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LA “SECCION DE ORO” EN LA PINTURA
BARROCA DEL REINO DE GUATEMALA:
THOMAS DE MERLO Y ALGUNOS ANONIMOS




PROLOGO

Al0n antes de haber concluide mis estudios en |a carrera de
Historia empezo 3 preccuparme el tema de mi trabajo de Tésis,
Ei Licenciado Luis Lujdn Mufioz me sugirié  entonces que
trabajara sobre una técnica conocida como la “seccién de oro”
utilizada en MHalia, Espafia y otros paises europeos durante las
épocas de! Renacimiento y del Barroco. Debia investigar si en
Guatemala también habia sido incorporada por los pintores,

Por otra parte, esta técnica vyo la habia aplicado en un
curso de composicidn impartido por el artista Roberto Gonzélez
Goyri. La idea me entusiasmé por mi natural inclinacién hacia
el hacer pléstico. De esta manera nacié este trabajo cuya
hipdtesis fundamental consiste en hacer énfasis en el uso de la
“seccidn aurea” en las pinturas hechas en el Nuevo Mundo,
especialmente en Guatemala Y. durante la época eolonial, sobre
todo, en la obra de Thomas de Merlo. Uso & proposito o
simpiemente copia de Ia distribuciéon de elementos en cuadros
de artistas como Zurbaran, Rubens, y de los pintores mejicanos
de esa época.

Algo que también me motivd a hacer esta proposicidn es |a
falta de estudio, casi absoluto, en que se encuentra la mayor
perte de obras pictdricas coloniales de Hispanoamérica. Existen
algunos estudios de  Manuel Toussaint, de Agustin Veldsquez,
de Abelardo Carrillo Gariel v de Justino Fernandez, pero se
circunseriben g Méjico. Respecto a I3 pintura de Sudamérica se
pueden mencionar los nombres de Francisco Cossio del Pomar,
Martin Soriz, José de Meza y Teresa Gisbert de Meza, entre
los principales. Pero en Guatemala no se conoce trabajo
especifico sobre el tema, Y, estoy conwencidg que, si se
quiere valorar en forma justa este tipo de obras, no hay un
mejor camino que concederles un estudio adecuado. Un anélisis
eritico con interés acentuado en el acervo pretérito.

Para corroborar estas premisas realicé ios siguientes pasos
técnicos de investigacion: Primero, un exhaustivo trabajo
bibliografico. Ei Pasc siguiente consistio en explicar como el
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contenido o tema de una obra ha debido relacionarse con la
forma del cuadro o lienzo. Como las lineas de contorno de las
figuras tienen relacién intrinseca con los éngulos de! cuadro o
fienzo, etc,

Después pasaria a darle énfasis a la distribucibn de los
elementos de la obra. Es decir, la unidad conquistada a base
de la “seccibn Aurea” Y cOmo se manifiesta en la obra
pictorica.

Para ubicar dentro de un contexto historico fa mencionada
técnica consulté el tratado “‘De Divina Proportione” del fraile
Luca Pacioli. Asi como recopité mucha informacion acerca de
fos antecedentes de esta "guia de la mirada”. Esta informacion
ha pasado a formar parte de un apéndice

En seguida pasé al aspecto mas importante: el
enfrentamiento con las obras Y establecer cuiles eran de
Butores guatemsltecos y cuiles no. En este sentido tuve poco
éxito' pues las pinturas gerieralmente no estdn firmadas. Los
rasgos encontrados en una ya no se encuentran en otras lo que
hace pensar que no se trata de obras de algin pintor
establecido o nativo.

El paso siguiente, después de medir intuitivamente |as
relaciones como cuando el artista observa angulos en las cosas
reales y luego los traslada al lienzo, era fotografiar los cuadros
Y constatar los calculos. Para ésto contraté un fotdgrafo. Los
trazos sobre las fotos fueron los previstos. Las relaciones
matemdéticas aparecian en mas de un 900/0 acordes con la
“divina proporcién”. Si bien no han salido exactas las medidas
ésto s ha debido, POr una parte a que las obras han sido
~cortadas por el desgaste que causa e roce de la tela con las
aristas del bastidor de madera Y. por la otra, a que los
encargados de mantener las telas estiradas han reducido e
tamafio de los bastidores. Estc no fue suficientemente
comprobado pero en algunas telas el cambio del mencionado
bastidor es total v la teia ests rota en las orillas.

A propdsito de ello, no ests demds mencionar el escaso




cuidado © mantenimiento que se da a las obras de arte en
general en los “museos’” o exhibiciones de arte colonial en el
pais. Es lamentable ver como las obras de arte, que son uno
de los legados mas evidentes de la cultura dei hombre de la
colonia en Guatemala, se encuentran en condiciones
lamentables: Las pinturas de ia iglesia del Calvario de Antigua
Guatemala, tienen goteaduras que han sido causadas al repintar
el templo. Casi cualquier persona puede entrar y sacar las obras
para tomarles fotos. Quien quiera que se crea con derecho a
repintarlas puede hacerlo, tal el caso de un sacerdote que
narra, con lujo de detalies, qué cuadros ¥ qué partes de los
mismos han sido ‘‘restaurados’’ por &l wusando un éieo
“oscurito” o de tonalidad ocre. Sacristanes y sacerdotes, en
varios casos, han realizado transacciones comerciales con |as
obras que han encontrado en los termpios.

Pero, por otro lado, al margen de estos ”descubrimientos",
la tarea de investigar si en Guatemaia se usd fa “seccidn de
oro” ha sido muy interesante ¥a que ha permitido un enfoque
critico de la pintura colonial v realizar elucubraciones
comparativas. Este estudio saca al conocimiento plblico 1a obra
de un artista que, sin aspavientos, tiene un sello, una calidad y
un estilo fuera de serie. Se trata de Thomas de Merlo pintor
guatemalteco que vivid en la ciudad de Santiago de
Guatemala entre ios afios 1715 y 1739. Thomés de Merlo no
se conforma con ser el tradicional pintorcillo de imégenes
sagradas o de anécdotas retigiosas, sino que es un artista que
se transfiere a su obra. Con su  “expresionismo” habla
directamente a través de su arte al punto de comunicar estados
psicologicos en los perscnajes que representa. Los modelos
utilizados por &I, al Pasar de su retina y su fantasia al fienzo,
58 convierten en bestias unos, en prototipos del sufrimiento
otros y algunos mas en seres insolutos. ¥ en el sentido
unitario, el aspacto maés importante de este trabajo, el resultado
es positivo. Merlo componfa en forma metbdica todos los
elementos de su obra de igl modo que ninguno de ellgs
estuviese en desacuerdo con el conjunto total. ;

Al encontrar en e trabajo de este pintor y en los
anoénimos que le acompafian ias reminiscencias de una téenics




eurppea uno puede decir gue el trabajo realizado ha sido
positivo, que ha abierto la ruta para futuras investigaciones de
este tipo, en Guatemala y en Hispanoameérica.

Victor Manuel Hernandez Castellanos




1. APORTACIONES BASICAS.

1.1 Las dimensiones dasl cuadro y
su relacibn con los temas:

Los cuadros o lienzos son generalmente rectangulares. ‘“‘Sus
relaciones de anchura pueden ser muy variadas. Habra unos en
los que predomine la altura sobre la anchura o viceversa: otros
en que todos los lados sean iguales” {1).

Segun las diferentes posiciones y variantes, los cuadros
adquieren diversos nombres. Estas denominaciones se encuentran
intrinsecamente vincutadas al tema enfocado por el pintor. Hay
cuadros para marinas, para paisaje, para bodegones, para retrato
¥y otros,

tas relaciones de posicion, tamafio y forma de los cuadros
con el tema que el artista debe enfocar, son muy importantes
desde el punto de vista expresive.

José Antonino en la obra citada, ofrece algunos aspectos
que {05 pintores han debido atender para no caer en errores de
composicién al momento de elegir un tipo determinado de
cuadro para un tema especiai:

1. “Las lineas verticales del cuadro sugieren impresién de
estabilidad y equilibrio. Todas las formas parelelas a ella
tendran ese caricter” (2),

2. 'La Linea horizontal superior expresa aspiracion,
suspension, elevacion, altura v todas las formas que en el
cuadrc se dirijan hacia esa linea o tiendan hacia ella,
compartiran esta condicion’’ (3).

3. 'La linea horizontal inferior da idea de base, peso ¥
SOstén,




En general, la linea horizental superior se asocia a la idea
de cielo, la inferior a la de tierra’ {4). ’

4, "Los angulos de un cuadro scin zonas potenciadoras de
impresidon de movimiento y accion. Toda linea dirigida
hacia cualquier angulo del cuadrc, o todo grupo de rasas
orientadas hacia sllos, dota al coniunto de movimiento y le
proporciona un vivo ritmo activo’ (B}, { * ).

5. Los cuadros altos son adecuados para temas que intenten
expresar aspiracibn ¢ mcenso de tipo espiritual o
intelectual. Cuanto més alto es el cuadro, méas acentla su

vigor expresivo.” {6},

6. "Los cuadros bsjos o apaisados, son adecuados para temas '
que expresen aquietud, reposo, o bien movimiento
horizontal: desfiles, procesiones, carrerss, etc.” (7).

7. ""Las superficies cuadradas, o casi cuadradas, son
emotivamente neutras, siendo apropiadas para temas que
incluyen ese carécter”. (B).

8. En Iineas generaies, para consequir buenos resultados
compositivos, debs haber “adecuacidn precisa entre la forma
principal del dibujo y la sstructura de! cuadro.”” {9). La
estructura de {a superficie de una obra debe acoplarse 3 su
- #specto amocional.

8. "La linea més vigorosa de un cuadro, la més dindmica v
con mayor capacidad expresiva v ritmica, es la que se
dirige a cualquiera de ios angulos.” {10).

Estas normas han sido basices para confeccionar las obras
pictéricas.

La buena disposicibn, coiocacion de figuras y demés
elementos produce una composicibn integral.

{*} Vise In figurs No. !
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1.2 La division del cuadro

El 4rea de un cuadro renacentista o barroco se divide en paries qie
guardan relaciones arménicas entre si. Espacios en los que la unidad no se
resiente.

El 4rea de un cuadro debe establecer una dferencia justa entre
sectores para que no haya desequilibrio.

En ese espacio deben ubicarse puntos principales sobre los que deben
situarse elementos importantes de la obra, “Puntos cuya localizacidn sea la
mas correcta. La mas artistica”. {11). “El secreto de esta divisién vy
localizacidn es una técnica matematica conocida con el nombre de
HGepcion Aurea o Seccidn Dorada™. {12}

CITAS BIBLIOGRAFICAS

1)  Antonino, Jos. La Composicion en el Dibujo y-la Pintura. p. 38.
{# Ob. Cit. p. 39

{3} lbid.

{4} Ob. Cit. p 41

{5} Ibid.

(6) Ob. cit. p 42

(7} Ob. cit. p. 42

(8 Ob. Cit. p. 43

(9t Ob Cit. p. 43

{10) Ob. Cit. p. 45

{11} Ob. Git. p. 39

{12) Ob. Cit. p. 47




£ CONCEPTO DE “SECCION DE ORO” O “DIVINA
PROPORCION™.

La estructura geométrica y la composicion, que otorgan
unidad a la obra pictérica, deben ser objeto de un estudio
especial, historico y técnico. Desde épocas muy antiguas los
pintores han buscado la manera de armonizar {a cbra pictérica
para otorgarfe equilibrio y “proporcionarta”. La proporcion, que
procura brindar un goce visual, es buscada por los pintores
para darle al espectador el mencionado placer, ya que esa
proporcién otorga unidad a la obra, que, de esa manera,
comunica un contenido, una expresion,

“Proporcionar” es evitar la repeticién en las medidas y la
marcada diferencia entre ellas. “Todos los elementos lineales de
una obra debe estar en relacién entre si y con el marco a
contorno envolvente. Los constituyentes méas destacados de esta
retacibn lineal son los lados y los angulos, pero aln hay otro
que ejerce una gran accion sobre el espacio de! cuadro y que
es posible reducir a principios geométricos.

“Ej artista, dotado de una sensibilidad instintiva, es
ajusta a wunas leyes sutiles que regulan lz estética de las
proporciones. Estas leyes son las que fijan los “rapports” o
repeticiones delineas, espacios, volimenes, tonos y colores que
actian como fundamentos de ia armonia. Si ésta falta, el
conjunte carecerd de valor para el espectador sensible que
quedari indiferente ante la obra.

“Las leyes generales gue circunscriben las condiciones de
la belleza, se encierran en proporciongs diversas tales como los
trazados requladores, supuestos por la construccidbn de un
sistema dependiente de una figura geométrica simple (tridngulo,
cuadrado, pentégono, etc.) en la que diversos puntos o limites
caracteristicos corresponden a diversos elementos de la obra(1}

—0—
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El propdsito de la composicidn, en pintura, es el de
agrupar masas claras y oscuras, de equilibrarlas, de
“proporcionar’’ sus distancias y valores reciprocos a fin de que
el todo cause un efecto armonioso.

El artista no recorre una ruta falsa cuando su
razonamiento lo incita a unir ios datos del “nimero de oro”
con las exigencias de la composicion. Por jo demas, sin recurrir
a la légica, el artista sigue instirtivamente la ley de este
nOmero.

E! esquema del "nimero de oro” cubre la estructura
general del tema, separa las masas ciaras y oscuras, las eguilibra
en mayores y menores. (2).

Oftrarazén importante de la oxistencia de ésta y otras
estructuras geométricas es la iconolatria. La composicibn mas
simple: el tridngulo equildtero, primera cantidad de lineas capaz
de delimitar una superficie, tiene taimbién un significado: Dios
o el Creador. La idea de una trinidad y un punto de vista
pléstico han llegado a fusionarse.

Entre estas estructuras, la “‘Porte d'Harmonie’’, el
tetraedro sagrado, “L'hexagone é&toiié” y otras, sobresale “‘La
coupe ou sectibn dor”. (3).

’Como resultado de wusar la constante 1.618
conjuntamenta con otra constante menor: 0.382 se obtienen
interseccionss de lineas que deierminan ilos puntos principales
de una composicion” {4}). Dichas intersecciones adquieren en la
pintura religiosa, categoria de elementos jerarquizantes. En una
misma obra este procedimiento puede repetirse segin la
intencibn del artista dentro de un gran margen de libertad.

““La Divina Proporcidbn” no es una prisibn. Permite

gxpresarlo todo, adn las fantasias mds imprevistas del espiritu.
Ella coordina solamente las partes’”. {bj.

~10--




2.1  Trazado armobnico del cuadro.

“Las mencionadas intersecciones lineales forman en el
cuadro una cruz de San Andrés. Este trazado arménico, 8
encuentra artificiosamente, como lo muestran las figuras 2 y 3.

Se divide al principic uno de los lados del cuadro en
mayor y menor, por ejemplo el punto Q"' de fa primera
figura. Se traza sobre la diagonal que llega al punto Q™ su
perpendicular.

“Prolongando esa perpendicular se determina en otro jado
del cuadro un nuevo punto PHI (Q'). El rectangulo PH| asf
creado Q'G1Q tiene su propia diagonal 1Q’. Puede llevarse allf
su perpendicular desde el punto G hasta cortar a Q'V ¥
continuar de ese modo para todo el cuadrado. Finalmente,
(segunda figura), todos esos trazados estin representados con
trazos llenos.

Las custro lineas O, por sus divisiones verticales y
horizontales, dan una especie de cruz latina. Los cuatro brazos
estin formados por pequefios rectingulos PHI, entre los cubles
se encajan en los cuatro dngulos, cuatro pequefios cuadradcs.
Un cuadrado més pequefio se halla en el centro”. (6).

“Los pequefios puntos negros de la figura 3, verdaderos
puntos de articulacibn arménica, muestran los cruzamientos de
las lineas directrices”.

"Es por esos puntos de cruce por donde el pintor debe
trazar sus lineas werticales y horizontales, {punteadas en la
segunda figura), que permitird dividir un cuadro en
proporciones doradas, armoniosas sntre si.

“Ciaro estd, désta es la primera composicidn del artista,
hecha independientemente de un esquema cualquiera, la que
dictard la eleccion de las lineas separatrices que deben ajustarse
a su obra”. (7).

El artista no debe creer que puede crear 1a obra de arte
utilizando simplemente un esquema geométrico, ésta ni siquiera
suede ser construida con solo el “nimerc de oro”.

—11-




Fn su tratade de ia pintura, leonardo aconseja repetidas
veces al artista no seguir las reglas esquemdaticas de la
composicion antes de haber dejado hablar a su imaginaciin y
de haber ejecutacde el concepto, debe ocuparse tambien de
posibles incorrecciones

He aqui iop que dice Leonardo: “Debes usar estas reglas
solamente para corregir tus tiguras, por cuantc todo homibre
comete en su primera composicion algunos errures y s @' s
ignora (ia regla), rno los corrige mas’”. (8}

Citese ung dlnima frase de Leonarde (8} que indica
exactamente la manera de realizar un cuadrc: “'El piitor
inventa la materia gque debe formar y mide las cosas
representadas, sin lo cual no estarian proporcionadas’.

Si se utiliza un papel corriente y se resiguen los trazos
mads significativos e importantes para analizar la disposicién
lineal de cualguier obra baiuca o del alto renacimisnto, “‘se
observard que las iineas ton.un una especie de forma propia,
definida. ésta por la masa genérica de la composicion gue actiia
como base del arregio” {10). Estas “lineas y masas relacionadas
con la regta durea” conducen, algunas veces, a los angulos de!
marco, otras son paralelas a los cantos de éste’” (11); cortan su
borde en ocasiones © se mueven paralelas adentro de! tienzo,
Hevan la vista a puntos de atencion o al verdadero centro de
interds de la obra.

Todos estos trazos no saltan a la vista. S as’ fuese, sl
cuadro estaria mal compuesto. La maxims apavisncia de
na*turalidad y espontaneidad es el mayor exponente de
perfeccibn de un conjunte bien ordenado. Conociendo las
reglas, no haré falta medir, sinc dejar visgiar la mano por el
lienzo y que ésta sea la que pondere instintivamente todos los
elementos y aOn las relaciones mas sutiles.

—12-
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3. HISTORIA DE LA “$SEZCCION DE ORO".

“Las composiciones o estructuras geométricas que ordenan
Y mantienen la arquitectura de {as obras de pintura tienen por
si su historia v su interés Y en ellas se revelan también log
conceptos y las corrientes de los tiempos. Frente a la tradicién
medieval, el renacimientc aportd una serie de creaciones que
obedecian a un concepto de orden racional v a la necesidad de
crear la {lusidn de la realidad espacial”. (1). Las reglas de
perspectiva logran la tercera dimension, el efecto del espacio
natural, desde el puntoe de vista en aque artificiosamente se sitija
el pintor. “Por otra parte, fas grandes pinturas murales casi no
son concebibles sin estructuras que las mantengan en orden y
en pie. Puede decirse Gue desde el renacimiento hasta estos
dfas, salvo excepciones, 1a pintura orcidentai ha procedido a
realizarse, utilizando reglas racionales, mas o menos libres, mas
© menos ingeniosas vy originales, que estructuran su3
composiciones. Y s notabie la enorme variedad v fantasia de
formas que se ha volcado sobre un {imitado repertorio de
estructuras. Esto es cbservable en las obras de grandes artistas
antiguos y modernos, desde Miguel Angel hasta Cézanne,
Picasso y Orozco™. (2).

“Al final de| siglo X\ el mateméatico Fra Luca Pacioli,
en su célebre De Divina Proportione, redactado hacia 1497,
creerd entregar e! secreto de la beileza mediante una relacion
mesurable: la “Seccion de Oro”, Reanudara alii las ideas de
Pierre della Francesca; atraera |a atencioit  apssionada de

pintores como Leonardo da Vinci o Durero”. (3).

“Los pintores, tan sabios Como curiosos, debieron haber
comprobado inmediatamente {g extraordinaria relacién de sys
mejores croquis con la “proporcidn divina”, eievancola al nivel
de un dogma. Debieron haber valorado la inmensa ventaja de
4Sar,  para sus composiciones, esos esquemas infinitos de
proporciones armoniosas: fos gedbmetras los descubrieron de igual
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modo tanto en los cuadrados como en los rectangulos y sobre
todo en el pentageno.

‘“La tegria de las proporciones, segin la sexta
“distintione’” de Luca Pacioli, que rige en fodas las cosas y se
manificsta en la "armonia” de todos {os fendmenos, constituye
lz base que anima la “Divina Proportione’’. Albertc de Saxonia,
{Albertuccio), Thomas Bradwardin {1290 -1347), Biagio Pelaceni
{m. 1416) y Jordanus Nemorarius, constituyen la base sobre la
cual Leonardo obtuvo seguramente de Luca I3 indicacion de
estos autores, como lo demuestra el hecho de nue éi los cita
de la misma manera que bLuca y 36l0 después de haber
conocido al Fraile en Milano, en la corte de Ludovico |
Moro”. (4). “En particular Albertuccio, cuya obra sobre las
proporciones, como escribe Luca, era entonces muy leida en las
escuelas italianas y que perteneciz & la misma orden de los
franciscanos, es el autor de aquel “Tractatus Proportionum’’,
cuya segunda parte, "‘Trectatus de Froportione in Motibus”,
constituye el punto de paric.a de ia dinamica de Lecnardo”.

(5).

Una de las obras anteriores a la Divina Proporcién de
Luca es la de Piero della Francesca, su “Libellus de Quinque
Corporibus’’, '‘que en cierto modo forma un apéndice de la
obra antes mencionada”. (6}, Escrito en latin, fué traducido al
italiano por Pacioli 'y su traduccién constituye una parte de la
Divina Proportione”. {7).

“Et texto original del Libellus se encuentra ahcra en ia
Biblioteca Vaticana y nunca se did a la imprenta”’. {8).

“Ninguna cosa se puede conocer en la naturaleza sin la
proporcidn, El objeto de todos los estudios consiste en buscar
las relaciones de una cosa con la otra’” llegd a afirmar Luca.
(9}.

“La Divina Proportione de Pacioli fue impresa en 1509.
Después en aquells época no tuvo otras ediciones. Soclo en
1889 obtuvo una nueva edicidn acompafiada de una traduccion
alemana y comentada por Costantin Winterberg, Wien'. (10).
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La mencionada influencia no solo abrazdé el campo de la
arquitectura, “denominacidon bajo la cual se abarcaban entonces
todas las artes —arquitectura, escultura, pintura, arte militar,
hidraulica y las varias técnicas—". (11), sino también produjo
logros felices en el campo de la poética, que son un ejemplo
de la acogida gue tuvo el pensamiento de armonizar las obras.
Este soneto de Rafael Alberto Evidencia el sentimiento “A ia
Divina Proporcion™:

A ti, maravillosa disciplina,

media, extrema razon de la hermosura
que claramente acata la clausura

viva en la malla de tu ley divina.

A ti, céreel feliz de la retina,
durea seccitin, celeste cuadratura,
misteripsa fontana de mesura
que el universo armbnice origina.

A ti, mar de los suefios angulares.
Flor de las cinco formas regulares,
dodecaedro azul, arco sonoro.

Luces por alas un compds ardiente.
Tu canto es una esfera transparente.
A ti, divina proporcién de oro. (12).

"La belleza se busca en una unidad obtenida en la forma
por la proporcion y en el conjunto de la obra por la
composicion. Esta Gltima estd hecha de geometria y ritmo, asl
como de una perspectiva convergente que contribuye ademds al
realismo Jel espacio™. {13).
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(1)

(2)
(3}
()
(B)
{6)
{7)
(8)
(8)
{10)
{11)
{12}
(13)
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4. CARACTERISTICAS DE LA PINTURA BARROCA

El barroco es un renunciamiento a “los modos depurados
e intelectuales” (1), a la perfeccion vy la inmovilidad que son
meta dei Renacimiento, al refinamiento y desnaturalizacidbn a
que llegh éste con la “maniera” que subrayaba “las lagunas
del modelo y la necesidad de colmarlas” (2}.

El barroco recurre "a medios mas agitadores” (3) que el
renacimiento, conmoviendo, “no solo a las minorias selectas,
sino también a las masas: la amplitud, el movimiento lievado
hasta el torbellino y el vértigo”, captando “la riqueza, la
abundancia” (4). “‘Queriendo tocar a los espectacores en su
propia vida, recurrié a la vida, 1a evocd en todas partes, la
animé, la sobreexcitd. En lo sucesivo, el arte volvid ta espalde
al clasicismo, a su desnudez, a su rigor, a su pureza fria a
veces: se convirtib en barroco, hecho de profusibn vy
dinamismo, de patetismo y de seduccidn” (9.

La obsesiébn del barroco es la basqueda de un efecto.
Este efecto se constituye por las técnicas que colaboran en
obra, combinandose y fundiéndoes en ella.

El barroco pretende dar un “testimonioc del movimiento
de la vida’ esfumando las figuras, esto es, eliminando los
contornos ogeométricos, las lineas. Es un arte persuasivo, de
“impresibn espectacular” (6).

En Espafa, e! barroco se convierte rdpidamente “bajo la
accion de Roma, en una técnica de actuacion sobre el puablico,
més deseosa de resultados que de substancia espiritual” {7).

E\ barroco es una creacion del catolicismo, es el “postrer
pstilo sacral de occidente, la grandiosa sintesis, en que B
fusionod la afirmacién de todo lo terreno Yy sensorial, obra del
renacimiento, con el afan del més alla del gbtico renovado por
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la contrarreforma. Por esta actitud gue, como todo o
parroco, esta liena de paradojas, puede comprenderse, por
ejemplo. que, en la Santa Teresa de Bernini s? conjugued ¥
confundan la arrobada contemplacién de! mundo celestial v la
soluptuosidad de la carne, que el espititu y el cuerpo se unan
en la santidad, o que santos y &ngeles muestren un CUErpo
ostentosamente sensual, evocador del apego a la vida, vy, sin
embargo, sus ojes escudrifien las potencias ultraterrenas con esa
mirada tan frecuentemente célica del barroco, cuyo patetismo
nos resulta tan dificil de comprender” (B). '

“El barroco, que a todo da corporeidad, hace también
perceptible a los sentidos el mundo supraterrenc, lo localiza en
el cielo, donde parecen abrirse las bovedas”. (9).

El esquema de composicion mas difundide de la pintura
barroca es la figura piramidal, “la piramide derivada del
tridngulo equilitero” (10). De” la idea de una +trinidad y
porgue, desde el punto de vista plastico, el tres es el primer
ndmero capaz de delimitar una superficie; el tridqngulo
equildtero es la mas simple. =1 nimero tres significa: Dios o el
Creador. Por eso se usa para exaitar las ideas religiosas. ""La
Madonna de las Cerezas’ (ver figura 4) de Ticiano, pintada por
los afios 1505, “producto tipico del alto renacimiento”, se basa
en ese esquema. Los lados de la pirdmide son ‘‘Jesis y San
Juan, culminando en la cabeza de la virgen. En un segundo
plano, que como e! primero, discurre paralelo a la superficie
del cuadro, aparecen San José y por consideracidn a la.
simetria, un segundo santo. Se ha logrado una serena armonis”’
{11). Y aunque la obra sea muy distinta en estructura y
contenido, la pirdmide sequird siendo basica en la construccion
y en su espiritu religioso. Por ejemplo, la Sagrada Familia de
Rubens (ver figura 5) desplaza la cispide del trizgngulo hacia la
derecha, dinamizando el lado izquierdo por el movimiento de
San Juan; “diagonal a la mirada de Maria, sale a su encuentro,
y a la mano izquierda de San José: se ha onvertido en la
Ilnea dominante de la composicién. Por regla general, el
barroco eleva eleva estas lineas oblicuas a la categoria de
trayectorias dindmicas y guias de la mirada” {12).

Esta obra ofrece una accion en vez de un estado a la
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Ticiano. La Virgen de las cerezne. Hacia 1585,

P. F. Rubens. L Sagrade Famikis, Hacia 1633,




[}

que contribuyen "el vigoroso abombamients de cuerpos y
ropajes, la oposicion de los movimientos”. “La linea ha perdido
su fuerza clarificadora y delimitadora. Ei color, difuminindose

en amplias superficies, ha pasado a ser el elemento principal de
la obra pictorica “ (13).

“En otras creaciones el barroco busca, a la vez que la
movilidad corporal, la espiritual, el efecto vehemente” {14).

“La mistica vuelve a florecer, pero su gradacién méxime
No es pura imdgen espiritual, como en el siglo XIV. Lo celes—

tial no ahoga ya lo terreno después que lo hubo conquistado el
renacimiento™. (15).
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5. ANTECEDENTES RENACENTISTAS ¥ MANIERISTAS
DE °‘‘LA SECCION DE ORO” EN LA PINTURA
BARROCA

El momento renacentista, dentro de su bisqueda de
calidad dentro del mundo artistico, empled una gran cantidad
de técnicas y de métodos. La composicion piramidal y el
“niimero de oro”’, por ejempio, fueron parte de una intencitn
compositiva. El “nimerc de oro” tiene el proposito de agrupar
masas claras y oscuras, <e equilibrarias, de ‘“proporcionar sus
distancias y sus valores reciprocos a fin de que & todo cause a
los ojos un efecto armonioso™. (1),

El arte renacentista seria inconcebible sin la
estructuraciéon de los elementos de un asunto o tema. El
“anhelo de unificacion arménica de la obra artistica” (2) es
parte intrinseca del hacer artistico del “cinquecento’.

De esta manera, el trabajo de un pintor comportaba,
Jsegin las ideas de los maestros del renacimiento, diferentes
etapas: {a invencién, la formacion o dibujo, luego la medicitn
de las cosas pintadas vy finalmente !a proporcionalidad al
retomar el trabgjo sobre esos datos. Esta manera de proceder
por ensayos explicard las numerosas réplicas o estudios previos
de un mismo cuadro de esa época, aquellos realizados por pura
fantasia o de primer intento segin la inspiracién y éste el
cuadro definitive, corregide con ef nimero de oro”. (3).

Antecedentes objetivos de la "“Seccidn surea’ pueden
encontrarse en “La Disputa del Sacramento” y "“La Escuela de
Atenas” de Rafael Sanzio. En la primera, la vista se dirige al
centro de la composiciéon que aparece arriba dei altar para
mostrar, sevidentemente, &l objetivo principal de la obra. Hay
también un punto de interés en la segunda: Platén vy
Aristoteles alrededor de quienes aparece un conjunto genersl
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“dominado por las leyes de la division espacial mediante
hermosas lineas, gue se ajustan a {0s contornos naturales de las
figuras, como la rima y el ritmo a las palabras’ (4).

Un elemento sintomatice, que induce a pensar en una
toma de caracteristicas y estructuras “manieristas” por ei
barroco es que Florencia, el gran centro de la “maniera”’, se
haya interesado por el nuevc estilo a principios ¢l siglo XVIL
Tal es el caso de Bernardino Poccetti (1542-1617} y sus frescos
de la vida de San Antonio en el claustro de San Marcos.

¥ asi como 'las més grandes obras del renacimiento
fueron basadas en el principio de Vitruvios™: “‘Para que un
todo, dividido en partes desiguales, parezca hermoso, €s Preciso
que exista entre la parte pequefiz y la mayor, la misma
relacibn que entre la grande y el todo” {5}, las obras
barocas tienen una base similar en la ‘‘Seccion éurea’. El
contenido del principio de Vitruvios y el de la “Regla de Oro”
son hermanos en el sentido de proporcion, de unificacion
armbnica de las diferentes puaites de una cbra.

La composicion en que se le da énfasis a una
configuracién piramidal a partir des siglo XVI| parece ser
también un santscedents de ordenacion de la “'seccién dorada”.
Este tipo de disposicion libre reemplaza la de figuras alingadas
del siglo XV segin Karl Woerman.

“Las alineaciones de figuras caracterfsticas del sigle XV
fueron reemplazadas por disposiciones més severas v airosas de
grupos, con tendencia, generalmente, a la configuracion
piramidal”. (6).

Los cuadros de virgenes como “‘La Madonna del
Granduca” de Rafasl en gque seincluye al infante San Juan
como compafiero del nifio Jesus, inspirados en la "Virgen de
las Rocas” de Leonardo, “casi siempre nos presentan a Marfa
de cuerpo entero, formando con el nifio un conjunto piramidal,
en medio de un rico paissje salpicado de las mas diversas
flores”. (7).
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En los temas religiosos tratados por Correggio se brindan
los primeros gérmenes de su evolucién posterior hacia una libre
composicion piramidal con un caracter plenamente renacentista.

En Espafia, Pedro Berruguete (1506) vy su hijo Alonso,
influenciados por Miguel Angel, abren la ruta por donde pudo
haber entrado la "regla de oro”.

““Juan de Juanes ({1523-1579), el valenciano mas
importante de su época, influido evidentemente por Rafael y
Leonardo figura también como unc de los mas destacados
introductores del rmovimiento renacentista italiano. “Su obra
mas representativa de la manera italiana es “‘La Asuncién de la
Virgen” del museo de Valencia”. (8).

Pedro de Machuca en Granada siente, al igual que Pedro
de Campafia en Sevilla, la obra rafzelista.

Puede mencionarse también a Luis de Vargas (sevillano) ¥
en Toledo a Juan de Borgofia. Al excelente Luis de Morales,
“El Divino”, que a su sello agrega el de |la influencia
miguelangelesca. A - Bartolomé Carducho y a2 Navarrete, “Ef
Mudo™, “La gran esperanza espafiola”, seg(in Wackernagel.

Para una mejor comprension de la regla de oro se
transcribe fielmente la descripcién técnica del cuadro de Ticiano
“La Presentacion de la Virgen en el templo”. (*).

Es “una tela que trasunta un encanto particular, una gran
nobleza”, permite ademaés iniciarse en el anélisis arménico seqin
el “nimero de oro”.

Situada en una sala de la Academia Real de Bellas
Artes de Venecia, mutilada en la parte superior e inferior, lo
que la priva de muchos de los elementos que debian contribuir
a su grandeza, esta tela debe ser en parte reconstruida si se
desea efectuar con facilidad su “Restitucién arménica’.

Han ayudado a ésto dos antiguos grabados. Los dos
ejecutados por el grabador Kreutzberger; uno forma parte de
un volumen consagrado a Ticiano por G. Lafenestre, el otro se
encuentra en el antiguo Llarousse. El primer grabado, poco

{*) Viéaa ta figurs No. 6
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terminado, ‘a3l que le fslta una montafia, estd trunco en su
parte alts’". (9). “E! otro, el de Lerousse, més completo, se
prolonga ¢n alto muchc mas de lo que muestran las fotografias
recientes””. (10). “Este grabado ha ayudado a encontrar mas
pronto las relaciones de las lineas.

En la fotografia, por el contrario, se ve en lg zio la
tela disminuida, en lo bajo dos pueitas cortadas en e muro,
tres mutilaciones en la tela gue perjudican la buena proporcion
del conjunto. Una de ias puertas, ensanchando la masa sombria
que forma el tragaluz y dande una dimensidn que nada tiene
que ver con la proporcion dorada, destruye la armonia de la
tela. Para su estudio, se ha restituido la antigua disposicion,
por lo menos en lo que respecta al tragaluz, porgue participa
de la armonia gerneral del cuadro.

Se insiste en esos detalies para demostrar que en ef
andlisis armbnicc hay que ser circurspecto, y si es necesario,
indagar en el pasado la histeriz de una tela. El analisis puede
ser facilitado enormemente. '

“La Presentacidén de la Virgen” data de una época en
que se estaban afirmando los conccimientos de la “regla de
oro” y en la cual los pintores manejaban la regla con una rara
maestria y con pileno conocimiento de su manera de usarla”.

{1m.

Las diagonales y sus perpendiculares son suficientes para
demostrar todos los misterios de su composicion™. {12).

Se encuen “las dimensicnes primitivas de la tela,
después de haber establecido el razado, cuando todos los
cruzamientos tanto a derecha como a izquierda, arriba como
abajo, se encuentran de acuerdo con la proporcibn exacta del
regingulo V' 5

”Se comprueba que los ocho escalones del primer tramo
y los cinco escalones del segundo son entre si como la
proporcién dorada. Por otra parte, las disposiciones
arquitectdnicas se confunden con las lineas PHL.

“Es siempre una jinea de separacion y jamas el centro de
urz  masa arquitectdnica, lo que coincide con una linea
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directriz,

Y esto  constituve uns  precicsa e;sefianza: la
“sroporcidn dorada” no exsie en un cuadre zne cuando las
miayores y menores permangcan aparentes. Si se disimulan esas
pioporciones queriendo monitar sobrg la  inea que separa
sz3mentos dorados, un persoraje O ura masa a’Ju'tectbnica, se
dostruird ipso facto la “proporcion dorada” @ menos que esas
masas {leven en si mismas un eje virtual,

“Mayores y menores no pueden ser :spiracas més que
por una linea ficticia.

“Efectivamente, ein los cuadros bien cumpuestos, esta
linea es frecuentemente una linea natural sudre (o que no se
encuentra nada muy notacle.

“"En el cuadro puscen verse esas insas  separatrices,
algunas wveces sin ayuda de trazados: {a vigen jue sube la
escalera estad pegada a la linka wvertical perond consiituye el eje.
Su madre se adhiere a ia linea izquierda, psro no la oculta.
Notese el emplazamiento simétrico de esos dos personajes
principales del cuadro en ia vertical del punto de cruce de dos
grandes diagonales.

“La linea © dr, separacidn ent los rszctacuios PHI y el
cuadrado central, estd igualmente libre de personajes de primer
plano. A la derecha, e! sacerdote marca 2f fmite con el
extremo de su mano derecha. E! espectador esperaria ver el
cuerpo macizo de ese sacerdote marcar el limite de PHIM. No,
el artista ha considerado que el cuerpo zntero debia man-
enerse dentro de esos limites aln si et brazo se hubiere debido
llevar mas lejos.

“A la izquierda es el tobillo del personaje bianco el que
limita la linea PHIQI 9. Este personaje, en una contorsibn de
Su cuerpo, se separa deeste limite. Hacia la izquierda de esa
linea comienzan los grupos de espectadores vestidcs de oscuro.

“Una pequefia particuiaridad divertida: iz pirdmide que

se destaca a la izquierda y sobre el cielo, tiene su pareja
exacta a ia derecha de !'a composicion de los pliegues negros.
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en lo bajo del traje del sacerdote de la barba oscura, pliegues
que toman exactamente la forma de la piramide.

“Puede observarse sobre este estudio, cudn frecueniemente
las manos indican detalles importantes desde el punto de visia
armdnico. En todo este cuadro, las manos sirven de marco a
los cortes delas’ fineas de la “proporcién divina”.

“Asl una de las lineas verticales, nacida dei cruca de docs
diagonales @ del cuadrado centr! pasa por el medio de !a mano
izquierda de la vieja vendedora sentada 2! pie de {z escalera.
Otras manos indican el pasajc de verticales o e lineas
horizontales.

“Obsérvese la mano izquierda de Ia virgen que prolonga
el trazado diegonal éptico de la escalera; paralelo éste a la gran
diagonal.

“Observese las dos menos del nifio que ‘'descansan’’ sobre
Bl cuarto y quinto escalén, como si se le hubiera pedido
colocar las manos 257 vy no de otre modo. Tres escalones se
encuentran por debajo y tres escalones por encima. No se
puede dibujar con més ingenic la serie de Fibonacci, serie de
cifras que por ediciones sucesivas conducen a {a proporcién del
“nimero de 0ro”: 2 més 3 == 5: 5 méas 3 = 8. Esos ocho
escalones sumados a fos cinco escalones del tramo siguiente dan
13. Pues 13 mas 8 = 21: 21 més 13 — 34; 34 mas 21 —
55. A pertir de 55/34 tenemos la relacidn aue da exactamente
1.618.

“La “Presentacibn de la Vigen en &l Tempio™, de
Ticiano, como se ha visto, es una obrs construida segin fa
“Divina Proporcidn”, ejemplo de eplicacién casi esquemiatica del
recténeulo V- 5y de su razado director. EI cuadro  esta
incluido en !a categoria de los cuadros ordenados
arquitecténicamente, en los que las aplicacicnes geométrica son
las més ficiles. Algunos grupos de personajes indican claramen
¢ ol respeto de la separacién Optica de los segmentos &ureos”.
{13}

De estas observaciones se desprenden las siguientes reglas
eplicables a cualquier obra barroca,
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“l1o.- La “proporcion dorada” es aplicable a cualquier
composicion; cualquiera sea el tema a representar, cualquiera
sea la audacia, lo imprevisto de las combinaciones de fineasy
de masas a realizar.

"la diversidad de esquemas obtenidos con la "proporcitn
dorada” y las combinaciones variadas hasta lo infinito entre
esquemas de igual asonancia son las que permiten esta variedad
de aplicaciones.

"20.- La obra pintada debe, seglin los maestros, respetar
las proporciones mayos y menores; no ocultar Ja linea de
separacion. Si una masa enorme oculta la linea de separacion,
las proporciones adyacentes |dgicamente pierden por ello las
dimensiones que les ha dado la “proporcibn aurea”.

“En las obras de los maestros, 'a linea de separacion,
siempre aparente estd frecuentemente iibre de personajes de
primer plano. El segundo plano estd adornado con figuras que
no atraen la mirada.

“30.- El cuerpo humano permanece enteramente en el
segmento armonico en el cual estd colocado. El brazo tendido
forma parte de la masa del cuerpo. La extremidad de las
manos termina asi, casi siempre, en las lineas de separacion de
los segmentos Aureos.

“Las manos toman por ese hecho una importancia més
grande que las actitudes o la expresibn del rostro. En las obras
de los maestros del renacimiento las manos hablan.

"“4p0,- La "proporcibn &urea’”, ha dicho Leonardo da
Vinci, no entra en juego sino cuando una composicidn estd
terminando, ain cuando se trate de una primera ejecuciébn”.
{14).

"Bbo.— Parece que los artistas del renacimiento creaban
seglin sus concepciones personales. Que ello sea en profundidad,
en relieve, en redondo, en cruz o en pirdmide, etc., poco
importa. Esta puesta en marcha de la creacion nada tiene que
hacer con la aplicacién del *‘nimero de oro” que viene luego.
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El papel de la “regla de oro” es el de armonizar el
trabajo ya compaginado, a fin que ‘'‘cada parte esté en
relacidn srmonica con la cercana y esas partes con el todo™; lo
que es la definicion misma de la ‘“proporcién &urea”. Esta
armonizacion ha consistido frecuentemente en rectificaciones
imperceptibles, a fin de que las masas dpticas, las masas claras
Y oscuras, las lineas de separacién, los puntos salientes, estén
en relacién con la “Divina Proporcién".

El “nimero de oro” proporcioné unidad a las obras de
los maestros, interdependencia de los elementos... “una armonia
perfecta del conjunto”. (15).
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6. LA SECCION DE ORO EN LA PINTURA
BARROCA DEL REINO DE GUATEMALA

No cabe ninguna duda que durante la época de ia
calonia, tantc en las artes plasticas como en la restante labor
de produccidon, y aln en la vida misma, la influencia europea y
particufarmente la espafiola {de Europa a través de Espafa), fue
determinante al momento de la creacidn. No obstante, la
elaboraciéon de soluciones propias produjo adecuaciones
estilisticas y, en algunos casos, precedencias.

Es muy probable que el influjo peninsular a través del
menierismo de Alonso Vésquez, sevillano que vino a radicar
brevemente a ia Nueva Espafia, haya alcanzado una extensitn
insospechada, después de tocar a Luis Judrez, el amante de la
superabundancia y de la agitacidn. lguatmente lo es la de
Zurbarén, que fue directa e indirecta, y la de Caravaggio, como
los trabajos de algin tenebrista, Sebastidn de Arteaga, por
ejemplo.

Otros artistas mejicanos a quienes puede asignarse una
influencia decidida de la pinture durea por mostrar en sus
obras la naturalidad de las relaciones entre las partes y el todo,
son; Baltasar de Echave Ibfa, “El Echave de los azules”, cuya
obra se caracteriza por la dulzura y la suavidad de su colorido;
Alonzo Lébpez de Herrera, cuyas obras muestran un evidente
estudio dorado.

José Judrez, quien denota férmulas renacentistas en sus
obras frenéticamente doradas.

Baltasar de Echave Rioja, que constituye el trénsito ent
re el surbaranismo de José Judrez y el barroquismo pleno de
Cristbbal de Villalpando. ElI mismo Villalpando, cultivador
distinguido del barroco del daltimo tercio de sigio *

'164?-1714} e toma sus modelos de estampas de Rubens. r

) Tamado da artistas y artesanos de Gus 8 Heinrich Barlip

: ca mﬂ?}aﬂbmot Antropologia. Faculted de Humeni y Depito. de
pp.es.




Juan y Nicolas Correa. El primero, amante del
dramatismo, de la proliferacion de los personajes. En las obras
de ambos las figuras tienen una depe~dencia rebuscada, evidente;

Pedro Ramirez, quien se traslada a Guatemala y pinta la
interesante serie de “!a Vida de la Virgen”. C9ra piagada de
conjuntos tipicos de las cbras barrocas arregladas con auego al
“nimerns e oro”.

Los pintores guaiemaliecos que se puede menciohar son:
Thomas de Merle Antono <e Montafer, Juan de Ja Béarcena,
Juan de 3alcedn Carabantes, Bsitasar de valladelid, Nicolds de
Serna, Alfonso Alvarsz de ‘lirrutis  José  Victoria, Manuel
Espafia, Yebastian de Mais y lizaraga, Migue! de Crellana,
Domingo de Paredes, Fianciscc Rivera, Tomas de Santa Cruz,
Felipe de Mesa y José ce Valledares {*).

No se sabe si todos eics fuzron pintores del tipo de
obras que interesan a este irabajo, y mucho menos si usaron
una composicion tipicamente barroca, con apego a las medidas
dureas. No se conocen las obras d: todos

Sin embargo, s posible que si no todos tal vez algunos
impelidos por su momento histérico, forjador de su estilo
artistico, de su estilo de vida, incorporaran la “'seccion durea”
en sus obras, aungue sin conciencia deliberada de esta
estructuracion y de ios principins arménicos para realizar todos
los elementos del sspacio de sus cuadros. Todas estas cualidades
mateméticas, y no & que se menosorecie su intelecto, fueron
institinvas. Pero es también eviverte que los elementos
compositivos no fueron producte del hallazgo casual.

Hay un orden en su subconsciente, en su gusto, tal vez
no sblo personal si no de época, en su intencidn de
estructurar.

{*) Tomado det Cotdiogo de Artistas y Artesanas de Gustermais que Heinrich Berlin publica
an Cuaderno de Antropolosis. Faculiad de Humanidades Deprto. de Publicaciones.
it 272 30 No. 5.
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Tomas de Merlo es uno de estos pintores, nacido, segin
Beriin (*) en 1694, el 15 de julio, ¥y muerto el 15 de
diciembre de 1739. E£s la personalidad méas -astacada en el
campo de la pintura guatemalteca de esta focca. Se conserva
un buen nimero de obras suyas, mas que d= ningun otro, que
constituyen un valioso docurnento historico.

Merlo es autor (**), de los cuadros d-. I Fasidn que se
encuentran actualmente en el Santo Calvaro de la Antigua
Guatemala. En etlos, eleva el nivel de la pirfuva el Reyno a
la altura de ilos pintores mejicanos “Ramirez y Villalpando”.
{1}). Son suyos también ios cuadros de San 3aivacior de Horta
y San Ignacio de Loyois, en el Museo Colonial de Antigua,
antes edificio de la Universidad de San Carlos; “La Virgen del
Pilar de Zaragoza y las seis religiosas capuchi:as fundadoras del
convento guatemalteco” que se encuentra transitcriamente en iy
iglesia de Belén en la Nueva Guatemala mienras se reconstruye
fa iglesia de San Miguel de Capuchinas dafiada por el
terremoto del 4 de febrero de 1976, su sede original. Hay otro
cuadro suyo en casa del sefior Carlos Villacorta.

Los cuadros de la Pasién que estdn e 2l Calvario son:
La Oracién en el Huerto, la Prisibn de Jesis y la Curacidén de
Maico, Jesis ante Caifd3s v la Negacion de Pedro, Ia
Flagelacién, la Coronacitn de Espinas, La fiedad. Otros dos
estdn en el Ayuntamientc de ta Antigua Guatemala: el
Ecce-homo y Cristo ante Herodes; (8), dos més aparecen en el
Museo Colonial de la misma ciudad, estos son: “Crucifixion’ y
"Sentencia de muerte”. En el convento de Capuchinas, donde
esta instalado actualmente el Consejo de Proteccién de Antigua
Guatemala, estd la obra “La Caida”. En ia obligacidbn de la
obra de los cuadros de El Calvario firmad: por Thoméds de
Merlo se mencionan once cuadros.
f*} Véass: “E! Pintor Tomds de Merto™, Cuadernos de A ntropologwia Depto. da Publicacio-

nes da ls Facultad de Hurmanidades (U, de San Carlos). Ne. 1. . 54.

[ **} Envique Barlin en Ins pdginas 56, 57 y 58 da 1a obra mencicnads, el contrato originel
para la pinnira de 1os lienzos

f*) “Critto ante Herodes™ as una obrs de una ubicacion complicads: estd erriba de Una sece
linata dobie flangueads por dos parades que tienen de distancia entre s72.70 mis. o que
imposibilita veria y mucho més fotogratiaria. No se logrd colaboracion de los sutoridecs
municipales pars poder lograr su reproduceion fi otogrdfica.




Estos cuadros producen un efecto visual draméatico. Todos
cumplen con la finalidad para iz que fueron hechos; que jos
fieles no careciesen de la representacion de la Pasién y Muerte
de Jesucristo, compo antes Jos tenia ia misma iglesia del
Calvario, destruidos por los terremotos de 1717 y, ademas, para
gue “'fuese motivoe de encender en sus oracicies le llama de!
fuego del amor divino y que incitase a mayer culte v
devocion®. (2).

Lo interesante es que si coincidentemente se trazan
diagonales scbre los lienzos ¢'e esta serie, éstas unen efectos de
luz, gestos, miradas, imprecaciones, burlas, amor... No usa, igual
que Ticiano, cuerpos enteros, salve uno o dos casos, para
ocultar su “proporcidn dorada'’, sus trazos lineales atraviesan
libremente el cuadro atando los elementos emotivos més
importanies.

CITAS BIBLIOGRAFICAS:
{1) Boletin de Museos y Bibliotecas. p. 170.

(2)  Berlin, Heinrich. Revista de Antropologla e Historia. p.
B6.







7. LA SECCION DE ORO EN LA PINTURA DE THOMAS
DE MERLO.

Viene ahora e paso practico, el de medir mediante la
“seccidbn durea” la colocacion de las figuras, y més que Ila
colocacion, el elemento expresivo; la relacidén intrinseca entre
una cosa y la otra, el contenido. De aqui surgird la tésis del
equilibrio total de las obras de Merlo. Ningin elemento se ha
dejado al azar. Todos se ubican en el sitio adecuado.

La “divina proporcion” entra en escena desde el primer
instante en que se le busca; en “la oracion en el huerto”
(vease la figura 7), el lado derecho que estd sefalado en la
obra con las letras AB, guarda con relacidon a la division CB, la
misma proporcién que éste con respectc al AC o o que es lo
mismo, la division menor AC, mantiene con respecto a la
mayor, 1a misma proporcidn que ésta con respecto al alto
total. Y, de esta manera, quardan una relacién de armonia.

De ahi parte Merlo para determinar la inclinacion de la
cruz que sostiene un angel y asi podra colocar cuantos
elementos desee para darle un efecto unitario a la obra. Vease
lo que sucede al trazar desde ese mismo “‘punto dorado’, otra
diagonal hacia la esquina inferior de! cuadro.

En “‘La Oracion en el Huerto” predomina la oposicion de
las dlagonalessobre las wverticales. Y sin embargo, esta
composicion tiene un gran aplomo. Sus diagonales forman
triangulos que le dan estabilidad.

El punto clave de !z cbra estd ubicado en el rostro de
Cristo. Se fija por la interseccién de dos ejes, uno vertical y
otre horizontal, en el centro del cuadro.

La relacidén entre el cuadro inclinado de Cristo y la cruz,
7que le aparece como una profecia de su destino inmediato, essd
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astablecids por una diagonal gue va aesde su punto nferior
derecho ~nasta el vértice superior i:guierdo del cuadro. La
diagonal (orada que se desprende de la cruz sostenida por un
angel ayuda al dramatismo de la wv:cena. Otra diagonal sirve
para darle més unidad simbolica, une «] ala del angel gue tiene
asida la cruz, el caliz que detiene 2n su diestra y la mano
izquierda de Cristo, que ostd presta a detener su caida ante el
virtual desmayo. £n este dunto pasa otra diagonal que ayuda a
unir el ema en su totalidaa: é&stz sale del vértice inferior
izquierdo v tiene una imporiancia primordial en el mensaje, ya
que relaciona ei suefic de los spdstcles acompafiantes de Jesds,
destacandc su deslesitad, con s drama que se vive en ese
momento. La otra diagonal gue da éntasis al terma determina la
posicibn del angel que avuda a Jesis: el ala, el rostro y los
pies de los angeles dan :zeguridad, :piomo y estabilidac 2 las
figuras en la escena. Hay mas !ineas 2n reiacion como éstas, tal
el caso de la que une |3 salida Je 'a luna con el perfil de uno
de ios apbstoles, pero se considers  suficiente con lo ya
mencionada (*).

En “La Coronacidn de Espinas  {vease la figura B} donde
se lee: "“Este lienzo v ios demas que e acompafian de la
Sagrada Pasibn; deline® y pint¢ el muroc Thoméas de Merlo,...
quien aviendo fallecide a 19 de Dizre. de 1739, dexd a su
discfpuio sncomendada la Gitina maro de los dos lienzos q.
quedaran en bosquejo, v se acabaron a 16 de febrero de
1740”, Cristo aparece, @' lado derecho del centro real del
cuadro, su rostro constituye el centro de la ‘‘seccidén de oro’’,
donde se unen la vertical y la horizontal principales. Esta
sencilla unibn rige toda la comoosicion ¥ constituye su
estructura fundamental.

La tensibn dinamica, gue sirve para denotar la relacidn
de escarnio entre Jesis y ios soldados y hombres judios se
logra con una gran diagonal, grande por lograr las actitudes
exactas y el énfasis justo en la expresién. Sale de un punto
inferior, muy cercano a la mitad vertical del lienzo, en el fado
{* Este cuadre mide 244 de alts por 223 de ancho. Se encuentra en busnas

congicioned, El maerco de ests obra y fas otras que 38 encuentren en ol

Cafvaric de Antigus, o de confeccién recisnts. cuents que una sffora
chanrruib su valor, Persce que ios mercos originelas estaban muy deteriorados.
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LQuierdo vy isga @ oo superior del laou erecho, ambos
ericontrados en “seccidn aurea”.

[‘os diagonales mds ponen en relacién a lo: verdugos dandole
LA caracter unitario y de mayor énfasis a la composicion. Salen
lus dos de puntos diferentes inferiores opuestos pero a un
raismo nivel y coinciden en divina proporuidn’’ en un punto
fouv percano sl eje vertical. El hombre arr:odillado, la cabeza
encasquetada del sayon que tiens asida un asna contundente y
i@ planta del pie dei nombre que pretende arrodillarse
sarcasticamente @stan unidas por una; 'z otra balla la posicidn
del musculoso hombre semidesnudo que le ~ala los cabellos vy
[+ ammenaza ¢on un lefio,

La linea que complementa la unidad <= toda la obra es
2 que cruza desde ia vestidura del Gitimo mencionado, el de la
gorra; pasa por su rodilla derecha, encaramacia en el asiento de
piedra de Jesis (donde estd lainscripcién mencionada antes),
ubica la posicion de la parie més pesada del maso ¥ encuentra
el lugar exacto, parz unir ias caras y gestos de Herodes y los
otros que le acompafian.

Hay otros a2qes varticales secundarios que sirven para
balancear la composicidén. Ei pie de Cristo vy del calvo burlén
que dan estabilidad a la obra estin enmarcados en dichos ejes.
Hay dos diagonales més, sefaladas en la foto, que “‘unen” la
posicibn de Cristo y el hombre del maso. Toda la obra ests
constituida por una estructura compleja e ingeniosa, dificil.
Como en la pintura barroca, ésta se abre en su parte superior
dejando espacios fimpios mientras que en la inferior tiene
movimiento y cierta cantidad de elementos que provocan su
tensién, su dramatismo. Una composicidn ingeniosa.
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“La Piedad”. (Figura 9). Un poco menos “tensa’”’ que la
anterior. Posee una sstructura geomérrica basada en una forma
triangular predominante. Con dos lineas principaies, una vertical
y ofra horizontal en seccidn 3surea evidente. El artista ubica el
centro de la escena en la cara de Cristo. La misma vertical con
una horizontal adicioral da también mucha importancia al gesto
del rostro de la virgen gue contempla a su hiic. En esa misma
horizontal secundariz aparecen, ei rostro de Maria Magdaiena,
cubiertc por sua manos y el paisaje de fondo en el lado
izquierdo, paisaje gue con su serenidad provoca un contraste
barroco. Una de ias diagonales del gran triangulo toca en sy
punto iz wvertical princins. Esta diagonal “colesa™ el cuerpo
arrodiilado de ia Magdalena en relacion cun la escalera y con
la eruz. Ayuda a la estabilided de todo el conjunto.

Otra iinea que "ata” la acti:ud de Magdalena con le
muerte de Cristo y encuentra la serenidad de! castillo de fondo
es la que saie del vértice inferior izquierdo. €n esta linea
pueden verse el cuerpo dJdo Cristo en ‘axitud, Magdalena y el
fondo. Otras lineas que dar: wnidad al tema son: una diagonal
que nace en el veértice inferior derecho v une el antebrazo
izquierdo de Jesls, la inclinacién de su quijada, el brazo
deracho, tan corto, de la virgen con ei brazo derecho de San
Juan. Las manos de éste, la escalera, la mano de la virgen v la
actitud de caricia de otro personaje a la mano de Cristo, el
clevo retorcido bajo ei pie atravezade que adn mana sangre,
estdn adentro de otra diagonal que nace también de! punto
superior central. Los codos de Magdalena, los hombros del
muerto, su mufieca derecha y el rostro de Maria caben en una
de las horizontsles secundarias. Es este un estudio ingenioso de
Merlo. Los gestos, tan expresivos, son importantisimos en esta
obra. De ellos, exclusivamente, parecsn desprenderse las Ilneas
dureas,

La resultante es una composicion sencilla de un barroco
moderado. Es un conjunto piramidal con aplomo y estabilidad.

™.

I*) Sus medidss son 2.35 x 3 18 mix. La tela asts bastante “floja” y tiene algunss roturas.
Ef marco e gual gue los atros.
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“La Ftagelacién'’ (Figura 10) es ef mas dinamico de los
cuadros conocidos de Thomas de Merlo. Su balance no se
encuentra en figuras verticales ni ain en los pies de Cristo y el
verdugo que Jle tiene asido por los cabellos para herirlo. Se
encuentran en la figura agachada del hombre def dngulo inferior
izquierdo que ‘“no deja’” que la escena se vaya hacia arriba de
él motivado por la fuerza del que ensefia el pecho, el de
mirada fiera. La “‘seccidn aurea” de esta obra cuyo centro es
la figura de Cristo da una sensacidn primaria de composicion
radial que luego se desvanece.

Dicha seccidn estd iograda por dos ejes en ''divina
proporcion” que ubican la figura de Jesis. Uno vertical: ia
base del movimiento de las tres figuras principales, la cinta de
Cristo y el que le tiene por los cabellos, ta piema “bailona”
del gue toma impulso para golpear con mas fuerza, Otro
horizontal, mismo que condiciona la accién pasiva del ladrbn
hincado en el fondo. Un eje wvertical secundario une a los
hombres que galpean con el “encuclilado” de ta esguina.

La unidad de! drama estd lograda por diagonales que
atraviezan lav composicibn. La principal; la que define la
posicion del brazo con |z rama que hace de latigo, la posicidn
del cinto que sostiene !a capa de piel, la rodilla de éste, la
débil rodilla derecha de Cristo y el pie del verdugo de la
derecha. Estas tres figuras conforman un tridngulo invertido que
causa el dramatismo de {a escena.

En una diagonal se “dirige” la mano con el azote hacia
el crineo de Jesls. Las posiciones de brazos, manos, ataduras y
otros elementos estan determinadas por una diagonal maés.

El fondo superior derecho vacic, la superabundancia de

Sangre y las diagonales ftragicas provocan una relacion de
martirio, de ira irracional, de drama infinito gque son esencia
del barroco. (*).

{*) E! &tw de asta obra a8 de 2.5002.34 mix Fue reconstruida por dop Carlos

Villscorta en la dpocs def presidenie Uwco. Refiere ef rastaurador, y ol autor
0 ha visto err fotografias como la de Ja figura 14, donde pusde notarse la
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secctdn del ledo dereche de I “Crucifixitn™ que esta secoitn habs estado
pegeda a “La Flagolacidn™ iLa figurs del isde derucho hebia sido recortags y
practicanente ‘e habiz sido “mutidada” una serna. Arrba aparecisn dus figuras
que &l seffor Villscoris despago  Estas figuras y fas que ostdn pratadas en ia
sgccion  incovporada, wnos  soldadps romardas 8 ealallo, 10 “cablen™ en ta

atcena  Ef restaurados igrewd une nueva pwile al lepro ¥ en rifla pintd ia
pigina fe un fagelacior v porte dei piso. Eute 0 huo de acuerdo & sy ldgica.
Esa nusva prens es un Faco delgada y tems un binte mas rofa. 3in embargo
ol trabsfo es mgretor Alora, Iss preguntes Jue quedan on el ambiente son:
¢Coma era ravments 1 cozprin vesapare.r9a?  Porque « beamente se hahia
pegade una porgue  faitsphs aige. dludl sma ol temafa arginal et fignzo?
Aungqus a8 ests ulama Fuede contestsr el ¢-cumento consultade por Heinnch
Berim -n donde er arnsia anota la exizisda oe gadk uno de ‘es once
cuadic.  se deja asentsda pOrQue @5 posible que haya habida un canbw
ultgrior  Taf var ssle 520 unp ge fos que Merio descrioe asi: “y los dos
rastant - e das arag ¥ouos rercias de lugo p o otrer vars ¥ ura s hava dg
™

En “Cristo compareciendo anre Caifas” (Figura 11) el
tenfro prncipa' de atercién e o rostro de Jesis.  Esta
orientado por un ejg vertical atravezado por 1sna horizontal.
Ambos estin ubicsdos ror '+ “divina proporcién’. Las {anzas
de los sodados ¢f : dorera v ta inclinacitn del cuerpo de
Jesis y quienes o lievan uric-omaro czntithuyen a dramatizar la
escena. Estas, sin eribargo, contrarestan sy dinamismo  al
conformar una figura trizngular. En & gentro reai, una columna
alivia la tensién.

El braze dei sayan que prende a Jesas con g s0ga estd
relacionade, para  darle unidad, a ia figura del diablo que
contempfa al martir. Por este mismo punto, pasa otra inmensa
diagona! que une los anguios infericr izquierdo ¥ superior
derecho para “atar” unitariamente todas f{as figuras que "se
colocan” a2 su paso! Los pies de Caifds, Ia negacion de San
Pedro, (") da posicion del pie dei hombre del extremo
izquierdo.

A pesar de que el tamaRo de esta obra es mucho mayor
gue las anteriores, su composicidn, como puede notarse, es
mucho més sencilla. No hay tanta crisis ni conflicto en efla,
Esto se debe al predominio de la horizontal en toda lg obra,
Sus zonas vacias y los iugares cargados de figuras contribuyen a
un pleno barroquismo. Es ung estructura con gran sentido de
unidad. (**).
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{1 dEn tLas Juiw setes” e Vietor Mwwsd Dz, eoe outor anota que los
ranirrs. Criion ante Cainds” y TLa Negagidn de #.4re’” son plecticaments
dos. £4 redfidzd pe oo sol

f*Y Cristo arte OWEES” mide de altu 287 v de ancho £ 21 s s encuentra én
JUEN astado.

YLa Corzcion <e Mako”, {(Figura 12), representa a Cristo
ert ¢l momento de pogar 13 orgja al soldadn victima de San
Padro. Ese es ¢l izma principal v estd deierminado por dos
ejes “dureos”, uno wvertical y otro horizorsal que se cruzan
exactamente en dicha oreja. El eje vertical ubica también la
antorcha y la pierna mas visible del soidado. Toda la escena
estd balanceada por 2! ejz horizontal principal vy otras similares
arriba y abajo de ésta.

Ejes verticales secundarios condicionan la posicion del
soldado del lado derecho, de San Pedro, de Jesds, del farol. El
caballo blanco ilama 2 escena a la figura de Lucifer para darle
unidad a ta obra mediante una diagonal. La figura de este
personaje sefiala el rostro de Cristo, e punto o centro de
atencién, la mano de San Pedro (*} que toma la espada vy la
mano sobre la cintura del soldado que detiene la lanza en la
diestra. Esta actitud, une el tema y explica la incorporacién del
diablo en esta escena, Todo ello es cavsado por una diagonal
encontrada con la relacién 1.618.

Las figuras més cercanas al tema principal estdn ligadas
por un semicireulo. El caballo sirve de balance a toda la
composicion.

Una diagonal més crea conflicto. Nace desde el vértice
inferior izquierdo y a su paso va ubicando las posiciones de los
codos de Jesis y el soldado de la espada envainada, la cara del
perro, las patas traseras del caballo, el centro principal de la
composicidn y las cabezas de los soidados de fondo, en el lado
superior derecho de la obra. Ei faro en mano de la victima de
San Pedro estd “hecho™ por una iinea que ubica los pies de
San Pedro, el soldado de la lanza y la rodilla del que va a

orender a Jes(s. La luz del farol v la antorcha iluminan

tenuemenia la escena,
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El gesto hipbcrita de Judas cabe dentro de los ejes

principales y & horizontal superior adyacente.

Su estilo es barroco. Esta flena de grandes conflictos

suavizados por lagunas de espacio oscuro. (**).

)

"

Este figurs ss bastante fonifiar en ilas obras de Thomss de Merla, t¥f parace
que hays side un modefo constants en sir pinturs. En upas ropresenta & un
apbstol, en omres a un hombre dof pueblo o a unp escribans. Posiblemants haya
sido sl padre del artista.

Este cuadro tiene 251 de alw por 515 de ancho. Se encusntra en buenss
coOniciones.
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“La Crucifixion” {*) {Figuras13 y 14)

Construida originalmente para ser colocada en uno de los
arcos torales de la desaparecida iglesia dei Calvario de la ciudad
de Santiage de Guatemala, esta obra se encuentra en la
actuatidad en el Museo Colonial de La Antigua Guatemala (**).

El conjunto de formas de que estd integrada produce una
impresibn de equilibrio.

En esta obra el juego lineal no es obvio pero pueden
descubrirse, complementarios al centro principal que es el rostro
de Cristo, de expresidbn abierta, dos focos mas, la virgen Marfa
uno, y otro cercano a Dimas y Gestas, los ladrones que
compartieron el drama de! calvario.

Con las lineas que parten del centro principal, véase
como la base de la cruz estd en relacion aurea con el ancho
de la parte recta del lado derecho del lienzo, se dramatiza la
obra. Por ejemplo las miradas de Magdalena y las mujeres que
acompafisn a Maria van a coincidir al “‘centro sureo”.

Existen mdltiples relaciones, que crean una accién
emotiva, como esas lanzas o los esfuerzos titdnicos de los
hombres que tratan de levantar la cruz.

Esta obra revela un plan de divisibn a tres partes.
Curiosa particularidad que, sin embargo, aparece “en muchos
cuadros del Renacimiento y épocas posteriores’’. (1).

Algo que ayuda mucho al dramatismo, hasta cierto punto
exagerado, de las obras de esta serie, es lo desorbitado de los
ojos en la mayoria de los personajes, sobre todo en este lienzo

f*/ Esta obra fue restasurada? ya en dos oportunidedes, la primera por Carios
Villacorts, cuando coloct 185 partes gus le faltsben y gue ssteben adheridss &
“La Fisgelacion”; y fa segunda por José Mass, un espafiol lisgedo de México.
Ambos trabajos se realizaron en dpocas da fos presidentss Jorge Ubico y
Miguel  Wigoras, respectivemente.

{**} Sus medidas son: aito 2.63 y ancho 6.00 mis
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de “La Crucifixion”. Esta caracteristica se observa también en
obras de Cristbbal de Villalpando, en “La escuela militante” y
otras, lo que hace pensar en una posible inflsencia detl pintor
mexicano en la obra de Merlo.

El centro de la parte de la izquierda, que esta limitada
por ef cartel que indica: EL PUEBLO A PILATOS, etc., es la
figura del pontifice Caifds que dirige su mirada a Pilatos. Si se
traza una linea en esta trayectoria puede relacionarse, en
actitudes, en gestos, la mayoria de figuras gue aparecen a ese
nive.

Para mejor entendimiento obsérvese el trazado regulador

- realizado en la fotografia.

{*) El! alto de esta obra es de 256 mis y ef ancha de 525

{**) A propisim de esta figura, ia semane catdlica No. 317 p. 397 critics af

de que aparczca Ttomandc Unta de vn tintero gwe s» Usaa en ef sigho

XVII™, Piensa of autor del artcuio que ef hecho de que of pintor kb heye
Piesto anwojes es “para hacer mds respetable fs figura del viejo escribano”.
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“fa Sentencia” {*) (Figura 15).

Esta obra representa el momento en que Cristo es
sentenciado por “el Shahedrin compuesto por los sacerdotes y
principes, escribas y fariseos’’. (2). En él aparecen el pontifice
Caifés, Poncio Pilatos, la mujer de éste y "a lo lejos el pueblo
gue levanta la oruz y pide a gritos la muerte del justo”. {3).

El plan de division de esta obra esta concertada a tres
partes. La del centro es la més importante. Si se observa la
cruz y las manos del escribano (**) podré trazarse entre ambos
elementos una diagonal y se notard la relacidén intrinseca que
tienen con otros elementos.

En las otras dos secciones sucede lo mismo. En toda la
obra, el artista ha usado las manos de las figuras para indicar
detalles importantes que armonizan el contenido.

Cada seccitn de la obra parece tener medidas aureas, por
ejemplo: desde RIFAR hasta la esquina inferior izquierda dal
cuadro hay una relacién &urea entre édste y las manos del
escribano, el pergaminc, la vestidura de Cristo y los cartelones
de PTOLOME y RABNITH.




"“Ecce Homo™ {Figura 16).

Esta obra ogquarda con las anieriores mencionads:s una
unidad estilistica: el misma tratamientc muscuiar, modelos que
se repiter, ojos redondos excesivamente abiertos, reunion de
figuras en zonas determinadas, espacios liixes e&n otras y un
mismo sistema de somposicidn,

Ei colorido de esta obra es semejante al de los otros
lienzos del autor con excepcién de “'San Salvador de Horta”
que tiene un colorido demasiado semejante a los cuadros de
Cristobal de Villalpando que se encuentran en el Museo
Colonial.

€l “Ecce Homo”, como las cdemds, es de una excelente
calidad. (*).

En el cuadre pueden apreciarse las figuras entre iineas
separatrices con excepcion del cuerpo de Cristo que estd puesto
en la linea vertical principal, esto es. en el ceniro aureo de la
composicién, {**).

Dos wverticales mas le dan eswabilidad a 1a escena. Las
diagonales que van hacia los extremnos opuestos de la wvertical
que constituye el eje adouierenn también posiciones de
equilibria; las que estdn en V" dei ladc derecho de Jesils son
muy inclinadas como que con su alargamianto quisieran hecer
mas amplio ese iado de la escena, notense por ejemplio la
inclinacidon de la cruz y el brazo del nifio en relacidn con e!
det sotdado, las de la parte izguierda tienden més a Ja
verticalidad, parece que se tratara de contraponer una
angulacion gue equilibre 1a escena.

lLos espectadores, en la parte inferior, constituyen el
complemento draméatico del lienzo, la obra sin ellos careceria
cde su objetivo real.










Las manos, como en los cuadros de! Ticianc sirven para
el trazo de las lineas de la “proporcion dorada’’. Son éstas,
ademas, manos que hablan, mas importantes que algunos
personajes de la escena. {*=*).

{*] No sz sabe por qué razbn en o Boletin de Museos  Bibliotecas, Namero 3
en fa p. 170, s argumenta que Merfo “mientras producia cuadros lenos de
montufarigne (gue marcd una decedencia ya pard iinalizar el sigio XV}
pintaha otros con fus gue alevaba nuevamente ef nivel de nuesira pintura...” S
los cuadros influenciados por Montifar, si es que hubo tal influencia, son los
de la “Vigen del Pilar” y “Santo Temds de Horta”, ro se nota en ellos
nirguna decadencia Sino mas sublimidad en e colorida. Habrd uno o dos
dafectos anatémicos, defectas que también 10s hay en la seria de *La Pasiém”,
pero  eftc es debido, guizd, & flas limitaciones académicas en qus 5o
desanvalvieron los pintores de aquella época.

{**) Trabajando en una escala de 1.75, of cuadro mide en sus dimensiones reales
2.60x5.15, resulta une medida de 18 ome dividiendo estos entre 1.618 la
constante, se obtiens un resultado de 11.7 cms. el “centro doradn”, Que
coincids con la figura de Cristo, la que & obsarvadpr corriente ha desipnado
como el centro de la composicidbn en el sentido expresionista del térming.

{***) Et lignzo origing! de esta obva ests pegsdo sobre ura tefa fuerto. Se estima
que este Wrabajo haya sido hecho por el sefior Carlos Villacorta en dpocs def
presidente Ubico para evitar deteriores mayores &n e/ cuadro. E| trabajo, Fin
embargo, as muy poco sfortunado.




“Nuestra Sefiora Santa Maria del Pilar de Zaragoza™ {*) (Figura
17).

Esta obra constituye uno de los mejores logros pictoricos
de Thomas de Merlo. Su plan de colorido es sencillamente
gelicioso. Las tonalidades que emplea son suaves y armoniosas,
tiernas, y lo que mas admira, ain, es el grado de frescura que
mantienen a pesar del tiempo.

Es un cuadro anecddtico que muestra el transito de la
virgen & su santificacion arriba, y abajo el culto que las monjas
capuchinas, fundadoras del convento en la ciudad de
"Goathemala” (**}, rinden a ésta.

El trabajo fue concertado con “propeorcion armonica” ya
que todos sus elementos estan en una relacidn intrinseca. El
centro de la composicién es el rostro de la virgen y desde él
pueden trazarse innumerables diagonales para encontrar actitudes
y colocaciones de figuras que se le relacionen, (***}.

Es este un ejemplo de composicibn simétrica con
“divisiones éureas” a ambos lados.

* 193 mis ds sito por 1.40 de ancha.
{**) Como se escribia af nombre de 1a ciudad antiguarmente.
f***) Aparece &n la obra un elemento barroco carscteristico de la escultura como lo

&5 la vestidura de fa virgen. Evidentemente, esto se debe a que of autor debe
hsber tomado come muodefo alguna imdgen de builtc que fe hayen mostrado.
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{. "“San Salvador de Horta” {Figura 18) es una obra
barroca cuya estructura estd basada en un eje vertical central y
aotro horizontal unidos en la cintura del santo, ambos ejes lo
convierten en la figura principal. El horizontal limita la mayoria
de figuras. Dos diagonales se unen en el punto central de toda
la composicion. Las mismas en su parte inferior, ubican la
posicion de todos los fieles del santo, la posicion de la madera
a su izquierda y del viejo a fa derecha. En ambas diagonales,
al prolongarse, aparecen dos palomas que son simbolo de la
trinidad.

Hay dos ejes verticales secundarios que dividen en cuatro
partes exactamente iguales el ancho de la obra. Uno encuentra
la mano del “abogado de cuantos le invocaran” y "coloca” en
su sitio al sacerdote en actitud de oracion debajo de ella. El
otro, la intersecciéon de la cruz y la actitud de proteccibn de
la madre para su hijo y su atencién al santo.

Hay dos diagonales méas que complementan el equilibrio
buscado por el artista. (*). En una pueden ubicarse el brazo
del viejo y ia actitud implorante del joven, el Gnico jowven
ademas del nifio, que aparece tan cerca de la cruz de madera
gue San Salvador sostiene suave y tiermamente en contraste con
la fuerza y conviccion que denota en su otra mano y en Su
gesto,

Las miradas de la madre semiarrodillada, |a del nifio en
brazos, la del sacerdote excesivamente bueno y dulce y la del
viejo de barba rojiza estdn unidas en logro extraordinario de
unidad expresiva mediante la diagonal que sale de un punto
inferior del lado derecho del lienzo y termina muy cerca de la
horizontal principal.

El contraste barroco de esta obra es evidente en la
limpieza serena del cielo, en su escasez de elementos, opuestos
a los trece elementos o figuras enmarcados por la horizontal
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inica de la parte inferior. A estos elementos se agregan las
llaves del santo, el cordén de su tdnica, las palabras escritas
como ofrenda. El tamafio de las figuras.

Nétese como toda la composicion, unitariz, ltama hacia
Su centro o tema principal: “El Santo y su Bondad". Todas las
unidades estan bien distribuidas, colocadas en los “puntos
dureos” exactos. Mucha moderacion dentro dei estilo barroco.
Es una conjuncion de la técnica con la intuicion artistica. Los
colores de esta obra (**) y la de “Nuestra Sefiora del Pilar de
Zaragoza” son hermanos.

™} L: régla de oro usads en ambas, es la mencionada nor S°Agerd en su “Composicitn
rirfstica’

") Esta obra mide 2.18 de site por 2. 10 de ancho.
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il. “San Ignacio de Loyola” {*) (Figura 19)

Idealista en su composicion y en su belleza. Obra barroca
evidentemente. Llena, a primera vista, de grandes confiictos
provocados por diagonales que atraviezan el cuadro desde sus
vértices y se unen en un centro encontrado simétricamente.
Aunque conflictivo y con mas dinamica que el anterior, su
construccion es sencilla: tiene una vertical central y una
horizontal también central. Dos verticales adyacentes, simétricas
indudablemente. A la misma distancia de la horizontal central
s¢ usd como base para et equilibrio de sus figuras dos
horizontales méis. Simetria también. El ancho del cuerpo de San
lgnacio estd enmarcado por dos lineas que equilibran la cabeza
de un decapitado que aparece, junto con su mano cercenada
también, con la cabeza de un pequefio y rosado angelito de
alas minimas en la parte superior. Sucede igual al lado
contrario, a misma distancia de la vertical central. El hombre
tirado bajo la tinica del santo, equilibra, en sentido contrario a
lo légico la mano del Angel volétil de tinica roja y las cabezas
de otros dos que se esfuman entre la atmosfera celeste. Los
éngeles mas cercanos y grandes estdn regidos también por
diagonales que resultan secundarias y que s encuentran
exactamente en el punto culminante superior del eje vertical
principal. En este caso es notable la “seccidn de oro”.

Toda 1a estructura de esta obra de unidad expresiva y de
tensidn simbblica se logra mediante la centralizacién exacta del
terna principal: el libro de ejercicios de la orden jesuvita que :
tieng en sus manos el santo y que es simbolo de su prédica de :!
la religibn catblica y de ensefianza de un modo moral de vivir :
extensivo a todo el pueblo. Todo el aplomo de esta estructura
estA en 1la figura central. Alrededor hay un movimiento
constante.

{*) Este obra mide 2. 11 de aito por 1.66 ds anche.
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8. La“Seccion de Oro’" en Oleos Andnimos
“Nuestra Sefiora de Candelaria con dos Santos”. {Figura 20).

En este cuadro, se nota la “regla de oro”. El eje wvertical
principal estd exactamente al medio de la obra. Ubica la figura
de la santa como figura central y predominante. Dos ejes
laterales, a igual distancia del central, dan posicibn a las
ldmparas, y a San Ramén Nonato y San Pedro Nolasco de la
orden de los mercedarios.

El eje horizontal central sirve para colocar las manos de
la virgen, las piernas del nifio y las otras dos virgenes que
apuntan el milagro del pastorcillo. Dos horizontales méas
balancean las lamparas, una, y las cabezas de los santos, la
otra.

La serenidad de esta escena esti lograda con estos ejes.
Hay cuatro diagonales también. Dos de ellas unen, con la bola
de cera, alrededor de la que revolotean abejas, que San Pedro
Nolasco tiene en su mano izquierda, las dos escenas del milagro
al pastor. En la bandera con el escudo de los mercedarios vy la
rama de laurel, gue sostienen los sacerdotes pueden trazarse
otras dos diagonales.

Aparte de la composicion, tan sencillamente ejecutada por
su  pintor an6nimo, la obra ofrece rasgos populares.
Caracteristica silvestre de la colonia.

La anécdota del pastorcillo recuerda, en mucho, los
cuadros de gratitud caracteristicos del’ arte popular de la
colonia. {*) El sol de esas dos secuencias muestra el tiempo
transcurrido en su blsgueda,

Las tres coronas que aparecen en la rama de laurel 50N,
nrsiblemente, gracias de la virgen. El gorrioncillo que el nifio
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tiene en sus manos, la pelota que San Ramén sostiene, el
candado del santo constituyen simbolos religiosos.

Abgjo del cuadro, en el pisn del Musec Colfonisl, se pueden ver esfos
raciesttes de candelds que algin acusado de delitn a puesto para pedir ai sanito
no decir nade que lo comprometa en ef jukio. La oracidn gque rezan dica &si:
~can Rambn Nonato prastame W cendada para un rato”. Asi pues, San
famon MNengto es todewia una figiusa de vangracitn popular a pesar de A
estar en un centra religiosc, Ademds de ayudar a los sousadcs rronsigue”
trabajo v auxilia en s partes difie ies.
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Una obra pequefia, (Figura 21) gue representa la infancia
de Cristo, posse en su constiuccién dos ejes principales. Uno es
vertical, exactamente la mitad del cuadro, sirve para “colocar”,
en relacién de supremacia al Padre, el Espiritu Santo y el Hijo.
Todas las figuras % dan una asombrosa unidad a fa obra. Las
diagonales que Ja cruzan son fundamentales en este logro.

El “centro 4ureo” de la composicibn esti en la cintura
del niflo. La linea horizontal “hace” la posicion de las cabezas
de San José y la vigen Maria.

Puede trazarse una diagonal que pasa por el centro para
unir la expresion del angelito que levanta el brazo, su vista se
eleva al Padre mediante otra diagonal desde su piema extendida
a é); la inclinacibn de la cruz que tiene en sus manos v las
manos orantes de San Jos¢ y San Joaquin. Otra diagonal
“unird” la mano pasiva de Santa Ana, la rodilla de la vimgen,
la mano imuierda que sostiene la cruz y un 4ngel en oracion.

La mano de Santa Ana que se alza respetuosa y las
manos unidas de San Joaquin “dependen” de la figura del
Padre en diagonales que forman un tridngulo de serenidad; en
su camino unen el rostro de la virgen y las manos y cara de
San José. Un trifngulo inverso a éste estd formado por caritas
redondas de angeles, la base del mundo y otros.

Solo mediante todas esas diagonales, dependientes de la

“ley dorada”, ha hecho posible el artista, lamentablemente
andnimo, una obra con contenido vy forma unitarios.
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Una "Santiema Trimded™”, (ver la figura 22), modesta, se
encuenirs em Ja casa det Or. Wilson Popence en la Antgua
Guammala Tiene un e cemtral verticall y uno horizamal
areo. Eswos, & m‘m,fnnnmeicmtm,&lmnmmip&lcb
hmlrposilsm#wra:ﬁldelM&Umnmhién.mnm
hbertad,losmstrcsdﬂl—ﬁiovelEmi‘rim&nm.Gmdm
dvagonales “mndican” el orden de jeraquia de estas tres
divinidades.

mmi@m@mwién:tmmquemhm
cuedado sin cuerda.
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“SAN JUAN BAUTISTA" (Figura 23)
OBRA ANOMIMA EN CATEDRAL DE ANTIGUA. (*).

Segan relata Julio Rodriguez Mufioz, (sacristin del
templo) esta obra se encentraba en la capilla del bautisterio y
fue trasladada a la antesacristia en 1929

Este cuadro esta integrado por siete dngeles que
representan simbdlicamente los siete sacramentos, una paloma
blanca que es el Espiritu Santo y a Cristo bafiado con las
aguas del rio Jordan por San Juan Bautista, quien tiene en su
manc izquierda asida una cruz. En esta cruz, simbolo de la
cristiandad, puede verse un listdon en el que estad impresa la
leyenda: “Ecce agnus dei’”’. Pues bien, la concha en la mano
derecha de San Juan es el punto central de la obra. Es un
“punto dureo”. En eila convergen los ejes, vertical y horizontal
principales. El vertical sefiala la relacién intima enire el acto
bautismal (las manos en oracién, de JesOs, su rostro y la
actitud toda, el agua que cae del recipiente y éste con el ave
que representa al Espiritu Santo). Lineas oblicuas que
determinan las nubes y también la mano que detiene la cruz y
la pierna derecha flexionada del bautista enfatizan mas |a
dependencia de estos elementos de la concha, También Ila

posicion de la pierna derecha de Cristo y la incliacién de la

totalidad de su cuerpo. Con otra diagonal pueden unirse tres
elementos: la interseccion de la cruz, la mirada de San Juan y
la cara de Cristo.

Con una diagonal méas se logrardé notar el equilibrio de Ja
composicion. Esta deberd salir del follaje de la izquierda, pasar °

H

por e mante de Cristo y terminar en el vértice inferior

derecho.

{ %} Actusimente iglesia de San Josd
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CUADROS EN SAN FRANCISCO EL MAYOR

Entre los cuadros de la iglesia de San Francisco hay uro,
patético, que representa el momento en que Cristo, después de
haber muerto en la cruz, estd siendo depositado en un atadd.
{véase la fig. 24). Hay recipientes con agua. Uno en el suelo,
el otro en brazos de Maria Magdalena.

La composicion barroca con base en la secci6n aurea esta
conformada asi: dos ejes, vertical y horizontal ubican el centro
de la accidn en el rostro de Cristo, mé&s tarde acudirdn a dicho
punto de énfasis tres diagonales que unirdn, como puede
observarse en la fetografia, las actitudes, los
movimientos y el respetc de los personajes representados para
darle unidad al terna, al contenido. Nada escapa al equilibrio
latente en esta obra. Como algo relativamente particular aparece
un segundo punto principal: El rostro de Maria, la virgen. Un
eje vertical secundario coloca esta figura en mitad de! lienzo en
relacién con la jarra y el piato de agua en el piso, ¥ uno de
los hombres que ayudan. Ademé#s dos diagonales se encuentran
en dicho punto. Hay una gran relacién y fuerza dominante en
la disgonal que une el rostro de la virgen con el del Sefior '
el hombre mas viejo. (*).

{*) Segin una indigena que fue a la iglesia, este anciano es
San Gerbnimo).

‘ Los plieguez del lienzo mortuorio, con manchas de sangre
estén estupendamente realizados. Es un cuadro beilo{**).

(™) Esta obre tlene /a fechs 1654 como sfio ds su sjecucibn.
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“lLa Huide a Egipto”, es, posiblemente, el nombre de la
obra que se describe a continuacion. De forma de arco
cornopial sin punta, Tiene en su composicidn, un eje vertical
que ha servido para determinar la posicion de la virgen.
Aparentemente no hubo eje horizontal. El centro dureo es el
rostro de Marfa ya que convergen, por medio de inclinadas, las
miradas de San José y el nifio. Su mismo cuerpo estd inclinado
con base en una linea oblicua que, pasando por sus pies, llege
al punto principal. Dos diagonales inversas a las anteriores
armonizan y balancean la escena. Una de ellas relaciona al nifio
con el asno sobre el que van éste y su madre, dice el por qué
de la huida, la otra, de balance, relaciona a San José con ef
baston que le sirve para aliviar el paso.
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Enfrente de este cuadro hay otro, del mismo autor
anénimo, su tema es “La Anunciacion a Josd” (véase la fig.
26). Su forma es como la del citado antes. En su composicion,
también interviene la ‘‘seccidn aurea”.

Lo dinamico de los movimientos del angel contrasta con
el cuerpo cansado de San José. Las lineas que le dan sentido vy
plasticidad a la escena son: una que sale del pie izquierdo del
dngel y pasa por su cara inclinada, otra que une el gesto de su
diestra con el pie derecho; las caras de los dos protagonistas
se unen por otra diagonal, las manos de San José estdn puestas
por otra diagonal que las hace acercarse al perfil del angel. La
inclinacién del cuerpo del éangel trae al tema, con otra linea
oblicua, a! &bol del fondo. El bastén de San Pedro es la
diagonal que conjuga el total equilibrio de las masas.
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“Er. MATRIMONIO DE JOSE Y LA VIRGEN" (fig. 27}

La “'seccion aurea” de este cuadro es evdenie. Ei eje vertical pone
'a escena en contacto directo con el Espivitu Santo. e ave que aparsce
arriba de Maria. El eje horzonta detesinina la posicion de las manos que
var a unirse. EI "centro de atencion” esta en la mano de Maria que es
tomada por el sacerdote para uniiia a la de Joss. Eswe centro se forma
por una diagonal que toca sus soddias ¥y fa luna de: sacerdow. Loe
observadores del matrmonio estan “contfeccionados’ por una diagonal .
tanto los que aparecen del lade de Ma-'a como ia mujer gue apaece. con
tlores, al lado de José. La inclinacién del cuerpo de José estd atado
simbolica y expresivamente con el cuerpo del sacerdote y con el ave que
Tepresenta el Espintu Santo. Las piernas arrodiliadas de los dos santos se
forman con dos inclinadas que suven para balanceas ia escena.
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CONCLUSIONES

1. E} “nomero de oro” es una medida que sirve, en
pintura, para enconirar un centro varios, de manera que
permita orientar la mirada.

2 Cuslouier elemento que se sitie mediante e “‘nimero
de oro’ =erd sl mas urportante sn una obra desde el punto de
vista expresivo.

3. los datos rnatematicos y artisticos aportados por los
temas: la division del cuadre, ia determinacion de puntos, el
concepto de ‘‘seccibn &ures”’ su historia y su Uso, ofrecen
valiosos datns pars profundizes 1a investigacion e interpretacion
critica de les obras pictbricas realizadas entre los siglos XVil y
XVilk,

4. La iconolatria, imprescindibie en la pintura barroca, se
enfatiza con el uso e estructuras geométricas.

6. La relacion 1,618 se usa en izs composiciones de
pintura barroca para que el todo produzca un efecto armonioso
y para equilibrar las masas.

6. Para dar unidad al tema como resuitado de usar una
constante mayor con otra menor: 0382 se obtienen
intersecciones lineales que determinar los puntos esenciales de
una composicon.

7. En una misma obra, el procedimiento de la ‘‘seccidn
durea’ puede repetirse segin la intencidn del artista.

8. Las relaciones inconmensurables de 1a “‘proporcion
divina” pueden ser definibles geométricamente con ayuda del
compés, o que facilita 2 los artistas el empleo del “nimero de
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9, Para realizar una ohra el artista debe dar alas & su
imaginacidn, a su sensibilidad y a su creatividad, ya qua ni
siquiera con el “ndmero de oro” puede crearse la obra de arte
perfecta. Esta debe concebirse primero, después medirse.

10. Una obra, barrcca o del alto renacimiento, tiene sus
elementos importantes en lugares estratégicos desde un punto
de vista expresionista. Estos sectores se hacen mateméaticamente
mediante el “ndmero de oro”.

11. At personaje principal de un cuadro se le reserva el
jugar mas eminente, aquél en que el observador {o localica: de
inmediato.

12. Hasta la fecha se ha realizado poco en lo que se
refiere a estudios historico-criticos sobre técnicas o
procedimientos de composicibn en las obras pictdricas
hispanoamericanas.

13. En toda Hispanoamérica se encuentran evidencias del
uso de la “'seccion Aurea”’ debido indiscutiblemente a la
relacion que existia entre Espafla vy los paises americanos.
Grabados, lienzos 'y tratados de pintura venian del Viejo Mundo
como una derivacion obligada de las relaciones de dependencia.

14. Posiblemente muchos de los artistas del Nuevo
Mundo, solo copiasban de estampas o lienzos europecs las
posiciones de los personajes, y los ubicaban de manera parecida
a las composiciones hechas con el “nimero de oro”.

15. La pintura barroca en Guatemala, siguiendo el estilo
original europeo, pretende crear un efecto de profusibn y
dinamismo a través de! posibie uso combinado de las técnicas
de la época. '

16. Como una consecuencia logica de las inquietudes
artisticas de los artistas locales y de la influencia de un arte
“éonificado, como I era ef europeo, entre las obras pictéricas




Jel Reino de Guatemala se encuentra corrientemente usada la
Hspccion de oro”.

17. Las obras pictoricas, de los pintores estudiados,
realizadas durante el periodo analizade, son de un alto valor
estético.

18. A pesar de la fusibn de técnicas en una obra, que
podrfa dar la sensacion de una falta de unidad, en cada una de
estas se encuentra una unidad de tipo expresivo.

19. Las normas tradicionales clasicas en el Renacimiento,
fueron usadas en Guatemala para realizar las obras pictoricas.

20. £l “nimero de oro” se usd en Guatemala, en lo que
se conoce, en los temas religiosos, en forma casi exclusiva.

21. No hay conocimientos especificos sobre la obra de
los pintores coloniales, sOlo se tienen minimos datos generales.

22. Figura relevante de la pintura colonial de Guatemala
es Thomas de Merlo.

23. En las obras de Thomas de Merlo se nota cierto
ordenamiento con apego al “nimero de oro”.

24. la obra de Merlo es de tipo religioso, como el
mundo en que le tocd vivir,

9%5. Los cuadros conocidos de Merlo son de dimensiones
considerables.

26. En la pintura de Merlo el color, el ordenamiento
aménico y el dibujo tienen innegables cualidades, aunque éste
Gitimo presente algunas deficiencias anatdmicas.

27. La brillantez del color de Merlo, comparade con
Villalpando, es més viva y “modema”.

28. El ordenamiento arménico de la serie ‘‘La Pasion &
~G6— ’




Cristo™ de Thomas de Merlo sirve 2 una finalidad dramatica.

20. La composicibn de los temas “San Salvador de Horta”, “San
Ignacio de Loyola” y “La Virgen del Pilar” es reposada y mistica.

30. Los personajes de “La Pasion” de Merlo, son fisicamente
hablando, superhombres, seres corpulentos y altos.

31. Merlo utiliza pocos modelos pero los repita en una sola obra dos
0 mas veces.

32. El paisaje de algunas de las obras de Merlo tiene los mismos
rasgos del paisaje de obras de Villalpando. Vbg. “La Cruxifixion™ y “San
Salvador de Horta'™ de Merlo de Villalpando.

33. Es posible gque muchos elementos de la obra de Merlo y los
pintores de la época hayan sido tomados de estampas, reproducciones de
obras hechas en Europa.

34. En algunas obras anbénimas se encuentran rasgos populares.

36. Las obras andnimas encontradas van desde la sumamente
modesta, con sabor popular, hasta aquella de fino acabado *

37. El estilo en general es, en todos los pintores y sus obras,
basicamente el mismo.
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RECOMENDACIONES:

1. Es urgente la elaboracion de un registro minucioso de
todas las obras existentes en Guatemala.

Para poder apreciar la obra de Merlo es necesario ir de
une a otro lugar, cuando, al menos la serie de "La Pasién”
deberia de estar en un solo lugar: “El Calvario”, o admitir ia
necesidad de crear un apartado en un musec exclusivaments
para la obra de Thomas de Merlo.

2. Deben buscarse ios marcos originales de los lienzos vy,
si estos no aparecen, que es seguro sea asi, pueden
reconstruirse tomando comc base €l de la obra “Cristo ante
Herodes” (que por cierto, se encuentra ma! ubicado en una
entrada angosta del segundo piso del Ayuntamiento debe ser
objeto de una reparacidn y apuntaslamiento para qQue no siga
deteriorandose).

3. Se exige hacer una blsqueda y recuperacién de obras
de este pintor porgue es posible que existan otras. Por
ejemplo: hay un San Juan Bautista que se exhibe en la iglesia
de “El Carmen” en la nueva Guatemala quz tiene todos los
razgos estilisticos de Merio. Deben buscarse, incluso, en casas
particulares porque se considera que tanto lasobras suyas como

de los demas artistas que trabajaron para el clero y no para
familias, son patrimonio cuitural de la nacibn y como tal
deben ser devueltas a éstz. {¥).

4. Debe contratarse la ssesoria de técricos restauradores,
belgas o los mejores que naya en este campo, para que se
principie una restauracién’  sistemética v técnica de las obras de
arte, no solo pictdrices, gue se encuentran en un abandono
total.

{*1 Hay un Thomds ds Merio sn casa de don Carlos Villscorts por ajempio, Que no tiene nin
wing raxin de ester shi
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5. Debe reqularse y adaptarse la temperatura ambiente en
gque se encuentran las pinturas y esculturas. La iluminacién
debe ser adecuada para que los pigmentos no se deterioren
ids

6. No deben dejarse las obras al alcance de los nifios,
que en gran cantidad acuden a los centros de exhibicibn,
porque ellos traviesamente quitan partes “descascaradas” de las
obras. Deben ponerse cordones.

7. Deberia existir un organismo encargado de la
conservacion de los bienes pictoricos. El que fuese responsable
de su restauracién, de su conservacién y de su exhibicion.

Deben contratarse musedgrafos para el estudio y adecuada
organizacion de las obras pictoricas.

8. Debe incrementarse la investigacién artistica por parte
de las Universidades.

9. Debe exilenderse autorizaciones especiales para

fotografiar las pinturas para que no cualguier persona pueda
hacerlo.
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