominio, por fuera de las

redes hegeménicas, en voz baja.

Hemos buscado a lo largo de este texto las
huellas de un ser humano, de una mujer que
existi6 (eso es seguro) en un contexto exclu-
yente, moralista y patriarcal y quien, a causa

de las convenciones sociales y los intereses
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de las instituciones, dejé poquisimas huellas
documentales que registren los hechos de
su vida, tanto como para atribuirle recono-
cimiento institucional. En cambio, su lucha
diaria produjo ciertos rumores residuales que
la mantuvieron viva en la memoria popular,
de sus contempordneos y las generaciones si-
guientes (no sin distorsiones). Hemos ido tam-
bién tras la imagen de una artista sin obras
firmadas, sin una carrera piblica, pero que
dejé su estilo plasmado en voz baja, oculto
detrds de la voz alta de la vida y obra de su

padre y maestro, lejos de la institucién arte.

Si al final se ha logrado traer a la presencia
una existencia al reunir un nombre, un ros-
tro, algunos rasgos de su carécter y algunos
indices de su estilo artistico para imaginar,
junto a un ser humano, la paciente resisten-
cia al borramiento social de las mujeres, y
se logra sacar a la luz algunos de los presu-
puestos residuales de la subalternizacién co-
lonial, vigentes de modos subrepticios en la

actualidad, este ejercicio ha valido la pena.
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