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INTRODUCCION

El presente trabajo es un aporte al conocimiento de la imagine
ria guatemalteca, manifestacién artistica que se identifica con la es-
cultura religiosa en madera policromada.

Su objetivo principal es el estudio de una tradicién que aparen
ta estar en proceso de desaparicién; cémo se ha desenvuelto en la ciu
dad de Guatemala en el siglo y cuéles han sido los lineamientos gene
rales de su desarrollo histérico y de su técnica tradicional.

Este Gltimo aspecto ha sufrido la influencia de la tecnologia, -
tanto que, en el campo pictérico, nuevos materiales y procedimientos
desplazan los utilizados tradicionalmente, en un proceso de adapta--
cidn de su labor a las demandas y circunstancias religiosas, econémi-
cas y sociales actuales.

Se considera necesario no sélo ahondar el estudio que se ha ini
ciado en este trabajo, sino también, buscar los medios para salvaguar
dar esta tradicién artesanal que adn conserva su funcionalidad, para-
el pueklo religioso ~como una manifestacidn de su fe y de su sensibi-
lidad artistica~ y también para la conservacién y restauracién de las
obras que forman parte de nuestro patrimonio cultural.

Se ha publicado muy poco sobre el desarrollo de la imaginerfa
guatemalteca, tanto de la época colonial como de su desenvolvimien
to en el periodo independiente. Llas fuentes bibliogréficas accesi~ -
bles se reducen a Enrique Berlin y su conocido estudio sobre la imagi
nerfa colonial y las crénicas de Victor Miguel Diaz. En estas Glti- ~
mas se consignd una muy Gtil informacién sobre la escultura guatemal
teca del siglo XIX y ler. cuarto del presente, proveniente de la tra ~
dicién oral. A estas fuentes se agregan escasos articulos y crénicas -
publicados enpcriddicos de la época.Ast que para seguir el desarro--
Ilo de esta manifestacién escultérica en el siglo actual, se ha mane -
jado bésicamente la informacién oral proporcionada por imagineros -
contemporéneos, fuente que ofrece algunas dificultades para su mane
jo y que desde luego, seria ideal corroborarla documentalmente si - -
fuera posible.

La investigacién de campo se efectud en un periodo comprendi
p P prendi
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do entre noviembre de 1974 y mayo de 1977. Se entrevistaron 23 ima
gineros, nGmero que incluye a ios propietarios de 17 talleres y otras -
perscnas que, aln cuando en la actualidad no poseen taller formal, se
dedican ocasionaimente a esta actividad.

Se entrevistd ademéds a otras personas que estén vinculadas a la -
préctica de la imaginerfa, entre ellas a Alfredo Dubois, hijo del es -
culter guatemalfeco Julio Dubois (1880-1960); Ramiro Araujo, altare
ro profesional; Pedro Arce y Valladares, artista que ocasionalmente =
ha practicado la imagineria y es un reconocido coleccionista de obras
de arte; y José Luis Alvarez, pintor y restaurador quien también ha ~
practicado la escultura y pintura de imégenes. :

Nuestra relacién con los maestros imagineros y sus talleres se ci
Ao, inicialmente, a la realizacién de una encuesta. A través de esia
actividad tuvimos acceso a un panorama poco claro que se fue enri -
queciendo con el coloquio amistoso con cada uno de los maestros, Sus
conccimientos, experiencias y vivencias que proyectaron en frecuen -
tes pléticas, se fueran acumulando poco a poco, se ordenaron, no sin
cierta dificultad, y permitieron iniciar el estudio de la manifestacién
de una excelsa tradicién que por varios siglos dié renombre a Guate -
mala.

Queremos sefialar que la imaginerfa es un arte popular, a través
del cual el artesano proyecta en forma modesta y sencilla su creati -
vidad y sensibilidad. Desde su orfgen medieval esta actividad escul
térica se orientS a la elaboracién de imégenes, por fo general, a par
tir de modeios ya existentes: esculturas, pinturas y estampas con per-
sonajes identificables por el devoto, valoréndese de sy fabor, sobre -
todo, la fidelidad hacia el modelo y la maestria técnica de su real; -
zacién,

Para iniciar el estudio de la imaginesia guatemalteca en el pre -
sente siglo, ha side bésico establecer sus antecedentes historicos y ==
los fineamierios de su desarrollo, Con ial fin, en fa Primera parte -~
nos referimos brevemente o aspectos importantes del desarroiio de fa~-
tmagineria en Espaiia e Hispanoamérica; fuego abordamaes el deserve]
vimierto de la imagineriu en fa ciudad de Guatemala desde o época
colonial hasta el siglo presente. Por razones metodoibgicas se esta ~
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blece una divisién entre las épocas colonial e independiente (siglo

X1X y siglo XX) ya que estamos conscientes de que, a pesar de los=
cambios politicos que marcan dichas etapas, existe una linea de con
tinuidad, pues el contexto ideoldgico en que se desenvuelve esta —-
tradicién no manifiesta alteracién significativa.

En la Tercera parte se da un panorama de la situacién actual
de la imagineria en la Ciudad, sefialando aspectos caracteristicos -
de su desenvolvimiento. En la Cuartq, se describe el proceso técni
co tradicional que se practica en los talleres de hoy y en la Quinta
se sefiala la influencia de la tecnologfa moderna en el proceso téc-
nico pictérico, tal como se lleva a cabo en varios talleres. En el -
apéndice se incluyens el formato de la encuesta efectuada; la némi
na de fos imagineros de la Ciudad en el siglo XX, en la que apcret
cen los nombres y algunos datos de las personas vinculadas a fos ta-
Ileres conocidos en esta época; y datos biogréficos de los imagine -
ros contempordnecs. A estos dos Gltimos apéndices se remite al lec
tor para mayor informacién sobre las personas que se nombran a lo -
largo d= esta tesis.

B

Complementa esta investinacién el material fotogréfico que -
fue tomade durante el trabajo de campo efectuado. En él se da o -
conocer el aspecto fisico de e talleres, materiales e instrumentos -
de trabajo, etapas en el proceso téenico escultérice y pictérico, asf
como algurias obras en proceso y acabadas. Una seleccidn de este -
material documental que consta de 120 fotografias seré depositado -
en el Centro de Estudios Folkiéricos de la Universidad de San Car -
fos de Guatemala, donde podré ser consultado por fas personas que
asi lo deseen,

Se desea sefialar que esfe estudio no pre%ende ofrecer informa
cion sobre la extraccién social de fos maestros imagineros conferrpo
ranecs ni su insercién en el contextc de la sociedad guatemalteca.~
inveshgocnon de esta naturaleza se podm realizar tomando come --
puntc ue partida el registro de i imagineros que aqui se da o conocer.

Finaimente, se agradece profundamente la colaboracién pres-
tada por los maestros imagineros que fueron ertrevistedos, guiene: -
mostraron gran interés por contribuir a esta investigacién. También
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se agradece en igual forma a todas las demés personas que hicieron -
posible la realizacién y presentacién de esta tesis.
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CAPITULO |

ANTECEDENTES HISTORICOS

1.1 Desarrollo de la imagineria en Espafia

La imagineria espafiola tiene su punto de partida en la escultu-
ra cristiana medieval, en una época en que esta actividad artistica --
fue impulsada por las érdenes monésticas, que vieron en las imégenes~
el més poderoso auxiliar para la transmisidén de los principios y ense--
fianzas del Cristianismo.

Las imdgenes europeas del medioevo, conocidas, son numerosas;
advirtiéndose en ellas la influencia del manuscrito iluminado, del dra
ma litbrgico, de la escultura monumental de fachadas e interiores de
los templos y de la escultura mobiliar; éstas muestran tipos iconogréfi
cos regionales, asi como un enriquecimiento logrado a través del in--
tercambio cultural, comercial y religioso.

Entre las influencias extranjeras que nutren esa manifestacién -
artistica espafiola, en las postrimerias de la mencionada época —duran
te los siglos XIV y XV=, se han sefialado la alemana y la borgonona,~
esta ltima reforzando la inclinacién del imaginero local por el color
y el brillo de los oros. Ademés no puede dejarse a un lado la heren -
cia islémica, con la que se han relacionado aspectos técnicos de la -
imagineria.

Y en el siglo XVI es notoria la influencia de las formas del Re-
nacimiento italiano, tanto de las manifestaciones escultéricas en mér
mol como las de madera policromada.

Durante este Gltimo siglo la imagineria espafiola es impulsada, -
particularmente, por la difusién religiosa que sigue a la reconquista -
de Granada y la conquista del Nuevo Mundo y que coincide con el -
auge econdmico resultante del nuevo periodo de expansién.

El notable desarrollo que adquiere esta manifestacidn en la se-
gunda mitad del siglo XV1 y durante el siguiente -no sélo en la Penin
sula, sino también en sus colonias de ultramar~- es inseparable de otro
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factor: el movimiento de la Contra-reforma, cuya bandera enarbola -
Espafia @ la cabeza de las demés naciones de Europa. Es entonces, -
cuando el culto de las imégenes recibe un nuevo impulso al emanar -
de! Concilio de Trento, en el afio 1563, la recomendacién de que es-
cosa buena y 6til la invocacién personal de los santos y el culto a --
sus reliquias e imégenes. Al legitimarse las ceremonias de homenaje,
tales como las procesiones, se abren nuevos horizontes a la imagine -
rfa, ya que estos espectéculos de sabor popular se arraigan hondamen
te en los espafioles e tberoamericanos de todos los estratos sociales.

De Sevilla y Granada, en Andalucia; de Valladolid y Burgos, en
Castilla y de otros focos como Galicia y Murcia, emana una impor- -
tante produccién de imégenes de gran calidad artistica.

Este particular despliegue de creativided en la imagineria hispa
na, respende no sélo a la ferviente religiosidad imperante en esa épo
ca, sino muy particularmente a la necesidad de renovar y crear nue -
vos tipos iconogréficos tendientes a fortalecer la fe de acuerdo con -
el papel que juegan las imégenes en la mencionada lucha religiosa.-
Es entonces cuando, empleando un lenguaje expresivo que se ha de -
nominado "Barroco", virgenes "purisimas”, santos y misticos recién -
canonizados, escenas de la pasién para la liturgia procesional y otras
imégenes son tratadas con un realismo acentuado que llega a favore-"
cer el empleo de aditamentos postizos tales como ojos, légrimas, ca -
belleras e indumentaria.

A medida que avanza el siglo XVIl, se va agotando el impetu -
creativo y la considerable actividad de las diversas escuelas que ty ~
vieron tanto auge en la centuria anterjor. En esta época se hace no
tar la influencia de las corrientes clasicistas cortesanas francesas e -
italianas, que penetran a través de las academias oficiales, las que -
por su orientacién profana no favorecen el cultivo de la imaginerfa -
tradicional. Se ha sefialado esto Gltimo como factor adverso al de- -
senvolvimiento de esta manifestacién; pero es necesario agregar que,
evidentemente, la coyuntura ideolégica y econémica habia variado ~
hacia enfonces.

Sdnchez Mesa sefiala que en este Gltimo siglo la importancia y
el ndmero de los grandes maestros paulatinamente disminuye ¥, poco
a poco, la repeticién de modelos hace caer a la imaginerfa en ama -
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neramientos o en excesivas concesiones a lo popular y falto de valo-
res puramente artisticos!.

A partir del siglo XIX, la imaginerfa, como otras tradiciones -
paopulares, inicia una acentuada decadencia; sefialéndose como fac-
tar determinante la competencia que trae consigo la industrializa- -
cidn de imdgenes en yeso y pasta que ha venido desplazando la an -

Higua imagineria.

1.2 Imagineria de Procedencia hispana en América

En Hispanoamérica, la religién catélica se difunde intensa y=
ampliamente a partir de la Conquista. Las devocjones espafiolas Ile

gan juntamente con los conquistadores, quienes son Jos portadores -
die los primeros objetos de arte religioso.

Tanto para el culto de un selecto repertorio de imégenes que
s impone dentro del programa de incorporacién del indigena y mes
tHico a la culture europea; como, para satisfacer las necesidades re~
ligiosas de los propios colonizadores, se hace necesaria la presen- -
i de imégenes. Ante la imposibilidad de depender exclusivamen -
fe de los talleres peninsulares, con los recursos al alcance se gesta~-
ura manifestacién local, en la que participan, inicialmente, algu -
mas religiosos, quienes, interesados en servirse de la mano de obra -
disponible, dan al indigena la oportunidad de colaborar en la tarea.
Y al intermezclar dos diferentes tradiciones escultéricas y pictéri--
cms, en un proceso denominado mestizaje, las manifestaciones de -~
inagineria hispanoamericana van adquiriendo personal idad propia.

Durante el siglo XVI la importacién de esculturas, particular
mente de los talleres sevillanos, es una préctica frecuente; a la - -
que se une la obra de artistas peninsulares que emigran, o bien, Ife
gen de paso a trabajar a diversas colonias del Nuevo Mundo. Mien
tras tanto, surgen focos locales que cobran importancia como las ~—
ciudades de Guatemala, Quito, México y Lima, donde se desarrollé
la imagineria siguiendo los lineamientos de la manifestacién hispa -
ma. De esta Gltima experimenta un considerable y constante influjo
a través, no slo de la obra que contemporéneamente se da en lq pe
ninsula, sino también de la variada gama de manifestaciones de es -
cultura y pintura de épocas anteriores que se difunde particularmen



te a través del grabado.

Estudios realizados sobre la imagineria colonial en Hispanoaméri-
ca revelan influencias de escultores de Andalucia, particularmente de
la escuela Sevillana. Y, si bien la esculture andaluza juega un papel
muy importante en la tradicién hispancamericana, en la actualided, es
motivo de estudio particular la influencia de esta Gltima en la espafio-
la, ya que la transmigracién de las obras en algunos casas trasciende -
el Continente. Esta transmigracién de obras es, para el investigador -
dominicado Emilio Rodrfguez Demorizi, el primer signo de la madurez
artistica del arte hispanoamericano colonial2, Tal es el caso de la - -
pintura y escultura de Quito que se difunde desde México hasta Chile;
obras de México que llegan a la América del Sur; y como se veré en ~
el capitulo siguiente, obras de imagineria guatemalteca trascienden el
&mbito del Reino de Guatemala, estableciéndose en estos casos una in
fluencia reciproca entre las diversas tradiciones locales que aln debe
ser estudiada.

NOTAS

1) Domingo Sénchez-Meza Martin. Técnica de la esculfura poi icro -
mada granadina (Granada: 1971) p. 213.

2) Emilio Rodriguez Demorizi. Espafia y los comienzos de la pintura-
Y la escultura en América. (Madrid: 1966) p. 57.
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CAPITULO 11

DESENVOLVIMIENTO DE LA IMAGINERIA EN LA CIUDAD
DE GUATEMALA

2.1 Epoca colonial

Entre los |mpori'antes focos de imaginerfa que se desarrollan en -~
Hispanoamérica a raiz de la colonizacién espanola, se ha sefialado a
la ciudad de Guatemala, capital del Reino del mismo nombre, de don
de emand una importante produccidn artistica que llena parte de las -
necesidades del culto religioso dentro de los Iimites de aquella juris -
diccion y abn fuera de ésta.

Como ha sefialado el Dr. Berlin, desde el siglo XVI hasta fines -
de la dominacién espafiola, la capital proveyd no sélo obras escultéri
cas, sino también, artistas ambulantes que penetraron a las provincias
de la Capitanfa General y quienes, con mucha probabilidad fundaron
pequefios grupos locales en las ciudades que mantenian contacto con -
las corrientes artisticas metropolitanas’ .

A esta manifestacién provinciana se debe agregar la imagineria
de acentuado carécter popular, que proviene de artistas -que se aso -
cian a pueblos predominantemente indigenas- que no tienen una rela
cién directa con los talleres metropolitanos y cuya obra, si bien revg
la una falta de preocupacién por seguir prototipos ideales y lograr un
refinamiento técnico, tiene un desarrollo paralelo que merece un es -
tudio particular.

La ciudad de Guatemala, desde sus inicios, se perfila como el-
més importante centro manufacturero del Reino y en ella las artes y -
artesanias de procedencia hispana se desarrollan siguiendo los linea -
mientos de la organizacién gremial espafiola, bajo la autoridad y pro
teccién del Ayuntamiento y del Superior Gobierno. B

En el desenvolvimiento inicial de la imagineria guatemalteca -
se ha sefialado la labor de artistas de extraccién religiosa y la parti -
cipacién de algunos indigenas cuya habilidad fue reconocida por los
propios peninsulares y, ya consolidada la primera etapa de la coloni-
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zacidn, es importante el papel que juega la presencia de artistas se-
culares espafioles que establecen sus talleres en la Ciudad. En estos
talleres no sélo se lleva a cabo una produccién que se adecta a las-
necesidades y recursos locales, sino también se forman las primeras -
generaciones de imagineros, con la participacién de individuos de -
arraigo permanente pertenecientes a los diversos grupos émicos: crio
llos, indigenas, mestizos, negros y pardos,

Como ha indicado Berlin, es licito afirmar que ya en la segunda -
mitad del siglo XVI existfa una buena escuela de escultura en Gua -
temala, a la que a partir de la antependltima década de dicho siglo
se pueden asociar con fechas precisas algunos nombres de escultores.
Los primeros eran oriundos de Espafia y, con el correr del tiempo, se
encuentran criollos cuya ascendencia peninsular a veces todavia - -
puede descubrirse; algunos vinieron de diversas ciudades del Nuevo
Mundo y otros son netamente mestizos2.

Segln opinién de Angulo liiguez, la escuela de imaginerfa gua-
temalteca probablemente no alcanza su plena personalided hasta la
época barroca y quizés hasta el siglo XVIIl, si bien, existen obras -
y artistas importantes anteriores®,

Desde la segunda mitad del siglo XVI se conoce de la exporta-
cién de imégenes de talleres capitalines, cuya produccidn alcanza-
en los siglos siguientes un notable aprecio, que trasciende las fron -
teras del Reino de Guatemala. A principios del siglo XIX, en las -
postrimerias de la época colonial, el cronista Juarres sefiala que las
obras de los escultores "son muy solicitadas no sélo en este reino, -
sino en el mexicano y algunas, que han llegado a Europa han sido -
muy celebradas y aplaudidas"®,

Cabe mencionar que entre las caracteristicas de la imagineria -
guatemalteca se ha resaltado la belleza y brillantez de su policro -
mia, particularmente la calidad de los encarnados y los estofados”.

En relacién al desenvolvimiento de la imagineria, durante la épo
ca colonial, no se tiene un estudio completo. Es posible que esta -
activided escultérica haya alcanzado su mayor florecimiento duran-
te el siglo anterior al traslado de la ciudad capital del Valle de - -
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Panchoy al de la Ermita, ya que es en el antiguo asentamiento don-
de las artes y artesanias alcanzan su méximo desarrollo, auge Y pros
peridad segin ha sefialado el historiador Héctor Humberto Samayoa -
Guevara®,

La desorganizacién gremial y el traslado de la Ciudad debieron -
efectar el funcionamiento de los talleres y la produccién de los mis
mos, provocando el ausentismo de oficiales, quienes abandonaron —
sus oficios para dedicarse en muchos casos a trabajar como peones y
albatiiles sin autorizacién legal’.

El traslado parcial de la poblacién determing el desarrollo de ~-
dos focos de produccién de imaginerfa; la Antigua Guatemala y la
Guatemala de la Asuncién, los que evolucionan hasta el presente =
en forma independiente y cuyo desarrollo debe ser motivo de estu -
dios especificos.

En las Gltimas décadas del siglo XVIII, la desorganizacién en que
se encoantraban las tradicionales actividades artisticas y artesana--
les, fue motivo de preocupacién, tanto para las avtoridades civiles,
como para el nicleo de personas "flustradas”, que constituyeron la -
Sociedad Econdmica de Amigos del Pafs, fundada en 1794. Lo ante
rior se refleja en el siguiente pérrafo escrito por el Fiscal Bataller -
el afio de 1795:

"Una es que entre los demés cuidados y objetos de la Sociedad -
(Econdmica) fuese precisamente uno el arreglo de los Oficios. =~
Ninguno esté formalmente por Gremios: Los més, no tienen Orde

nanzas: Los que las tienen son llenas de defectos, y sobre todo -
sin observancia, cualquiera es maestro, y sin haber aprendiz ni -
oficial: Los jornaleros de estos 6ltimos estén sobre el pie de que-
con un dia que trabajen ganan para estar holgados, y picardean -
do cuatro: Los Maestros se aburren, las obras salen caras: Las - -
gentes se retraen de emprenderlas, falta el trabajo y es otra nue-
va causa del  ocio  Universal y de los vicios que son consiguien
tes a él. El articulo de los aprendices tan esencial en todos los —
Oficios esté aqui enteramente desatendido y sin uso alguno"8.

Y, no obstante que —como ha sefialado Berlin- en los circulos aca
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démicos los artistas y arquitectos fradicionaleé "quedaron a un se--
gundo término y vistos con paternal tutelaje"”, el interés por el de
sarrollo del arte en general, y por ende, de la tradicién escultérica
tan arraigada en Guatemala, se proyectd a través de la menciona -
da Sociedad y su Escuela de Dibujo, la cual, fundada en 1797, lo -
gré sobrevivir a la clausura temporal de la Sociedad dos afios més -
tarde. Por medio de dicha institucién se traté de incorporar la for-
macién académica al aprendizaje tradicional en el taller y se esti-
mulé al artista mediante las exposiciones y concurses que se organi
zaron en su seno periddicamente. En los inicios del siglo XIX, vin-
culados a la actividad de la Escuelq, aparecen algunos nombres de-
imagineros. En vista de que en dicho centro docente se impulsa la
tendencia Neoclésica, que como estilo de moda se impuso también -
a la imegineria, se debe tomar en cuenta la labor de esta jnstitu- -
cién en la difusién de dicho lenguaje artistico.

Durante las dos décadas anteriores a la separacién pol®tica del -
Reino de Guatemala de Espafia, es probable que hayan incidido en~
el desarrollo de la imagineria los efectos, no sélo del liberalismo -
econdmico desfavorable o la institucién gremial suprimida en 1813,
sino también, la situacién polftico-econémica inestable que se vi -
vib en todo el imperio colonial. Sin embargo, hay que tener en - -
cuenta que la construccién de templos se mantuvo activa, particu=--
larmente en la Capital que estaba en proceso de construccién, y ha
bré que asociar parte de la produccién de los talleres a las nuevas—
iglesias que complementaron su repertorio de imégenes segin el gus
to de moda, el Neoclasicismo. -

NOTAS

1) Hoinrich Berlin. Historia de la imagineria colonial en Guatema

la (Guatemala: 1952) p.85

2) Ibid. p. 19

3) Diego Angulo Ifiguez. Historia del arte hispanoamericano (Bar-

celona: 1950) p. 292.
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4) Citado en Angulo liiiguez, Ibid.

5) Dos aspectos de la policromia en las imégenes. El encamado con-
siste en la pintura de las partes visibles de la piel ("carnes; de - -
donde viene dicha palabra); el estofado, en la imitacién de telas-
bordadas con relieves (estofados con algodén) en las que se em- -
plean hilos de oro y plata. Mayor informacién al respecto en el -
capitulo que trata el proceso técnico de la imagineria.

6) Héctor Humberto Samayoa Guevara. Lo?s g;er;ﬁos de la Ciudad de
Guatemala (1524-1821) (Guatemala: 1962) p.36

7) Ibid, pp. 49 y 50.
8) Citado en, Ibid., pp. 55 y 56.

9) Berlin,_g&ﬂ, p. 42

2.2 Epoca independiente, siglo X1X

2.2.1 Consideraciones generales

No obstante las vicisitudes polfticas, econémicas y sociales
que acompafian y siguen a la separacién del Reino de Guatemala del
dominio espafiol, la imaginerfa guatemalteca continGa desarrolléndo-
se durante todo el siglo XIX en sus dos focos principales: la Antigua-
Guatemala y la Nueva Guatemala de la Asuncién, ain cuando proba
blemente, ya no con el auge y prosperidad que logré en los dos siglos
anteriores.

De su desenvolvimiento en esta segunda época no se conoce
ningln estudio. Sin embargo, se han localizado algunos datos en pe
riddicos y crénicas de la época, y otros més que provienen de la tra-
dicién oral. Con ellos se ha tratado de sefialar algunos aspectos de -
su desarrollo, que por lo pronto puedan servir de enlace entre las ma
nifestaciones coloniales y las recientes. B

Una importante fuente de informacién sobre la imagineria~
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de esta época, particularmente de finales del siglo XIX y primer ter-
cio del presente, son los artfculos de Victor Miguel Diaz que fueron

publicados en los perfodices "Diario de Centroamérica” y "El Impar-
cial". Los que aparecieron.en el folletin del primero, integraron su
libro_Las Bellas Artes en Guatemala . En estas publicaciones se sal -
vaguardaron datos de la tradicién oral que, con el tiempo, tienden a
perderse. Adn los imagineros contemporéneos de mayor edad, que --
fueron entrevistados con motivo de la presente investigacién, poseen

muy escasa informacién sobre el desarrollo de los talleres de imagine
rfa que funcionaron el siglo anterior y principios del presente,

22.2 .lmuginerl’a y Sociedad Econémica

En la mayor parte de la época que se considera, el desarrollo de-
las artes sigue vinculado a la Sociedad Econdmica, particularmente-
en su Gltima época, de 1840 a 1881.

AsT lo sefiala José Marif, al referirse a las manifestaciones artfs -
ticas en Guatemala por el afio de 1877, época en que reside en la -
ciudad de Guatemala.

"Artes y Sociedad Econémica van aparejadas.... Quién socorrié-
con més amor a Buenaventura Ramirez, aquel escultor reputadrsi-
mo, a quién venian a conocer y pedian obras de las repgblicas ve
cinas, de la opulenta Habana, de Espafia la artistica?"2, B

MartT se referfa @ un importante imaginero que llegd a dirigir el
Taller de Escultura que auspicié dicha Sociedad.

En las crénicas e informes que la Sociedad publica en la Gace-
ta de Guatemala, después de su restablecimiento en 1840, se pro--
yecta el interés de dicha institucién por el desarrollo de la tradi~-
cidén escultérica. Al respecto, el 11 de noviembre de 1822 aparece
el siguiente comentario:

"La Junta de Gobiemo de la Sociedad Econdmica de Amigos --
del Pais, a pesar de los cortos recursos de que puede disponer, -
ha procurado lienar su objeto protegiendo las artes y premiando

a los artistas que se distinguen. Ha restablecido la escuela de -
dibujo.....

5
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"La Escultura que ha estado desde hace varios afios en una de-
cadencia lamentable, la Sociedad la esté reorganizando; y a -
su celo es debido que algunos jévenes de gran disposicidn, pe-
ro sin recursos para progresar en su oficio, se tengan en el dia
una subsistencia y los Gtiles necesarios,_costeados por la misma
sociedad; para perfeccionar su oficio”.

Veintisiete afios més tarde, en un informe presentado a la Jun~
ta de Gobiemno de la Sociedad Econdmica por la Comisién Organiza
dore de la Exhibicién Nacional de 1868, en relacién a la premiacidn
de dicho evento, aparecen las siguientes propuestas que patentizan -
el interés de la Sociedad por la superacién y estimulo del arte popu-
lar: "...obsequiar a los maestros artesanos que reciban algunas meda
Ilas con un rétulo de honor para el frontispicio de sus talleres, cuyc-
rétulo contenga el fascimil de la medalla con espresién (sic) de su -
clase, el afio de su concesién y el nombre del favorecido..." Y, "a -
terddiendo a la posicién social y al grado de ilustracién relativa de -
afgunos exponentes”, se propone: "recompensar a unos pocos artesa -~
nes pobres con Gtiles de su profesion a materiales de su industria®.

Asimismo esta comisidén "manifiesta el deseo de que se establez
ceralgln dia, bajo el patrocinio de la Sociedad Econdmica una escue
lempGblice y gratuita para Maestros artesanos, escuela donde cada =~
cual pueda perfeccionarse con las sublimes teorfas de la ciencia, pe
netrar los secretos del arte y aplicdndoles con propiedad y acierto, -
ermcumbrar en su més alto grado la perfeccién de la industria guate~-

meieca" .4

A las medidas proteccionistas encaminadas a la formacién y su
peracién de los imaginercs, que se han sefialado en los pérrafos ante
rioves, se debe agregar la existencia de un taller de escultura proba-
blem)enfe en el seno de la escuela de Dibujo de la Sociedad Econémi
ca®). A dicho taller se vincula el maestro Buenaventura Ramirez®,=
quien en el afio de 1856 aparece como maestro del mismo'//.

Es probable que el mencionado taller haya funcionado varios -
afios, adn cuando las intensiones de la Sociedad dirigidas al restable
cimiento de la tradicién escultérica no tuvieron una respuesta inme -
diata, como se nota en el siguiente comentario que aparece en el in-
forme sobre los resultados de la Exposicién Nacional de 1868
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"Es de sentirse que la escultura vaya decayendo en Guatemala y
que no se encuntran discipulos para la Escuela de la Sociedad, -
precisamente por haberse requerido establecer un método artfsti-
co y gradual, como debe ser"8,

2.2.3 Lla imagineria y las "bellas artes”" de Guatemala

Durante el siglo XIX y primeras décadas del presente, algunas -
obras de imagineria formaron parte de exhibiciones de cardcter lo-
cal e internacional en calidad de representativas de las "bellas ar
tes" guatemaltecas.

A la Exposicién Universal de Francia de 1855 el Gobierno de =
Guatemala, por intermedio de la Sociedad Econdmica, envid den -
tro del renglén de "bellas Artes”, las siguientes imégenes:

"Una imégen de Cristo crucificado en agonfa, en cedro; por el
maestro Ventura Ramirez de Guatemala.

Otra id. de palo de naranjo, presenta a Jesucristo muerto. En-
carnadas por el Maestro Pedro Gallardo, las dos con coronas de
plata. Un misterio de nacimiento de Jests en cedro duro por el
maestro Gabriel Monterroso, con buey y mula.

Un Santo Cristo hechura antigua, con cruz incrustada de blan-
co y carey, y cantonera de plata. Una virgen del Apocalipsis
con el nifio en los brazos trabajada en rafz de cedro por el - -
maestro Gervasio Cuellar, de Guatemala. Un pastor, escultu-
ra fina, Dos indiocs, id. id."9.

Y en relacién a las dos esculturas de Ventura Ramirez y Pedro
Gallardo, que encabezan la lista anterior, la Comisién de la Ex-
posicidn Universal, en una carta dirigida al Ministerio de Gober
nacion francés, expresa los deseos de la Sociedad Econdmica "de
obsequiar a S. M. la Emperatriz francesa uno de estos dos crucifi
jos @ nombre del Pueblo Guatemalteco”. No obstante, se serala
en dicha carte que: "La Sociedad habria deseado que fuesen de -
més mérito por que se trabajan ain con més perfeccion, pero asi-
como otras cosas el tiempo reducido no ha permitido més y estas-

t
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esculturas se han fabricado en solo diez dfas, cada una de ellas. Sin
embargo, es muy antiguo el aprecio que se hace de este trabajo y - -
Guatemala como es sabido sostenia un comercio regular en este ra- -

moi' .

por Esteban Arias; y dos estatuas pequefias del maestro Santiago Ga -
nuza' " estofadas h&bilmente por Felipe Caballeros, los escultores Go_
nuza y Ordéfiez merecen una medal la de segunda clase, 1o mismo - -
que el estofador Caballeros™

También se han encontrado otras referencias a la participacién
de la imaginerfa guatemalteca en certémenes internacionales de fing
les de siglo pasado Y primeras décadas del presente. Diaz sefiala - =
que en las postrimerfas del siglo pasado Juan Ganuza "envié imége -
nes grandes a exposiciones internacionales obteniendo diplomas y me
dallas de oro" 13, Menciona, ademés, que Pedro Castillo fue premia~
do en certémenes internacionales, haciéndose acreedor de un diplo -
ma del Cuerpo directivo de la Exposicién Universal de Bellas Artes -
del Vaticanol4.

No obstante el reconocimiento brindado q al gunas obras de =~
imagineria, como muestras representatives de una importante tradi- -
cidn artistica de Guatemala, resultq significativo que, a finales del
siglo, después de la fuerte incidencia de la tradicign académica neo
clésica, a través de lq presencia de un grupo de escultores extranje~

ficada en la ciudad de Guatemala en 1897, entre el grupo de obras -
correspondientes a las "bel|as artes”, las manifestacjones artisticas ~
tradicionales ocupan un lugar secundario. Lg casi totalidad de las -
obras que aparecen anotadas en el Catélogo se relacionan con el ar-
te académico. Entre Jos escultores premiados con "diplomas de meda
lle de oro", destacan los maestros extranjercs presentes en Guatema=
la: Tomés Mur Lapeyrade, laureado con Diploma de Gran Premio por
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su Monumento a Colén, en bronce, erigido entonces en el Parque -
Central de la Ciudad; Francisco Durini; Desiderio Scott] y Santiago

Gonzélez15.

2.2.4 Maestros imagineros y su obra

Se citan a continuacién algunos datos sobre maestros imagi -
neros de la ciudad de Guatemala que, en la época que se esté con
siderando, alcanzaron un pdblico reconocimiento por su obra. Le
informacién que hasta el momento se ha encontrado es escasa y, -
en algunos casos, sélo se consignan los nombres de algunas perso--
nas, cuya obra deberé establecerse en un estudio especifico sobre -
el desarrollo de la imaginerfa guatemalteca en este periodo.

2.2.4.1 Buenaventura Ramirez

Conocido como Ventura Ramirez. Trabaja hacia mediados del -
siglo XIX. Victor Miguel Dfaz se refiere a &l como "el principe -
de los escultores de la Nueva Guatemala”. Seriala que es una glo
ria de esta ciudad y que sus mejores obras fueron vendidas a buen-
precio y llevadas a México y a la América del Sur. Y agrega que
"fue justamente apreciado por la Sociedad de Guatemala y por la
benemérita agrupacién Econdmica de Guatemala, en cuyo seno lo
premiaron con medallas de oro y diplomes”.1é Hacia la década -
de 1860 se asocia al Taller de Escultura de la Sociedad Econémi -
ca, probablemente en el seno de la Escuela de Dibujo de dicha --
institucién.

En una crénica de 1855, sobre las festividades de la Virgen de
Concepcién de la Catedral de la Nueva Guatemala, se refieren a
Ramirez como el "hébil estatuario” autor de la imégen procesio~~-
nal festejada, "uno de los pocos que han quedado para sostener el
renombre de Guatemala y que adquirié en otro tiempo por sus be-
las esculturas"17,

AsTmismo, José Marti, en su obra Guatemala, da testimonio del
aprecio que se tuvo a su obra fuera del paise

"A bien que yo vi en Paris disputarse refiidamente ung Concep-~
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cidn menuda, de Ramirez. Esté contenta la virgen madre; su ropaje -
azul ondula airoso, su cuerpo esbelto plégase a modo de arcéngel que
asciende. Y de Ramirez ni el nombre sabfan. El asi honrado, moria -
er tanto en su patria, tan préspera y tan agradecida, en terrible po--

breza"18,

Dfaz sefiala que murié en el afio de 1874 y lo sepultaron en uno
de los muros del templo de Santa Teresa.

Se le atribuyen varias obras que se veneran en iglesias de la -
civdad de Guatemala, entre ellas, ademés de la mencionada Virgen-
de Concepcién de la Catedrall?, la Ihmaculada de la Iglesia de la -
Merced, otra de igual advocacién de la Iglesia de Capuchinas”. -
Ademés se mencionan los relieves en estuco de los cuatro evangelis -
tas que figuran en las pechi_lnos de las cipulas de la Catedral y de-

ke iglesia de la Recoleccion? .

22.4.2 Los maestros Ganuiu

Santiago Ganuza y sus hijos Mariano y Juan del mismo apelli-
de&x fueron conocidos escultores de la segunda mitad del siglo pasado.

Santiago Ganuza se ha mencionado en relacién a la Exposi- -
c#bn Nacional de 1868 en la que presenta dos imégenes pequefias es
tafadas por Felipe Caballeros, ambos maestros fueron premiados con-
medalla de segunda clase?2. A &l se atribuye la Dolorcsa de la Ca-
fedral de Guatemala en la que "se inspird el artista al hacerla en la
adiirable Virgen Dolorosa del templo de la Merced"23.

Por otra parte, a Mariano Ganuza se le atribuye la Virgen de
Lourdes del Sagrario de la Catedral, terminada en 1878 por encargo-
defl filarménico José Maria Lara Quifénez; compartié su gloria él-
arfista Paulino Ceballos, haciendo el encarnado de la imégen, en - -
las dfes cuando comenzaba el maestro Ganuza a conquistar fama por
la diversidad de esculturas que de su taller salian rumbo a distintas -
poblaciones de Centro América 4.

Juan Ganuza también se relaciona con un taller de importan -~
cir. En la tradicién oral se recuerda que trabajaba con unos 12 ayu-
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dantes que le contribuian en el pulido de sus imédgenes2’. De su -
taller salieron trabajos de escultura destinados al exterior y varias
de sus mejores obras obtuvieron medalla de oro y diploma en expo-
siciones de Parfs. Al Pontifice Leén X1l el escultor obsequié un -
cristo admirable2,

A este Gltimo maestro se le atribuyen algunas imégenes, entre -
éstas, Santa Isabel Reina de Hungria de la Iglesia de San Francis -
co de la civdad de Guatemala? , la Virgen de los Pobres y el Cg_
razén de Jesis de la misma iglesia, la Virgen de Concepcién de -
la Recoleccion?8, la Virgen de Guadalupe que sale en procesién~
del Santuario de! mismo nombre; el Corazén de JesGs de Santo Do
mingo; Virgen de Candelaria de la Recoleccién, San José de Sen -
Agustin, Doloresa y un Nifio Dios de la Capilla del Sefior de las ~
Misericordias.

2.2.4.3 Cirilo Lara

Escultor que trabaja la maedera y también la piedra en la segun
da mitad del siglo. Dfaz menciona un admirable Cristo Crucifica
do que le encomendsd el artista Rafaé! Beltranena, en madera de -
naranjc de unas 8 pulgadas. Ampliomente conocido por sus Cua-=
tro Evangelistas que se colocaron en el atrio de Catedral y que =
permanecieron allf por, aproximadamente, 40 afios, hasta que fue
ron derribados por el terremoto de 1917-1829, B

2.2.4.4 Pedro Castillo

Su obra corresponde a la segunda mitad del siglo anterior y =~
primeros afios del presente. Sus trabajos tuvieron amplie acepta-
cién en Centro América. Fue premiadc en certdmenes internacic
nales, menciondndose, entre las distinciones de que fue objeto, -
un diploma def Cuerpo Directivo de la Exposicién Universal de -
Bellas Artes del Vaticans que ya mencicnamos®°V,

Especialisia en Cristos de pequenias dimensiones, uno de ellos
fue premiado en la Exposicién Internacional de Parfs de 188931,

A finales del siglo y principios del presente, en la ciudad de
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Guatemala, se menciona la actividad de otros imagineros entre ellos,
Juan Huart, escultor y encamador que también practicé la escultura-
en mérmol; Rafaél Sénchez, Pedro Gallardo, estos dos Gltimos sefiala
dos por Diaz "entre los Gltimos y buenos escultores que hemos teni- -
do"32, Ademés de los pintores Paulino Ceballos, Sinforoso Caballe -
ros, Felix Rogel, Alfredo Garcia, el escultor José Maria Larrave y el
dorador Presbitero Arcadio Escobar y Escobar.

NOTAS

1) Victor Miguel Diaz. Las Bellas Artes en Guatemala (Guatemala:
1934). ’

2) José Marti, Guatemala (Guatemala: 1952) pp. 71 y 72.

3) Gaceta de Guatemala. 11 de noviembre de 1824, p. 307

4) Gﬁcefq de Guatemala. 4 de mayo de 1869, p. 3.

5) Dfaz se refiere a la Escuela de Escultura cuyo taller dirigié Ven-
tura Ramirez (Diaz, Las Bellos Artes, p. 374). Se deberé estable-
cer si se llegd a fundar una institucidn diferente o si se trata  de
un taller vinculado a la Escuela de Dibujo.

6) Mayor informacién sobre el maestro Ramirez en la pégina 19,

7) "Gula de Forasteros en Guatemala para el afio bisiesto 1856" - -
(Guatemala: 1856) p. 41.

8) Gaceta de Guatemala. 22 de mayo de 1869, p. 3.

9) Gaceta de Guatemala. Suplemento 69, 25 de julio de 1855, p. 3.

10) Gaceta de Guatemala. Suplemento 68, 25 de julio de 1855, p. 2.

11) Mayor informacién sobre este maestro en la pégina 19,

12) Gaceta de Guatemala, 22 de mayo de 1869, p. 3.
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13) Victor Miguel Diaz, "Las Bellas Artes en Guatemala. Apuntes-
para la Historia de la Escultura®, en El Imparcial, 5 de febrero
de 1927,

14) Diaz, Las Bellas Artes, p. 489.

15) Citado en Josefina de los Angeles Rodrigyez Alonso. "El arte
durante la época del Presidente José .Maria Reyna Barrics", en
Alfredo_Batres et. al, "El arte en Guatemala desde la Indepen
dencia hasta la &poca actual” (Guatemala: 1973).

16) Diaz, Las Bellas Arfes. p. 285.

17) Gaceta de Guatemala. 27 de julio de 1855, p. 2.

18) MartT, op. cit. p.76.

19) Diaz menciona que esta imégen fue mandada a esculpir en el
afio 1852 por los sefiores Presbiteros Espinosa y que fue llama-
da popularmente "de los Espinosas". (Diaz, Las Bellas Artes. -
p. 186). '

20) Informé el Sefior Ramiro Araujo, altarero de profesién de la -
Ciudad de Guatemala.

21) Diaz, op. cit., pp. 181, 331,

22) Gaceta de Guatemala. 22 de mayo de 1869, p. 3.

23) Diaz, Las Bellas Artes. p. 184,

24) Ibid. p. 188.
25) Informé el imaginero contemporéneo Huberto Solfs.
26) Dl’oz,_o& cit., p.488.

27) Informg el imaginero contemporénes Ramén Garrido Pineda.
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28) Informd el Lic. Gonzalo Mejia, conocedor y estudioso del folklo
re religioso de Guatemala.

29) Diaz, _op. cit.,, p. 489,
30) Ibid.
31) Informé el imaginero contemporéneo Ramén Garrido Pineda.

3?2) Diaz, Ibid.

2.3 Epoca Independiente, Siglo XX

2.3.1 Maestros imagineros y sus talleres

Los maestros Pedro Castillo, Narciso Castillo Séenz, Paulino -
Ceballos, Cipriano Dardén y el presbitero Arcadio Escobar y Escobar
~conocido como "Padre Escobar”- se asocian a las dos primeras déca
das de este siglo, Gltimos afios de su actividad artesanal injciada en
el siglo anterior. Con ellos se relacionan los més conocidos imagine
ros de la primera mitad del siglo XX, entre los que se cuentan el pin
for y dorador Enrique Acufia Orantes (1876-1 946), el pintor y escul =
for Manuel Antonio Montdfar Ortega (1877-1930) y el escultor Ju--
Fio Dubois (1880-1960), con los que a su vez se vincula la mayoria -
de exponentes contemporédneos de la tradicidn colonial de la Ciudad
de Guatemala.

Los tres maestros anteriores complementan su aprendizaje tradi
ional con conocimientos académicos de dibujo y pintura y modela -

cidn.

2.3.1.1 Enrique Acufia Orantes 0876-19465

El maestro Acufia, aparece vinculado @ Narciso Castillo Séenz
en el arte del estofado y al presbitero José Arcadio Escobar y Esco -
bar en el arte del dorado!.

Asistié a la Escuela Nacional de Bellas Artes que funciond de
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1892 a 1897, donde aprendib dibujo y pintura, conocimientos que -
compartid con un grupo de jévenes que lo visitaba asiduamente en
su taller, entre los que se cuentan varics que se dedicaron a la ima-
gineria tradicional : fos maestros Monttfar y Dubois; los hermanos -
Augusto SolTs (1901-1926), y Huberto Solfs S. (1899) y también los
hermanos Esteban Rojas (1898) y Santiage Rojas (1902).

En su taller trabajaron los escultores Manuel Barillas Nisthal y-
José Luis Dominguez, y los pintores y doradores Manuel Valdez - -
(1904-) y Francisco Zeballos (1900-).

Entre las obras que salieron de dicho taller se cuentan: el Santc
Cura de Ars de la Catedral de la Ciudad de Guatemala y San Juan
Bosco de la Iglesia de Santa Clara?.

Ei Gltimo trabajo del maestro Acufia, fue el dorado y estofado -
de la Virgen de Guadalupe, titular del Santuario del mismo nom -
bre, el cual concluyd poco antes de morir.

Su taller fue uno de los Gitimes donde se preparaban algunos -
pigmentos asi como albayalde.3

En el campo del arte académico este maestro destacé como pin
tor y retratista, siendo maestro de la Escuela de Bellas Artes de -
1928 a 1946.

2.3.1.2 Manuel Antonio Monttfar Ortega ( 1877-19307)

Aparece junto con Acufia y Dubois entre un grupo de jévenes-
que se interesan por aprender el dorado en el talier del Padre Es-
cobar. En el taller del maestro Montifar -que se ubics en la 5a.
calle entre 8a. y 9a. avenidas- se practicaron tanto la escultura-
como le pintura, siendo esta Gltima su especialidad, particular- -
mente en lc que respecta al estofado de imégenes. En el mismo -
también se acostumbré preparar albayaide y algunos pigmentos.

Se relacionan con su taller varios descendientes suyos, entre -
ellos sus hijoss Manuel MontGfar y Antonio Montdfar (1907=), su

yerno Guillermo Cruz, sus nietos José Luis Cruz Montdfar (1919-)
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y Marco Antonio MontGfar (1925-), asi como otros maestros que traba
jaron como operarios, entre ellos: Romén Garrido Pineda (1885-), Al-
berto Chacén C. (1909-) y, ademés, Manuel Valdéz (1909-) quien fue
aprendiz de dicho taller.

2.3.1.3 Julio Dubois (1880-1960)

El maestro Dubois se relaciona junto con Acufia y Montifar, --
con el taller del "Padre Escobar" y ademés con el de Cipriano Dar- -
dén. En el campo académico, no sélo con el maestro Acufia, sino tam
bién con el artista Santiago Gonzélez®, con quien tuvo la oportuni -
dad de aprender a modelar en barro®.

Inicié su labor de imaginero en la primera década del siglo, y-
ya en la segunda su taller, denominado "El Arte Cristiano", era am -
pliamente conocido. Salieron de él imégenes encargadas, no sélo de
diversos lugares de la repiblica, sino también de Centro Américay -
estados fronterizos de México y, ademés, retablos, pdlpitos y otros --
trabajos de ebanisteria, talla y dorado.

Contribuye al desenvolvimiento de dicho taller la propaganda-
que del mismo aparece en periédicos y otras publicaciones como el -
"Calendario de Sanchez y de Guise" y la revista catdlica "El Ideal".
También le confiere amplia publicidad la prensa en ocasién de las ~-
bendiciones de las obras salidas de su taller®. Tanto es asi, que se -
puede afirmar que este taller se aparté de los lineamientos tradiciona
les en cuanto a su proyeccién comercial; mientras que, en relacién al
proceso de elaboracién de imégenes, se apega a la préctica usual has
ta la década de 1940. Es entonces cuando parte de su produccién se
mecaniza mediante el empleo de una méquina copiadora que tiene la
capacidad de debastar cinco ejemplares -en serie- a partir de un mo-
delo, acelerando de esta manera la elaboracién de imégenes peque--
Fias, como nifios dioses, crucifijos y también imégenes de mayor tama-
fio por pOrfes7.

En esta taller trabajé un buen némero de escultores, pintores y
doradores, formados tanto en otros talleres como en el mismo, enfre -
ellost el escultor David Cércamo, recordado por su asombrosa habili -
dad para tallar, el pintor y dorador Domingo Guzmén, el pintor Ra- -
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fael Franto (1884-1976), 1os escultores Manuel Barillas Nisthal, - -
José Luis Dominguez y Romén Gerrido Pineda (1885-),

Asimismo, varios de los escultores y pintores contemporéneos; en-
tre ellos: Huberto Solfs, Carlos Enrique Barillas, Rigoberto Rodriguez,
Francisco Castillo, Trinidad Rivera, Juan Vega, Ramiro lrungaray y -
Julio Herrarte Girén, a quienes se haré referencia en el capitulo si-
guiente.

Las obras que salieron del taller "El Arte Cristiano™ son numero -
sas, entre fas més eonocidas esté el Cristo Yacente de la iglesia Lo
Merced, de esta Ciudad; la identificacién de las mismas es fécil, -
ya que muestran en lugar visible la firma: Julio Dubois, escultor.

2.3.2 Talleres de la década de 1920

Ademés de los talleres de Enrique Acufia Orantes, Manuel Anto-
nio Monttfar O. y Julioc Dubois, en la década de 1920, hubo otros -
talleres conocidos, como los de Julién Lara, Alberto Maseya, Salva
dor Posadas, Raymundo Vielman y destacando entre ellos el de los =
hermanos Solfs.

Augusto y Huberto Solfs

Hacia 1924 habia alcanzade renombre el taller de los hermanos-
Augusto Solis (1901-1926) y Huberto Sol fs (1899-), quienes apren-=
dieron pintura y escultura en el taller de Julio Dubois. Ambos ad -
quirieron conocimientos de dibujo y pintura académica con el maes
trc Enrique Acufia, habiendo practicado el retrato al dleo. Juntos-
se dedicaron a la imaginerfa hasta 1926, afio en que fallecié don -
Augusto continuando en la labor, tanto esculiérico como pictérica -
don Huberto.

La ccupacién principal de este Gltimo maestro era la de mésico-
por lo que su obra de imaginerfa no es prolifica, pero si de gran re
finamiento artistico y técnico. Son obras suyas la Virgen del Rosa -
rio y Jess Crucificado - inspirado en el conocido "Cristo" del pin
tor espaiiol Veldsquez - ambas en la lglesia de "El Zapote" de la =
ciudad de Guatemola.
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2.3.3 Los talleres y su ubicacién en la década de 1930

En los afios treinta existieron otros talleres més. Todos estuvie
ron ubicados en la parte norte de la Ciudad, la mayoria en la 5a. Ca
lle y sus proximidades.

Maestro

Julién Lara

Salvador Posadas

Miguel Ange! Ramirez
Enrique Acufia

Esteban y Santiago Rojas
Cuillermo Cruz

Julio Dubois

Julio Borrayo
iiuberto Solis
Raymundo Vielman
Alberto Masaya
Rafael Franco
Juan Vega
Alberto Chacén C.

Localizacién

5a. Calle y 1a. Avenida

6a. Av. entre 5a. y 6a. Calles
5a.Calle entre 9a. y 10a.Ave.
5a.Calle entre 9a. y 10a.Ave.
5a.Calle entre 9a. y 10a.Ave.
Talleres "Ei Carmen”, 5a.Calle
y 10a.Av. (esquina)

Taller "Ei Arte Cristiano®, 11a.
Av. y 7a.Calle "A" (Callején -
de JesGs).

10a.Av. entre 5a.y 6a.Calles
3a.Calle entre 2a.y 3a.Ave.
Cantén Elena (Avenida Elena)
6a.Av. Norte,Barrio Jocotenango
Barrio de La Parroquia

Barrio de Jocotenango

Barrio "El Gallito"

Z.3.4 Talleres de 1940 en adelante

A partir de 1940, el nGmero de talleres ubicados en el sector --
céntrico de la Ciudad disminuye, tanto por la muerte de sus propieta -
rfos, como también por su traslado a locales domésticos en distintos ba
rrios. A ello se debe que hacia 1960 permanecia en ia 5a. Calle, séio
el taller del Maestro Miguel Angel Ramirez, donde &l laboraba sin - -
operarios, debido a que la actividad del taller ya no lo ameritaba.

Los maestros Rojas y Borrayo habian trasladado sus talleres a sus
casas de habitacién, que todavia ocupan. Los maestros Solis, Vega, -
Franco, Chacdn y Montdfar permanecian en sus talleres domésticos ya
citados, en tanto que, se habfan establecido otros talleres pertenecien
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tes a las Gltimas generaciones de maestros imagineros.

2.3.5 Desenvolvimiento de los talleres

Los imagineros contemporéneos pertenecientes a las generaciones
més antiguas, han sefialado una creciente disminucidn, tanto en el -
nimero como en la actividad de los talleres de imagineria de la Ciu

dad.

En las primeras cuatro décadas del siglo -segGn opinién del maes
tro Miguel Angel Ramirez (1898-)~ afecta al desenvolvimiento de -
la imagineria la precaria situacién interna y mundial, que se refleja
en la vida econdmica de toda la repGblica; habiéndose referido el -
maestro Ramirez a la "crisis de los afios 20", como punto de partida
de una creciente decadencia en la actividad de los talleres, la - -
cual se agudiza en la década del 40, Ademés serals que, como con
secuencia de dicha situacién, por una parte, el nimero y la impor-—
tancia de encargos tendid a disminuir y, por la otra, la actividad de
los talleres se vid afectada por la escasez de varios materiales como
pigmentos, esmaltes, pafio, albayalde y ojos de vidrio, los que ya -
no se pudieron importar con regularidad, especialmente a rafz de --
las guerras mundiales.

La mayor parte de los encarges, que sostenfan a los talleres, se -
circunscribia g obras de imaginerfa doméstica -principalmente ni
Fios dioses- y otras imégenes de pequefias y medianas dimensiones, -
El maestro Huberto Sol%s indica que, cuando se recibfan encargos de
obras de tamafio mayor, éstas eran, comunmente, para ser vestidas, -
de goznes y de caballete; estas Gltimas tienen tallado el rostro, ma
nos y pies; y el resto es una armazén de madera. B

Por otra parte, ia demanda de imégenes de bajo precio hizo que
en la década de 1940 algunos talleres como el del maestro Guiller
mo Cruz, orientaran parte de su actividad a la elaboracién de un =
sustituto; la imégen de yeso pintada con pinturas preparadas, lo que
viene en detrimento de la situacién de los talleres tradicionales.

Asimismo, afecta el desenvolvimiento de la imaginerfa la crecien
te importacion de imégenes de yeso y pasta, provenientes de Europa,
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que competian con la produccién local.

Dada la creciente escasez de trabajo en los talleres, éstos ten-
dieron a convertirse en domésticos, con la sola labor del propio maes
tro propietario. Caso excepcional el de "El Arte Cristiano", taller -
ya mencionado, que por la proyeccién comercial desarrollada, ade- -
més de la labor de su propietario, el maestro Julio Dubois, requirié la
actividad de un promedio de seis maestros y ayudantes asalariados ~ -
escultores, pintores, carpinteros- y solicité la colaboracién de otros =
talleres. También en dicho taller se acostumbré comprar a escultores
de escasos recursos nifios e imégenes pequefias que se acababan y pin
taban en el mismo taller.

NOTAS

1) Guillermo Grajeda Mena, "El Pintor y dorador Enrique Acufia-
Orantes”, Artes Plésticas (1971), Abril-Mayo, p. 14.

2) Informacién del Maestro Francisco Zeballos quien fue operario
del taller de Acufia y participd en la elaboracién de dichas - -
obras.

3)  Carbonato de plomo, pigmento blanco.

4) Santiago Gonzélez, Escultor venezolano formado en Francia -
quien forma parte del grupo de artistas extranjeros que llegd «
Guatemala contratado por el Gobierno de Reyna Barrios para -
intervenir en la realizacién de una serie de obras arquitecténi
cas y urbanisticas, particularmente con motivo de la Exposi- -
cién Centroamericana e Internacional de 1887. Ejercid la do-
cencia en las primeras décadas del presente siglo.

5) Victor Miguel Diaz, "Las Bellas Artes en Guatemala. Apuntes

para la historia de la escultura”, en El Imparcial, 5 de febrero
de 1927,

6)  Enel ofio de 1916 se anuncian los " Grandes Talleres de Escul -
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tura Pintura y Dorado"”, "El Arte Cristiano" de Julio Dubois, Di-
rector propietario. 7a. Calle Oriente ndmero 23 (Calle del Sol).
Se ofrece al piblico: "Trabajo acabado y perfecto en ESCULTU-
RA: imégenes, viacrucis en relieve, medallones alto relieve, etc.
pintura y reparacién de imégenes, etc.; modelacién de bustos. -
GRAN FABRICA de Altares, retablos, polpitos, tabernéaculos, ur-
nas, etc.; segin los més acabados estilos. "Dorado en toda clase
de muebles". Y ademés se anuncia envios de pedidos aln por co
rreo, atencién de érdenes telegréficas, despacho de esculturas pa
ra el exterior, con fletes reducidos en las compafifas de vapores.
Fotografias de imégenes salidas del taller se publican en el anun
cio. ("El Ideal” =1916~ Afio VI, 6,) Se tuvo a la vista el "Al-~
bum de Oro" del taller "El Arte Cristiano” que fue propiedad --
del maestro Dubois y que hoy conserva su hijo Alfredo Dubois M.
En él se conservan recortes de la prensa nacional y centroameri-
cana en la que aparecen noticias sobre las obras salidas del ta-=
Her, actividades del maestro, asf como algunas entrevistas que se
le hicieron. Ademés se guardan en el mismo algunas fotografias-
de sus obres.

Entre las fotograffas que complementan este trabajo y que serén-
depositadas en el Centro de Estudios Folkléricos, USAC, esté la-
de la méquina copiadora que se utilizé en el taller de! maestro -
Dubois, aproximadamente del afio de 1945 en adelante. Esta mé
quina se encontraba en 1975 en el taller de Rigoberto Rodriguez,
imaginero que operd ésta cuando laboraba en el taller "El Arte -
Cristiano". Este 0ltimo maestro la comprd a un familiar de don -
Julio y, en vista de que se encontraba descompuesta, no la utili-
zb.
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CAPITULO I

IMAGINERIA CONTEMPORANEA DE LA CIUDAD DE GUATE-
MALA

3.1 Consideraciones generales

El trabajo de campo efectuado para la investigacion y desarro
Ifo de esta tesis ha permitido elaborar un breve panorama de la ima-
gineria tradicional de la ciudad de Guatemala en su ulterior desarro

flo.

Durante el mismo, se localizaron dentro de los Ifmites de la -
Ciudad 19 talleres de imaginerfa: escultura y/o pintura. Todos, me
nos uno, fueron visitados por lo menos en tres oportunidades!. Y, de
éstos, solamente el del maestro pintor Rafael Franco Rosales (1885 -
1976) ya no existe por el fallecimiento de su propietario el afio pa -
sado.

A dichos talleres se haré referencia en los capitulos siguientes
y en un anexo que aparece en el Apéndice, en el cual se anotan da
tos biogréficos y algunas obras de los maestros imaginercs, tanto pro
pietarios de taller como personas que sin tener -actualmente~ un ta-
Iter formal, se dedican ocasionalmente a la actividad que nos ocupa.

Complementa la informacién sobre este tema el material foto-
gréfico consistente en 120 fotografias tomadas en los talleres, las ==
que se depositardn en el Centro de Estudios Folkléricos de la Univer
sidad de San Carlos de Guatemala. B

3.2 Talleres y su ubicacién

Se consideran como los talleres més representativos de la an-~
tigua tradicién colonial de imaginerfa, tanto por las actividades ~-
que se desarrollan en ellos, como por las técnicas empleadas, los si
guientes:




Maestro

José Julio Borrayo
(1908-)

Francisco Castillo
Avila (1909-)
Miguel Ange! Ra-
mirez (1897-)

M. Trinidad Rivera
(1910-)

Esteban Rojas Gon-
zélez (1898-)
Santiago Rojas Gon
zélez (1902-) -
Huberto Solfs (1899-)
Juan Vega (1911-)
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Actividad

Escultor y pintor

Escultor
Escultor y pintor
Escultor
Escultor
Pintor y Dorador

Escultor y pintor
Pintor

Direccidn del taller

Ta. Av. 3-49, Zona 2

6a.Calle 11-12, Zona 6
9a.Av. 3-07, Zona 1

12 Av. 23-47, Zona 5
12 Av."A" 3-26, Z.2
12 Av."A" 3-26, Z.2

3a.Calle 3-32, Zona 1
3a.Calle 3~47, Zona 2

Se tienden a adoptar innovaciones con facilidad, particularmen
te en la técnica de la pintura en los talleres enumerados a conti--

nuacidn:
Maestro

Carlos Enrique Bari-
llas C. (1925-)
Francisco Caravantes
Arévalo (1934-)
Alberto Chacén Co-
ronado (1909-)
Miguel Chacén Co -
ronado {1915-)

Mauricio Chacén Co
ronado (1922~)
Julio Herrarte Girgn
(1912-)

Antonio Monttfar

(1907-)

Actividad

Escultor y pintor
Escultor y pintor
Escultor y pintor
Escultor y pintor
Escultor y pintor
Escultor, pintor

y dorador

Escultor y pintor

Direccién del taller

4a.Av. 14-69, Z, 3

13 Av. 4-87, Z. 1

12 Calle "C" 4-55,7.3
"Productora de Imége -

nes Michaco"” 2a.Av. -
22-44, Zona 12,

13 Calle "B" 4-35,7.3
la.Av. 2125, 7, 12

Sa.Av. 4-68,7.12, Gur_i

jitos.
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Maestro Aci;ividod Direccién del Taller
Rigoberto Rodriguez Escultor y pintor Talleres "San José" -
(1934-) 14 Av. 1-69, Z. 1
Florentin Ramiro Valla

dares V. (1935-) Escultor y pintor la.Av. 3-32, Z.2 2,

3.3 Las"iobores ae los talleres

Las labores que se realizan en los talleres varfan segin la préac
tica que desarrollan, ya sea escultura, pintura o ambas espec:ahda--
des. Lo més frecuente es que se realicen ambas, ya que algunos ima-
gineros cuya principal actividad es la escultura, practican ocasional
mente la pintura, como lo hace el escultor Trinidad Rivera.

Solamente en dos talleres se ejerce una sola especialidad: es ~
cultura, en el de Francisco Castillo y pintura en el de Juan Vega.

Aungque la principal actividad de los talleres es la elaboracién
de imégenes religiosas, también se retocan y restauran las mismas, lo
que constituye una labor que consiste en re-pintarlas total o parcial
mente, cambiarles pestafias y otro complemento, repararles algin da-
fio y, en general, remozarlas.

En los talleres de los maestros Herrarte, Valladares y Rodriguez
se combinan las labores de imagineria tradicional con la elaboracidn
de imégenes religiosas en materiales moldeables, pintadas con pintu-
ra sintética aplicada a soplete. En los dos primeros se emplea pasta-
y piedra artificial a base de cemento; en el Gltimo, yeso®.

Por otra parte, los maestros Barillas, Caravantes, Alberto Cha-
cén y Montiéfar, han orientado parte de la actividad de sus talleres -
a la imaginerfa doméstica de tipo comercial -pintada a soplete- la -
bor bésicamente artesanal. Mientras que en los talleres de Miguel y
Mauricio Chacén predomina esta Gltima actividad.

Debe sefialarse que la actividad de los talleres relacionada -
con la elaboracién de imégenes es escasa, por la poca demanda que
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se manifiesta en relacién a las obras no comerciales, cuyos encar--
gos, por lo general, se limitan a obras de imaginerfa doméstica y -
ocasionalmente a alguna imégen procesional de vestir de més de un
metro de altura. De allT que en la mayoria de los talleres, parte de
la actividad se ha encaminado a la produccién artesanal o bien a -
la elaboracién de imégenes con materiales moldeables.

Entre los factores que coadyuvan a esta situacién -segin la opi~
nién de la mayoria de los imagineros- estén los siguientes:

a) El poco interés por el culto de imégenes que muestran las nuevas
generaciones.

b) El gusto por las imégenes de Iieas estilizadas y el rechazo a los
tipos tradicionales.

c) La competencia de las imégenes de yeso y pasta, que por su cos-
to estén més al alcance de los compradores.

3.3.1 Los encargos

Las obras de imagineria se realizan usualmente por tres tipos de
encargo, segln la proveniencia de los mismos y la finalided de las-
obras:

a) Encargo personalizado, por devocién: del cliente que llega al -
taller y menda a hacer una imégen para su culto doméstico; o -
bien, para el culto eclesiéstico de su comunidad.

b) Encargo comercial, en serie: de revendedores que desean imége
nes domésticas estereotipados; nifios, "misterios” y "nazarenos™
~los més frecuentes-, en cantidad, casi siempre, mayor de tres-
unidades, para abastecer la demanda de sus negocios.

c) Encergo de anticuario: este comerciante manda a hacer repro -
ducciones de imaginerfa colonial, las que, al vender, hace pa-
sar por originales.
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Del primero se deriva una obra singular que, por una parte, de
be satisfacer las necesidades del cliente y, por otra, responder en al
guna medida a la expresién creativa del maestro imaginero. Del se-
gundo, una obra que sigue prototipos establecidos en cuyo proceso -
de realizacién -en series por lo general de 3 a 12 imégenes- puede~
intervenir més de una persona, llevando a cabo determinadas labores
especializadas de carécter artesanal. En tanto que del Gltimo, se de
riva una obra que al seguir un modelo limita la expresién creativa y
para su realizacién el anticuario suele recurrir -segln su convenien
cia- a varios talleres, encargando la talla, el encarnado, el dorado-
y la pintura del ropaje a distintos maestros.

3.3.2 Tipos de imégenes

Los tipos de imégenes que con més frecuencia se encargen a -
Fos talleres son los siguientes:

a)  de talla completa: con vestuario elaborado en la madera.
k)  de vestir:con cuerpo a manera de maniqui articulado para ser
vestido con indumentaria de tela. Este tipo por su menor peso

corresponde con mayor frecuencia a la imégen procesional

Ademés, ocasionalmente, se elaboran rostros, mancs y pies pa-
ra adosar a estandartes procesionales®.

3.3.3 Lugares a los que se destinan las obras

La mayor parte de las imégenes para culto eclesidstico, usual
mente de vestir y de tamafio mayor de un metro, se destinan a pue—-
blos, aldeas y fincas del interior de la repGblica. Ocasionalmente -
a otros lugares de Centro América. La imagineria doméstica, por ~=
otra parte, se destina preferentemente a hogares de esta Ciudad y -
del interior del pafs.

Mientras que las imégenes que responden a los encargos prove
nientes de los anticuarios, por lo general, se destinan finalmente al
exterior del pais debido o que quienes las compran con més frecuen-
cia son turistas extranjeros.
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3.4 Aspecto colectivo en las labores del toller

Le mayoria de los imagineros contemporéneos trabajan solos en -
sus respectivos talleres. Esto se debe, primordialmente, a que la es
casa actividad que en la actualidad se desarrolla en los mismos, no
permite la participacién de operarios asalariados ni de aprendices, -
ya que los pocos jévenes que llegan a mostrar interés por aprender-
esta actividad comGnmente desean percibir un salario @ cambio de -
la ayuda que puedan prestar. Esta Gltima actitud debe vincularse a
la legislacién laboral instituida en Guatemala a partir de 1945, en

donde se norma ya la situacién juridica de trabajo correspondiente -
al aprendiz.

De dieciocho talleres que fueron visitados durante el trabajo de
campo, se encontré solamente un aprendiz, Jorge Alberto Carfas Or
tega (1957-) quien desde mayo de 1974 viene asistiendo al taller -
del maestro Francisco Caravantes y recibe un minimo salario sema -
nal @ manera de compensacién por las labores que desempefia.

Como operario asalariado del taller de Rigoberto Rodriguez #re -
baja desde septiembre de 1976 el pintor Ramiro lrungaray, quien, a
raiz del terremoto del 4 de febrero del mismo afio, se vié obligado-
a cerrar su propio taller.

Mientras que se observd una labor colectiva propiamente dicha
en los talleres de Alberto, Mauricio y Miguel Chacén, en relacién
a la elaboracién de imégenes domésticas estereotipadas de cardc--
ter comercial.

Rigobertc Aquilino Reyes Sénchez (1945-) y José Alfonso Subu-
yuc Velez (1948-), trabajan como operarios asalariados en el ta- -
ller de Alberio Chacén. El primero, desde hace doce afios, dedica
do a hacer exclusivamente imégenes de nifios; y el segundo, desde
aproximadamente siete afics, elaborando nifics y ademés crucifijos.
En tento que Francisco Ramirez (1943-=) y Claro Santizo Guerra --
(1935-) son los operarios del taller de Mauricio Chacén. Ramirez
desde hace catorce afios al pulido y pintado de imégenes?. Por -
otra parte, en el taller de Miguel Chacén participan en una labor
doméstica sus hijos Alfredo (1945-) Miguel (1950-), Guillermo -~
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(1952-) y Edgar Ciprién Chacén Acté (1959-), quienes, al igual que
los operarios ya mencionados, tienden a especializarse Gnicamente -
en las labores artesanales que se practican en el taller; y, en vista -
de que en la policromfa de sus obras utilizan pinturas sintéticas aopli
cadas al soplete, sus conocimientos sobre la imaginerfa tradicional =
son ya muy limitados.

Ahora bien, si en la mayorfa de los talleres se lleva a cabo -
usualmente una labor individual, por lo especializado de algunas fa
ses, en la elaboracién de las imégenes se requiere, en alguna medi -
da, de la colaboracién de més de una persona. Tal es el caso de los
maestros Miguel Angel Ramirez, Trinidad Rivera y Francisco Casti -
Ilo, quienes recurren al pintor Juan Vega para la policromia de sus-
obras. Asimismo, todos los imagineros para complementar sus obras -
con algunos aditamentos postizos ~omo cabelleras y resplandores= -
solicitan la colaboracién de personas especializadas en la confec— -
cién de dichos objetos.

3.4.1 El aprendizaje

Con el aspecto colectivo de las labores del taller se relacio -
na la continuided de la imaginerfa, a través del aprendizaije.

Este se ha venido realizando en el seno del taller, donde tra-
dicionalmente el aprendiz, a cambio de su ayuda en los quehaceres
del mismo, ha recibido ensefianzas no sélo del maestro sino también
de las demés personas que han participado en las labores colectivas,
interviniendo en algunas de éstas, @ medida que ha adquirido apti -
tud para hacerlo. De tal manera que el taller ha sido un centro do
cente por excelencia. B

En la actualidad esta funcién docente ha disminuido conside-
rablemente, ya que en la casi totalidad de los talleres no hay apren

dices ni operarios.

3.5 Aspecto fisico de los talleres

El tamafio de la habitacidn donde el imaginero trabeja y de-
sarrolla sus labores es variable; por lo general reducido a un espa -
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cio minimo =un promedio aproximado de 11 metros cuadrados- el - -
cual es muy limitado para que &l se movilice con comodidad entre -
su equipo de trabajo y los materiales que emplea, ademés de las obras
en proceso y aquellas que aguardan su turno para ser retocadas o res-
tauradas . - ‘

Por otra parte, en la mayorfa de los talleres la iluminacién y ven-
tilacién son, a la viste, deficientes. . '

3.6 Equipo de trabajo

En los talleres se encuentra un equipo de trabajo que varia segin-
las actividades que se desarrollan en el mismo y las técnicas que se -
emplean.

En un taller en el que se trabaja escultura, el equipo incluye:

a) Un banco de trabajo. En varios de los talleres se observé un ejem
plar especial para imaginero, el cual se diferencia del usual en -
carpinteria al presentar una prensa de madera denominada costale
ra, que corre a lo largo del frente del banco y esté sujeta en sus -
extremos por dos tornillos.

b) Instrumentos para preparar las piezas de madera: serrucho, cepi~- -
Hos, martillos.

c) Instrumentos para esculpir las imégenes: formones, gubias y escofi
nas de diversos tamefios y tipos.

En los talleres pertenecientes a los escultores de la més antigua -
generacidn se observaron varios tipos de escofinas especiales, asf co
mo otros instrumentos de variado tamafio que se emplean en el acaba
do de la talla y se denominan pulidores. Todos estos, en las prime -
ras décadas de este siglo, se solfan importar o se mandaban a hacer-
en herrerfas locales, costumbre que ya se ha perdido Y, como ya no-
se consiguen en el comercio, se prescinde de &stos en los talleres de
la nueva generacién.

En ofros talleres, particularmente los que hen orientado su acti -



-39 -

vidad hacia la produccién comercial, se tiene entre el equipo de tra-
bajo la sierra eléctrica como auxiliar en la preparacién de la madera.

En los talleres  donde se pinta tradicionalmente, el equi
po de trabajo incluye la piedra para moler y mezclar pigmentos y su -
correspondiente muleta, amplia variedad de pinceles y pequefias bro-
chas y vejigas de carnero para borrar la huella del pincel. En donde-
se practica el dorado y el estofado se cuenta con una almohadilla pa-
ra dorar, llamada comdnmente "badana” por estar hecha de este cue -
ra muy suave, una variedad de pulidores de piedra y cinceles para es-

grafiar.

Mientras que en los que se ha adoptado el uso de pinturas sinté
ticas es bésico el compresor eléctrico y un equipo de sopletes.

NOTAS

T} No fue posible visitar el taller de Adrién Arriola ya que su pro-
pietario no mostrd interés en responder a la encuesta efectuada-
entre los imagineros de la Ciudad.

2) Se dedican ocasionalmente a la imagineria, por haber sido ésta-
su principal ocupacién en época anterior, los siguientes maes- -
trost José Luis Cruz Montifar, Manuel Valdéz y Francisco Zeba
Hos.

3}  En el taller del maestro Rodriguez no sélo se hacen imégenes re-
ligiosas sino también adornos decorativos en yeso.

4) Las imégenes de vestir de caballete han caido en desuso. El maes

tro Miguel Angel Ramirez informé que el ex-arzobispo de Guate-
mala, Monsefior Mariano Rossel y Arellano, insté a los imagineros
para que ya no hicieran este tipo de imégenes, ya que en casi su-
totalidad son constituidas por reglas de madera y no inspiran devo
cién.
En el taller de Francisco Caravantes, se observé en proceso y se ~
f fibunb Vi Dol i
otogratib un busto de una Virgen Dolorosa y sus correspondientes
brazos destinados @ una imégen de vestir con su estandarte proce -
p
sional.
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CAPITULO IV

PROCESO TECNICO TRADICIONAL DE LA IMAGINERIA
ACTUAL DE LA CIUDAD DE GUATEMALA

4.1 Consideraciones generales

Los materiales y procedimientos empleados en la imaginerfa co-
lonial guatemalteca, probablemente no se consignaron por escrito, -
ya que la transmisién de esos conocimientos se ha efectuado en for
ma ora! y, hasta la fecha creemos que este aspecto técnico no ha-
sido estudiado. Es posible que el mismo sea un proceso de adapta -
cién de la técnica originaria de Espafia a los recursos propios, no -
solamente naturales: madera adecuada para tallar, substancias mi -
nerales y vegetales para extraer pigmentos, etc., sino también, hu-
manos, ya que habiendo existido una importante tradicién esculté~
rica y pictérica indigena, en el momento en que esta manifesta- -
cién local inicia su desarrollo, es indudable que un estudio especi-
fico sobre la técnica colonial revelaria su carécter mestizo.

Como una contribucién de este estudio, en el presente capitulo,
se describen los lineamientos generales del proceso técnico tradi -
cional que aidn se practica en los talleres actuales de la ciudad de
Guatemala.

La préctica de la imagineria guatemalteca ha venido experimen
tando influencias de la tecnologfa moderna, tanto asf que, la poli~
cromia de laos imédgenes, en los talleres de hoy, se lleva a cabo no-
sélo mediante el procedimiento colonial —que en este trabajo se de
nomina "técnica tradicional” y que los maestros imagineros llaman -
"sistema antiguo"~, sino también adoptando de la nueva tecnologia
materiales y procedimientos, a fin de facilitar la labor artesanal -
y al mismo tiempo disminuir el costo de las obras!.

La incorporacién de la nueva tecnologia cominmente se denomi
na "sistema modernc".

L] ) . » -
Inicialmente se asocid a la elaboracién de imégenes destinadas
al comercio y, en la actualidad, tiende a desplazar a la técnica -
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pictérica tradicional. Existen varios factores que determinan este -
cambio, entre los cuales los maestros imagineros han mencionado ==
los siguientes:

a) Lo escasez y la mala calidad de los materiales tradicionalmen
te empleados.

b)  Los escasos recursos econémicos de la mayor parte de las per-
sonas que encargan las obras que no permiten pagar una labor
tradicional que requiere un tiempo considerable.

A estos se agrega la casi total ausencia de ayudantes y apren
dices que serfan los mantenedores y portadores de estos conocimien

tos.

4.2 Proceso técnico tradicional

La siguiente descripcién de! proceso técnico tradicional, que
se emplea en los talleres de imagineria de la ciudad de Guatemala
se basa en las informaciones proporcionadas por los maestros que —-
fuercn entrevistados y en la observacién de su préctica.

Los maestros informantes fueron sumamente esponténeos y bon
dadosos al responder a las preguntas que se les formularon, aunque -
se notd cierta reserva en la explicacién de detalles muy especificos
del proceso, en parte talvez por temor a la posible difusidn de los -
mismos a través de una publicacién y, por el hébito de guardarse pa
ra si los "secretos" de su ocupacién. El maestro José Luis Cruz Mon
tifar fue muy explicito al seficlar que como le inculeé su abuelo ~--
-imaginero de profesién- un maestro no puede revelar todos sus se -
cretos y debe guardar siempre por lo menos uno, el cual no transmi-

tiré ni a sus mejores discipulos para que no logren superarlo y despla
zarlo.

En la elaboracién de una imégen policromada en madera se --
pueden considerar las fases siguientes:
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a) el proyecto: planificacién de la obra.

b) la talla: realizacién de la imégen en la madera.

c) el aparejo: preparacién de la superficie tallada para recibir el -
color. v

d) la policromia: aplicacién del color.

e) la aplicacién de aditamentos postizos: cabelleras, resplandores, -
efc.

4.2.1 El Proyecto

Esta primera fase se desarrolla de manera variable, segin el tipo
de obra a realizarse y la préctica personal de cada maestro imagine
ro.

La creacién original de imégenes es casi inexistente; sélo el - -
maestro Florentin Ramiro Valladares manifesté que en algunes de -
sus obras ha realizado una labor creativa desvinculada de un mode -
lo dado. Usualmente el imaginero, con la anuencia de la persona -
que encarga la obra, selecciona el modelo, a partir del cual recrea
la imégen. Este puede provenir de otra obra pictérica o escultérica
a la que se hace referencia a través de estampas -reproducciones |i
togréficas- y fotografias; o bien, directamente de otra imégen, em -
pleéndose en algunas ocasiones modelos de yeso -usualmente del --
rostro- obtenidos mediante el empleo de mascarilla de ceraZ.

4.2.1.1 Empleo de dibujos y modelacién

Al planear la imégen, algunos maestros realizan dibujos en los -
que definen proporciones y rasgos generales en uno o més puntos de
vista. Esta préctica fue observada en dos talleres, el del maestro =
Francisco Castillo y en el del maestro Valladares. Este ¢ltimo acos
tumbra hacer bocetos y dibujos al tamafio de la imégen a realizar, =
particularmente cuando se trata de sus propias creaciones.

Otra préactica, menos frecuente, es la modelacién de la imégen-
en dimensiones reducides empleando barro o plasticing, la que se -
observé solamente en el taller del maestro Huberto Solfs, quien po-
see un maniqui de madera, de aproximadamente 30 centimetros de -
altura, que le sirve para la base y sobre ella definir con plasticina
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las rasgos de la obra proyectada.

En la realizacién de imégenes de elaboracién frecuente, que si.

guen prototipos mas o menos esfoblec idos, como son: los "nifios-dio ~

", crucifijos y "nazarenos", el imaginero experimentado ya no ha-

ce referencia a modelos, ya que después de marcar las proporciones -

generales, su préctica artesanal le permite, mediante un manejo firme

y seguro de sus instrumentos, hacer surgir del trozo de madera, la fi -
gura deseada.

La generalidad de los maestros escultores manifestd que, cuan -
da se tiene a la vista un modelo ~estampa o fotografia~ de la imégen
a realizar, usualmente basta definir las proporciones del cuerpo y - =
marcar sobre la madera los perfiles que delimitan el volGmen y, en la
labor de esculpir, se van calculando, con la ayuda de compases, los -
"fargos y gruesos” de las distintas partes del cuerpo a partir de medi-
das estereotipadas. Tanto es asi, que es un decir comin entre los - -
maestros escultores que "las medidas son las que mandan"

4.2.1.2 las Proporciones y medidas de la imégen

En la elaboracién del proyecto, asf como en la labor de la ta -
Ha, el imaginero maneja medidas antropométricas estereotipadas, a -
partir de un médulo bésico que es la altura de la cabeza. Este médu
la se repite un ndmero determinado de veces segdn la edad del perso
raje represenfado de 8 a 9 veces en un adulto, 5 en los éngeles man
cebos, 3 en los "nifios" recién nacidos.

La localizacién de los médulos o "cabezas" define el lugar y-
la proporcién del tronco y los miembros superiores e inferiores. A --
partir del médulo, se establecen las medidas de las partes especifica
das del cuerpo, como el ancho de los hombros, el largo del piey - -
afras que se incluyen en la siguiente lista de medidas proporcionada
por el maestro Romén Garrido, las que corresponden a un cuerpo de -
ocho cabezas:



Parte del cuerpo

El ancho de los hombros
largo del brozo

largo de la mano

ancho de la ' mano
ancho de la cintura
ancho de la cadera
ancho de la rodilla
grueso de la pantorrilla
largo del pie.

ancho de la pantorrilla
largo de la oreja

Medida

dos cabezas
dos cabezas
3/4 de cabeza
1/2 de cabeza
1 cabeza

2 cabezas

1/2 de cabeza
1/3 de cabeza
una cabeza y "un po--
quito més"
1/4 de cabeza
1/3 de cabeza

Tanto el maestro Garrido como el maestro Huberto Solf han se-
Aalado que, en la actualidad, se desconoce buena parte de las me-
didas completas -largo, ancho y grueso- de todas las partes del - -
cuerpo, que manejaban los escultores del siglo pasado y On algunos
de principios de siglo”. La observancia de estas proporciones y me
didas no es totalmente rigida y puede ser objeto de algunas varian-
tes, cuando asi lo considera conveniente el escultor.

42.2 I.a rfalla

Esta fase consiste en dar, sobre la madera, forma, volGmen y -
textura a la imégen. Comprende: seleccién de materiales, prepa -
racién de las piezas de madera, elaboracién de un boceto sobre dj
chas piezas, el desbaste de la figura y la definicién y acabado de
rasgos y detalles de la misma. Una etepa complementaria es la co
locacién de ojos, cuando a la imagen se le incorporan estos adita-
mentos postizos.

4.2.2.1 Seleccién de materiales para la talla

La Madera. La que usualmente se utiliza es el cedro (Cedrela
mexicana), preferentemente la raiz de este érbol para la elabora-
cidn de rostros, manos, pies e imégenes completas de pequefias di
mensiones. B
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El cedro ha sido Ilamado por los escultores de Guatemala "la -
madera de los santos”, en lengua maya se dice "Kuché”, que quiere~
decir érbol bueno, y en lengua quiché se dice "teosché”, que signifi
ca madera de los dioses o de hacer dioses. Esto se debe a las venta -
fas plésticas que presenta para la talla: suavided, porosided fina, au=-
sencia de nudos dures, no presentar fibras, no ser astilloso, tener un ~
colcr parejo, ser de gran dimensién, ser abundante en nuesiros bosques
y contar con un aroma agradable’, ademés de ser resistente a las ter-
mitas.

Hace algunas décadas, campesinos indigenas proveian regular=
mente a los eseultores cen rafces de cedro, de muy buena calidad, -
cortadas con los procedimientos tradicionales que toman en cuenta -
fo madurez del érbol, la época del afio y el estado de la luna cuando
se efectla el corte.

En fa actualidad, los imagineros deben escoger sus tablas de ~
cedro en los aserradercs, y esta madera ya no reGne la calidad y cua
lidade: deseables, resultando la labor de la talla sumamente diffci!.

El maestro Huberto Solfs indica que trabajando este tipo de ma
dera se emplea el doble de tiempo necesaric y, adn pulidas las imé =
genes, es visible su poro, lo que &l soluciona cubriendo la superficie
con dos imprimaciones de cola, mientras que antes una sola aplica- -
cion era suficiente.

Ante la escasez de tablas de cedro gruesas y adecuadas, los -
imaginercs recurren al empleo de la caobe (Switenia macrophylia), -
madera més dura que el cedro y que ofrece mayor dificultad para tre
bajarla. B

Ademds del cedro se ha usado para la elaberacién de crucif; -
jos la madera de naranjo (Citrus sinensis) de mayor dureza, poro su ~
mamente finc y de un color parejo, que permite prescindir del encar
nado, dejéndose la superficie Gnicamente pulida. El marfil y otros =

materiales pétrecs, como el alabastro, ya no se trabajan en la actua
lidad. a

La Cola. En esta fase, se emplea como pegamento la llamada
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“zola de carpintero” o "cola negra", de origen animal, procesada -
en el pafs, la cual se compra en el comercic. Para prepararla se de
ja remojar una noche y al dfa siguiente se cuece con ague, pudién=
dose agregar algln preservativo para retardar su descomposwlon co
mo el Gcido bérico, el "ocote” ~madera resinosa de pino-y el agua
rrés. Actualmente este tipo de pegamento se ha sustituido, en la ge
neralidad de los talleres, por la "cola blanca" preparada a base de
resinas sintéticas que ya viene listo para usarse.

4.2.2.2 Preparacién de la madera

Las tablas adquirides en el aserradero, asf como los troncos y -~
raices, se dejan secar a la sombra hasta que estén desprovistos de -

humedadf.

Para las imégenes que no se tallan en piezas sélidas, se prepara
una pieza compuesta cominmente llamada "cajén"’. Este se forma
con cinco o mds fragmentos de madera cortados de acuerdo con el-
volGmen y forma de la imégen proyectada, estos ensamblan entre -
sT y se pegan con cola, colocéndose provisionalmente sobre una - -
pieza que sirve de nicleo, el cual al quitarse forma un hueco, ali-
geréindose asi el peso de la obra escultérica. Para los brazosy ~ -
piernas de la imégen se preparan piezas separadas, Para la cabeza
se adecla un bloque que puede ser de una pieza o compuesto, pre-
ferentemente de raiz de cedro.

En la preparacién de todas estas piezas se emplean herramientas
del taller de carpinterfa como serruchos, formones, cepillos, ete,

4.2.2.3 El boceto a l4piz sobre la madera

Preparados las piezas que van a constitufr el volomen total de-
la imégen, se procede a trazar sobre la madera, con Iépiz, la altu
ra total subdividida en un ndmerc determinado de "cabezas" -mé-
dulos- y se esbozan sus confomos y rasgos. Fn esta etapa, como -
en las siguientes, el maestro se ayuda con compases curvos para -
medir grosores y calcular distancias, hace referencia al modelo,
salvo en la elaboracién de imégenes estereotipadas cuyos rasgos
conoce de memcria.
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4.2.2.4 El deshaste

Ffectuado el boceto a lépiz sobre las piezas de madera, se pro-
cede a desbastar, es decir, esculpir someramente los contornos genera
les de la figura y sus rasgos especificos, empleando para el efecto for
mones y gubias de distintas formas y tamafios8. Ya no se usa la azue-
la, especie de hacha que se utilizé antiguamente en lo etapa inicial-
del desbaste, en particular ¢'ando la figura se esculpia directamente
en un tronco. Algunos maestros recurren en la labor inicial a la sie -
rra eléctrica de cinta, con la que cortan los contornos previamente -
trazados a lpiz?.

4.2.2.5 Definicién de rasgos y detalles

Ya desbastada la figura se procede a la labor llamada "acierto”,
procedimiento mediante el cual se terminan de esculpir los rasgos y -
detalles minuciosos, utilizéndose instrumentos especiales como son las
"patas de cabra” gubias y pulidores.

4,2.2.6 El acabado de la talla

Cuando la figura no se ha trabajado en una sola pieza de made
ra, se procede a ensamblar las distintas partes que la componen. En =
esta etapa se observé el empleo de cufias y tornillos para ajustar y fi
iar éstas, las que se pegan ya sea con "cola de carpintero” o con el =
pegamento sintético: "cola blance".

Ademés, se eliminan nudos y partes resinosas y se rellenan los -
agujeros con una masilla que puede hacerse de aserrin con cola, o ~-
bien, de una mezcla de Blanco de Espaﬁulo y cola, denominada plas-
sell

No se observé el uso de telas encoladas, sin embargo, los escul
tores sefialaron que &stas se han empleado ocasionalmente en aque- ~
os casos en que no se pueden hacer agregados de madera, como por
zjemplo, en el extremo de un pliego del ropaje.

La etapa final del acabado es el "pulido”, que consiste en ali-
sar perfectamente la superficie. En esta labor se emplean pulidores, -
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escofinas de formas variadas, instrumentos que se adecan a los dis-
tintos contornos de la talla y ademés, papel lija.

4.2.2.7 Colocacién de ojos

Cuando a la imégen se le incorporan ojos de vidrio!2, su coloca
cion se efectla al final del acabado de la talla. Si el rostro se ha
elaborado en una pieza independiente, la colocacién se lleva @ ca
bo antes de ensamblorla al cuerpo de la imégen. Para el efecto, se
hace un corte a la cabeza por la mitad, en sentido vertical. En la
parte posterior de la mascarilla que se desprende, se hacen los orifi
cios -que en la parte anterior dejan ver los Iimites del pérpado- en
donde se fijan los ojos.

Se encontraron dos procedimientos: uno consiste en preparar una
mezcla de cera y brea derretidas, a la que se agrega polvo de la--
drillo cocido, con la cual se fijan los ojos después de haberlos cen
trado con la ayuda de unas gotas de cera. Otro, en centrar los - -
ojos con la ayuda de la cera y luego fijar los mismos con capas de
brea derretida rociadas de aserrin, que forman una mezcla compac-
ta.

4.2.3 El aparejo

Esta fase, previa a la policromia, consiste en la preparacién de
la superficie de la madera. Comprende la aplicacién de varias —-
manos de una mezcla cubriente ~los aparejos- que cierran el poro
de la madera, hacen desaparecer las irregularidades de la talla y-
proporcionan el fondo adecuado para recibir la pintura.

Los "aparejos" se preparan y se aplican teniendo en cuenta la
clase de medera empleada, el acabado de la talla, el clima en el
que se trabaja y el tipo de policromia que se va @ emplear, ya -~
sea pintura al éleo, oro brufiido, oro mete u otro,

El primer aparejo consiste en una mano de cola, por lo que los
imagineros llaman a su aplicacién "encolado". Los siguientes co
rresponden a una mezcla de cola y blanco de Espafia. Este Glti—-
mo es comUnmente llamado "yeso" por lo que a su aplicacién se -
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denomina "enyesado”.

Una etapa final de esta fase es el "repasado™ que consiste en -
conseguir una superficie lisa, contornos adecuados y detalies perfecta
mente acabados, quedando la imégen pendiente Gnicamente de una ul
terior imprimacién antes de recibir el color.

4.2.3.1 El W"encoiodo"

El "encolado” corresponde al primer aparejo a base de cola, -
cierra el poro de la madera y constituye el mordiente para la prime-
ra mano de "yeso".

Usualmente se emplea la cola "de carpintero” elaborada en el
pais, la cual se cuece controlando su fortaleza o temple de manera -
que no resulte ni "dura” ni "floja".

Con un pincel se aplica la cola; si una mano es suficiente se -
acostumbra aplicar otra més; ast como también es posible agregar a -
este primer aparejo una minima cantidad de blanco de Espafia -"ye -
so”~- para que recubra mejor el poro.

4.2.3.2 El "enyesado"”

Pare los siguientes aparejos de blanco de Espafia y cola =que -
constituyen el "enyesado” -, se encontraron en usoc tres tipos de este
Gltimo material: la cola de “carpintero”, llamada también "cola ne
gra"; la "cola perla” de origen animal, importada, la cual es més re
finada y resistente a la descomposicién; y la "cola blanca para do =
rar", también de orfgen animal e importada, la que por su fortaleza
se emplea de base al dorado bruiiido. Esta Gltima variedad ya no se
vende er e! comercio local, sin embargo, los maestros Santiago Ro -
jas y Migue! Angel Ramirez alin conservan este material.

Preparacién del "yeso"

El blanco de Espafia se deshace con un poco de agua, luego -
se le agrega la cola ya preparada. Esta mezcla se suele calentar en
"bafio de maria" teniendo cuidado de no dejarla hervir para que no
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se formen burbujes, las que provocarian irregularidades en o super-
ficie.

La cola que combnmente se emplea es la de "carpintero” que se
utiliza en el "encolado". Esta ha sustituido a la "cola blanca para
dorar" que ya no se puede adquirir en el mercado.

Solamente el maestro Julio Herrarte ha sustituido la "cola de -
carpintero” por la "perla” -variedad importada que por sU mayor -
refinamiento no se descompone con tanta facilidad como la prime -
ra-.

Para controlar el temple del "yeso" el maestro José Luis Cruz -
hace las siguientes observaciones: el "yeso" esté templado cuando
al aplicarlo a la madera seca en uncs tres segundos y va perdiendo
parte de su brillo poco a poco; estaré "duro™ -0 sea con mucha co
la- si mantiene todo su brillo y no se welve mate al secar y esta -
ré "flojo" ~con poca cola- cuando sin que se le de aire, se absor -
be instanténeamente y pierde su brillo.

Aplicacién del "yeso".

La primera mano de "yeso" se da més o menos rala y se aplica-
de manera "picada" -empleando el pincel en forma vertical- para
lograr una superficie rugosa que sirva de mordiente a una segunda
aplicacién, la que se realiza después de haber transcurrido por lo
menos medio dia. En esta segunda mano, el "yeso" se aplica més-
espeso y en forma "corrida" -utilizéndose el pincel en su posicién
usual- para lograr un acabado liso, Estando seca esta aplicacién-
se puede lijar la superficie antes de proceder a aplicar las siguien
tes manos de "yeso" que sean necesaries segtn la fortaleza del -—
aparejo y el acabado de la superficie que se deseen conseguir.

42.3.3 Ei repasado

Después de completado el "enyesado", se alisa perfectamente-~
la superficie y se repasan los detalles minuciosos empleéndose 17 -
ja y algunos instrumentos que se usaron en el pulido y acebado de
la madera, como las escofinas y pulidores.
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42.4 la poli;:rérﬁfa

Esta fase comprende la aplicacidn del color en sus diversos as-
pectos:

Ao Aplicacién de colores lisos:

a) No metélicos a.i Pintura sobre las partes visibles -
de la piel: "encarnado".
a.ii Pintura sobre el ropaje y comple
mentos.
a.iii Recubrimiento de "pafio" sobre -
el ropaje
b) Metélicos Dorado y plateadd'a brillo" y ma
te.

B El Estofado, imitacién de telas con disefios bordados Y resalta-
dos.
42.4.2 El encarnado
La policromia de las "cames" o encamado, se aplica sobre la
superficie de la madera aparejada, a la que se da una mano de im--

primacion que sirve de mordiente a la primera mano de pintura.

Materiales para la Imprimacién

- Aceite de linaza (Linum usitatissimun), elaborado en el pafs.

- Albayalde -carbonato de Plomo- producto de importacién, -
pigmento blanco

En este procedimiento el albayalde se emplea "quemado" co-
ma secante, para lo cual se  pone al fuego hasta que adquiere un co
lar ocre, consiguiéndose asf el litargirio o proto-4xido de plomo.
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Preparacién y aplicacién de la imprimacién

En el aceite de linaza se disuelve una pequefia cantidad de se-~
cante (albayalde "quemado") y la mezcla se cuela en una tela muy
fina. Luego ésta se aplica con un pincel o una brocha pequefia so -
bre la superficie aparejada, dejéndose secar de un dia para otro.

Segiln indicacién del maestro Miguel Angel Ramirez, para un aca
bado més fino la imprimacién se puede vejigar, es decir, frotar con=
la vejiga de camero que se emplea al aplicar la pintura del encarna
do con el fin de borrar la huella del pincel. -

Materiales para la pintura

=  Aceite de Linaza (Linum. usitatissimun). Se emplea tanto puro
como "graso". En esta Gltima presentacién se prepara usual- -
mente asi: el aceite, er un recipiente que se cubre con vi- -
drio, se pone al sol durante ocho o més dfas y luego se cuela.

- Aceite de Chan (Salvia hispén ica)]4. Se extrae de esta espe -
cie de salvia rica en aceite. Lo elabora un Gltimo fabricante-
de la Antigua Guatemala, quien, hasta hace aproximadamente
cinco afios, proveia regularmente a los escultores de la cijudad.
En la actualidad se dificulta conseguirlo. Algunos maestros ==
conservan una poca cantidad que han guardado por varics afios.

- Albayalde (Carbonato de Plomo) de importacién.
= Pintura al 8leo en tubos, de importacion.

-  Pigmentos er polvo, la mayoria de importacién y otros de ela-
boracién casera, como el negro proveniente del hollfn yla --

"sombra pelo" que se prepara quemando caoba, segtn informé
el maestro Huberto Solfs.

Preparacién de la pintura

Se mezcla el albayalde molido "al agua™ con aceite. General
mente se emplea el aceite de linaza para las primeras manos y pa-
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ra la Gltima el aceite de chan. El maestro Solis usa preferentemente

el de chan desde la primera a la Gltima mano de pintura. A esta mez
cla se agrega la pintura al éleo o pigmentos, preparando varios colo-
res correspondientes a la "carne”, a los "frescores" —rosados més en -
cendidos para las mejillas, las palmas de las manos y otras partes de -
la piel- y a las "medias tintas" —sombras que se aplican en el mentdn
y barbilla de las figuras masculinas, en las venas que resaltan y otros
detalles del rostro y resto del cuerpo-.

Por otra parte, se prepara el aceite graso de linaza agregéndo-
le una pequefia cantidad de albayalde quemado como secante.

Aplicacién de la pintura

Se aplican por lo menos cuatro manos de pintura, de la siguien
te maneral3:

En la primera mano, llamada cominmente "lustre”, se aplica -
una mezcla de la pintura ya preparada y aceite graso. Se usa en las
tonalidades correspondientes a "la came", los "frescores" y las "me-
dias tintas", borréndose las huelias del pincel con la vejiga de came
ro que se ha mantenido en agua por {o menos dos dias. Antes de ca -
da pasada de la vejiga por lo simerficie pintada, el pintor humedece
ésta con su propia saliva, aunque alguncs prefieren no hacerlo para -
evitar posibles efectos téxicos del albayalde. Esta primera mano que
da lustrosa y debe dejarse secar por un dia. La segunda se !lama - -
"medio lustre” y se aplica de manera similar, solamente rebajando -
la cantidad de aceite graso. Al preparar los colores se debe tener -
cuidado de que fas tonalidades de "las cames”, "frescores” y "me--
dias tintas" sean iguales.

Cuando ya se ha secado el "medio lustre", se aplica de igual-
forma la tercera mano que se llama "de plata™ o "pendlitima™, en la
que se disminuye, adn més, la cantidad de aceite graso, aumenténdo
se Gnicamente la cantidad de aceite de linaza, que si se desea, pue
de sustituirse o combinarse con el aceite de chan. -

La cuarta mano, llamada "de perla" o "Gltima", es mate y se
prepara solamente con aceite de chen al que se le puede agregar -
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42.4.2 Pintyra sobre el ropaje y complementos

Al igual que en el \"'enéﬁérnddoi",'igﬁgbﬁérﬁcv?e aparejada se impri

ma con una mano de aceite de linaza mezclade con albayalde que -
mado, que actla come secante. Sobre esta ‘inrgp4r?rﬁac‘if5ﬁ‘*§'ef:dpl ica la
pintura que se prepara con una mezcla de pigmentos, albayalde, - -
aceite de linaza y albayalde quemado, pudiéndose utilizar, fombién,
pinturas al 8leo para componer los colores. Se hacen necesarias dos
© tres manos de pintura para cubrir la superficie. '

4.'2.413:! Re'cyubr?mi"éni;o de }';péﬁrgsébfé of _répsie B

niPéﬂ:.rdtp;éljclroniar: é‘[’;ﬁrdégig,se ha emplgq&q el “pafio”, poivnllode

pofio de lana de diversos colores. Actualmente este recybrimiento -

se emplea con muy poca frecuencia,

El "paiio" se puede preparar dentro.del taller, picando con tije ~
ra la tela de lana del color deseado y tamizando los retazos hasta -
lograr un polvillo muy fino, Hasta hace unas tres décadas también -
se podia conseguir en el comercio "pafio” impartade.

Este material se aplica sobre la superficie de la imégen previa -~
mente cubierta con una mezcla mordiente llamada "sisa". Esta se -
prépara con. aceite de linaza "graso™, g, una pequefia can=

fidad de albayglde quemado ~que actfa como secante- y. la pintura

al leg ol los pigmentos secos con los que se.da a la preparagign ol
color del pofio, " " *F ST ) ey

e Ty AN e .
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4.2.4.4 Aplicacién de colores metélicos: "el dorado”

En la imagineria se han aplicado, con procedimientos similares,
l&minas de oro y plata, predominando el empleo de las primeras, por-
lo que se hace referencia al "dorado" de manera general. La superfi
cie dorada puede quedar brillante o mate, de acuerdo con el procedi
miento empleado.

A.. Dorado "a brillo"

También llamado "brutiido” y "al agua”. Se aplica sobre el apa -
rejo fuerte que se ha preparado especialmente para resistir la ac -
cién del brufiir. Antes de aplicar las 1dminas de oro se da un apa
rejo adicional a base de bol, arcilla que sirve de mordiente y de =
color de fondo.

Materiales para la preparacién del bol

- Bol. Arcilla libre de impurezas, finamente molida. Para fon-
dos que van a recibir recubrimiento de oro se emplea una va -
riedad color rojizo que contiene éxido de hierro y para fon- -
dos que reciben plata se seleccionan arcillas grises o blanque
cinas. Esta arcilla se puede adquirir en el comercio, importa-
da de casas comerciales que elaboran pigmentos. También ha
sido preparada en los talleres locales empleando arcillas de -
calidad y colores adecuados, que se encuentran en gran varie
dad entre los recursos naturales del pais. Se han mencionado-
los departamentos de Alta Verapaz y Huehuetenango como re~
giones sumamente ricas en arcillas bastante puras.

El maestro Cruz Montiéfar indicé que una pequefia cantidad -~
puede enconirarse en la orilla de riachuelos o en charcos que
se forman alrededor de chorros pdblicos, ya que el barro sedi -
mentado deja sobre la superficie una arcilla que se recoje y -
se decanta para librarla de impurezas.

Entre los imagineros actuales, han preparado bol, el maestro
Cruz y el maestro Julio Herrarte. Este Gltimo indica que en
el refinamiento casero no se pueden eliminar completamente
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Aplicacién de las hojos metélicas

El pintor efectta esta labor manipulando las 1éminas de oro sobre una
almohadilla para dorar, de unos 18 por 20 centimetros de lado, comdn
mente llamada "badana” por ser precisamente de este material - piel”
curtida muy fina que puede ser de camero u oveja. Esta almohadilla

se puede agregar a un banquillo de madera que el dorador se coloca -
sobre las piernas cuando esté sentado efectuando su labor. Esta se de
sarrolla de la siguiente manera: si es necesario, corta en secciones -
las léminas metélicas con un cuchillo sin filo, que previamente engra
sa paséndolo por el cabello. Luego, con la ayuda de un algodén, que
pasa sobre su frente para que retenga materia grasa de la piel, toma -
el oro. Luego coloca la Iédmina de oro sobre la superficie con otro al

godén humedecido con agua. B

Después de haber cubierto la totalidad de la superficie con las lami -
nas metélicas, y estando el agua totalmente evaporada, procede a - -
brufiir con brufiidores especiales de piedra,. comGnmente de 4gata - -

B. Dorado mate o "a sisa"

Este tipo de dorado, sin mucho brillo, usualmente se emplea en -
combinacién con el brutiido en ciertas éreas del vestuario que se
desean contrastar por la textura y tonalidad. En particular, se -~
asocia al estofado en la elaboracién de disefios realzados que - -
imitan bordados de hilo metélico.

El oro se aplica, con la ayuda de un algodén, sobre la "sisa", pre
paracién mordiente formada por una mezcla de aceite de linaza -
"graso", albayalde, albayalde quemado, que actGa como secante,
y pigmentos o pintura al éleo ocre para dar color de fondo.

4.2.4.5 El estofado

De acuerdo con la tradicién hispana, el estofado consiste en imi-
tar, por medio de dibujo, relieve y esgrafiado, "la estofa”. Esta es -
una tela usualmente policroma con disefios florales resaltados, borda
dos con hilos metélicos y estofados de algodén. Entre los materiales
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que se emplean actualmente estén los siguientes:

Pintura al éleo ya preparadas.

Pinturas al temple que el pintor prepara con pigmentos mezclados
con cola.

Léminas de oro que se aplican sobre la "sisa".

Etapas en la elaboracién del estofado

a) El esbozo y aplicacién de la pintura

b)

c)

Sobre la superficie dorada "a brilic" se esbozan a pincel los dise
fos florales, listas, cenefas y otros adornos de le vestimenta. Se
emplea usualmente una mezcla de pigmentos y agua, que més tar
de se elimina con facilided.

Seguidamente se aplica pintura sobre las éreas que van colorea -
das. Cuando se pintan las flores y hojas de una manera bastante
égil, sin delimitar bordes, el pintor se refiere al "manchado". Se
utiliza pintura, ya sea al éleo -con la que se puede imitar el es
malte al agregarle bamiz- o bien, al temple -cuando las éreas -
coloreados se van a esgrafiar-.

El esgrafiado

Consiste en raer el color superpuesto para que se deje ver el fon
do dorado. Se hace empleando instrumentos especiales que co--
mdnmente el pintor llama "cinceles”, por lo que la labor se de -
nomina "cincelado”. Se observd una variedad de "cinceles” que
incluye pequefios punzones de une sola punta redonda, de varias
puntas en hileras, hasta ejemplares que permiten esgrafiar peque
fios cfrculos, rombos y rosetes. -

El realzado

Cuando el pintor desea imitar los disefios estofados y bordados -
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con hilos metélicos, efectta el "realzado”, que consiste en dibu-
jar éstos a pincel con la "sisa". Esta produce el relieve en el que
se aplica el oro. Finalmente, el pintor, si desea hacer notar aGn-
més los dibujos y realces, los puede perfilar, a pincel, con pintura
de color obscuro.

4.2.4.6 Aplicacibn de postizos

En la realizacién de esta fase participan, tanto los maestros ima -
gineros y pintores, como otras personas que se dedican a elaborar di
versos complementos que se agregan a la imégen.

Las pestaiias usualmente son elaboradas de cerdas de pata de res,
por el maestro que realiza la policromia.

Las cabelleras son ejecutadas por personas especializadas, quie -
nes emplean pelo natural que ensortijan con ayuda de tusas.

Las ~oronas de espinas naturales son preparadas en el taller del -
escultor.

Las coronas y resplandores de metal son preparados por orfebres,
sii son de plate u oro; y por hojalateros especializados si son de ho-
jafata. Asi como la indumentaria de las imégenes es confecciona -
deey ornamentada por otras personas que se dedican a esas labores.

NOTAS

1) Ver el capitulo "Influencia de la tecnologia en la policro -
mia de imégenes".

2) Por medio de una mascarilla de cera se registran, en forma -
més o menos precisa, los rasgos de interés de la imégen escul
térica y de ésta se obtiene el modelo de yeso.

Procedimiento: Con aceite se embadurna la parte de la imé-
gen que se va a trasladar @ molde y luego con un pincel se -
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aplica cera envejecida -la que se ha puesto a calentar previamen
te- hasta lograr un grosor adecuado que resista el peso del yeso -
calcinado que se hace penetrar en la mascarilla lograda.

Por ese procedimiento se obtuvieron en la primera mitad de este -
siglo modelos de importantes imégenes de devocidn que se utiliza
ron frecuentemente en algunos talleres, entre los que se ha men--
cionado en particular, el del maestro Julio Dubois, "El Arte Cris
tiano".

El maestro Romén Garrido Pineda (1885-), el més anciano de los-
imagineros de la Ciudad ~quien por razones de salud ya no se de
dica a su antigua ocupacién-, informé haber introducido al ta~ -
ler del maestro Dubois dicho procedimiento, el cual aprendié a
principios de siglo en el taller de su propio meoestro, José Maria ~
Larrave.

El maestro Huberto Solis indic haberlo aprendido en el mencio -
nado taller "El Arte Cristiano", habiéndolo practicado en el suyo
propio.

Ocasionalmente el escultor hace referencia a rasgos de su propio.
cuerpo como son sus brazos y manos. Asf también, para lograr de
talleres del ropaje puede colgar lienzos de tela y estudiar sus ==
pliegues.

Se observé que la mayoria de los escultores poseen laminarios -
con estampas de devocidn y fotografias de imégenes, tanto obras
propias como ajenas, material gréfico que utilizan ocasionalmen
te como modelo. Con igual fin, el maestro Francisco Castillo po
see un devocionario con numerosas léminas: CRQISSET J. "Aso -
Cristiano o Ejercicios Devotos para todos los dfas del afic". To -
mo |, Paris: Imprenta de Régnier y Boutteau, 1856.

El maestro Castillo informé que, antiguamente, era muy com@n en
tre los escultores hacer referencia a este tipo de libro que contie-
ne las imégenes de los santos que se conmemoran cada uno de fos-
des del afio litlrgico.
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Para facilitar el manejo de las medidas algunos escultores, du
rante la primera mitad de este siglo, utilizaron escantillones-
o reglas en las que se marcaban los médulos y sus subdivisio -
nes correspondientes a las alturas de im&genes més comunes, -
en cuartas y tercias de vara espafiola, segin el uso antiguo. -
Estas reglas han caido en desuso debido a que las medidas es~
pafiolas que aparecen sefialadas estén siendo desplazados por
el empleo del sistema métrico decimal.

Se observaron dos ejemplares de escantillones: uno, en el ta-
ller de Francisco Castillo, en el cual estén marcados los mé -
dulos y sus subdivisiones para figuras de edad adulta, asf co -
mo también los largos de las manos derivadas de dichos médy
los. El otro, en el taller de Rigoberto Rodriguez, el que con-
tiene las medidas para la elaboracién de nifios dioses de di--
versos tamafios.

Guillermo. Grajeda Mena. Cristos tratados por escultores de
Guatemala. (Guatemala: 1969) p. 9.

Los imagineros contemporéneos no tienen ningin conocimien-
to sobre el procedimiento para "desaflemar” la madera que -
menciona Victor Miguel Dfaz, en relacién a la préctica de -
la imagineria colonial guatemalteca, segin el cual la madera
se dejaba en agua durante 4 afios, y luego se secabe al sol 2
més. (Diaz, Las Bellas Artes en Guatemala, (Guatemala: - -
1934) p. 219).

En la tradicién hispana granadina esta pieza compuesta se co
noce con el nombre de "embén". _(Domingo Sénchez Meza M.
Técnica de la Escultura policromada granadina (Granada: - -

T972) p. 30).

Los imagineros contemporéneos llaman "boceto" a la figura -
desbastada.

Las piezes se llevan a un taller de carpinteria donde se em—-
plea este tipo de sierra.
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10)Carbonato de calcio. Producto natural que ya refinado se vende
en el comercio.

11) La accién de aplicar el plasta se denomina plastecer.

12) Los ojos de vidrio se importan de Europa. Se observaron dos ti -
pos de ojo: uno esférico y ofro en forma alargada y de poco gro
sor. A este Oltimo se le llama corrientemente "de cucharita®.

13) Se tiene conocimiento de que, desde principios de siglo, la ge-
neralidad de los maestros pintores han empleado albayaide impor
tado. No cbstante, este material se fabricé en forma casera to-
davia en las tres primeras décadas de este siglo. Entre los 6lt] -
mos talleres que lo fabricaron se mencionan fos de Manuel Anto
nio Montéfar, Enrique Acufia y los hermanos Castro. El albayal
de casero era mucho més téxico que el importado, por lo que ~~
los pintores que lo empleaban usualmente padecian de satumis -
mo, Ilamado cominmente "célico del pintor"”.

14) El chan es nativo en alguncs lugares del pals. (Paul C, Stan- -
dley y Louis O. Williams, Flora of Guatemala (Chicago:1973) -
p. 285).

15) El procedimiento qué se describe fue informado por el maestro~
José Luis Cruz Montifar.
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CAPITULO V

INFLUENCIA DE LA TECNOLOGIA EN LA POLICROMIA
DE IMA GENES,

5.F Empleo de Pinturas Preparadas

El maestro José Luis Cruz Monttfar ha sefialade que, en la poli--
cramia de imdgenes algunos maestros imagineros, desde aproximada -
mente 1925, han usado pinturas preparadas aplicables a madera, me-
tat y otros materiales. Inicialmente se emplearon esmaltes y pinty--
ras de aceite en la policromia de imégenes de yeso, que por su bajo
costo no podian ser pintadas mediante la técnica tradicional; luego,
sui empleo se hizo extensivo a las imégenes de madera de baja cali -
ded y produccién artesanal,

Lo utilizacién de preparados comerciales se ha ido generalizando,
expecialmente después de la introduccién ol mercado de una extensa
variedad de pinturas sintéticas, tanto que, actualmente en los talle -
res doride todavia se emplea la técnica tradicional de la policromia,
S& encontraron en uso pinturas sintéticas de mesurada brillantez, que
mezclades con pigmentos secos y al 8leo, se emplean particularmen -
te en la policromia de ropaje.

3.2 Pinturas sintéticas aplicadas a soplete

A la técnica que emplea pinturas preparados se introdujo, en la-

da de 1940, la utilizacién de fondos y esmaltes sintéticos apli -
cables a soplete -pistola pulverizadora accionada por aire comprimi
da que proporciona un compresor eléctrico-. Esta nueva técnica, —-
que se derivé de la pintura automotriz, fue utilizada inicialmente -
par el maestro José Luis Cruz Montéfar en el taller de la Librerfq —-
Ortodoxal, en donde se fabricaban imégenes de yeso y se retocaban
imdgenes importadas, de yeso y pasta, pintadas a soplete, que venfan
averiadas,

Con el fin de lograr un acabado similar y, ademés, pensando en -
las conveniencias de una técnica més répida y sencilla, se experi- -
mentd el empleo de los nuevos materiales y del soplete. Esta técni-
ca se difundi inicialmente en los talleres que ya utilizaban pintu -
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ras preparadas y tiende a generolizarse, al grado que, en la actuali-
dad, sélo cuatro de los maestros de la ciudad de Guatemala no la han
utilizado: Huberto Solfs, Julio Borrayo, Juan Vega y Ramiro lrunga-
ray. Los demés imagineros que pintan sus obras, generalmente recu ~
rren al empleo de la nueva técnica, salvo que la persona que encar -
gue el trabajo exprese su preferencia por el procedimiento tradicio -
nal.

5.2.1 El aparejo

Este procedimiento se observd en los talleres del maestro Francis-
co Caravantes y del maestro Florentin Valladares con algunas varian
tes particulares.

Materiales y su preparacién

Al blanco de Espafia se incorpora un fondo sintético, usado en la
pintura de automéviles, preparado que tiene un perfodo de secamien
to répido y proporciona un acabado perfectamente liso.

El maestro Valladares ha empleado tanto el blanco de Espafia co
mo el yeso refinado. Y el maestro Caravantes usualmente agrega a
la mezcla "cola blanca” -pegamento sintético-.

AEIicacién

La mezcla de estos materiales se aplica directamente sobre la -
madera pulida, generalmente con pincel o brocha, si bien, cuando
se emplea el fondo sin ningdn otro ingrediente, se puede aplicar a
soplete, como lo ha efectuado el maestro Valladares.

Si es necesario, antes de aplicar los aparejos, se plastecen las-
irregularidades de la talla. Para esto Gltimo el maestro Valladares
emplea el "plaste” tradicional a base de blanco de Esparia y cola-
corriente; mientras que el maestro Caravantes ha experimentado y
utilizado una mezcla de yeso Paris -variedad refinada empleada -
para modelar y moldear-y el pegamento sintético llamado "cola -
blanca".
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Al igual que en el procedimiento tradicional, después de que se-
ca cada mano de aparejo, se pule la superficie empleando lija. Los
aparejos secan en aproximadamente seis horas, aunque como indica-
el maestro Valladares, la superficie esté apta para ser pulido - con-
sumo cuidado- después de transcurrida una hora, pudiéndose comple
tar el proceso de aplicacién en medio dfa. Seguidamente se da el -
"repasado”.

5.2.2 El encamado

Materiales

Fondo blanco para imprimir, esmaltes, colores al éleo, thiner co-
mo solvente.

Preparacién de la pintura

La pintura se prepara segin el procedimiento de cada imaginero.
La generalidad hace una mezcla de esmaltes de distintos colores y~
el fondo que se usa para imprimar, pudiéndose mezclar colores "al -
6leo" para lograr los matices deseados.

El maestro Caravantes agrega blanco de Espafia a los materiales~
ya sefialados cuando desea aplicar, a pincel, una mezcla con més -
cuerpo y de apariencia similar a la lograda con el albayalde en el-
sistema tradicional. '

Aplicacién de la pintura

La pintura ya preparada se aplica a soplete sobre la superficie, -
aparejada en la fase anterior, ya sea siguiendo el procedimiento tra
dicional a base de blanco de Espafia, o bien empleando un prepara-
do a base de fondo sintético como en el aparejo "moderno".

Inicialmente se da el color de la carne aplicando una o dos ma -
nos de pintura. Ya seca esa pintura, se dan los "frescores” y las - -
"medias tintas". Finalmente se procede a efectuar el "retoque", a-~
pincel. Cuando se hacen a soplete algunos detalles como las cejas,
el maestro delimita la superficie a pintar con cinta engomada.
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5.2.3 Algunas opiniones de maestros imagineros sebre el empleo de -

pinturas sintéticas aplicadas a soplete

El maestro Cruz Montdfar -introductor de la nueva técnica a la -
imagineria guatemalteca-, manifesté que las pinturas sintéticas apli
cadas con soplete pueden imitar, pero jamés igualar el procedimien
to tradicional. Particularmente en el encarnado, las diversas manos
de pintura, aplicadas en un complejo proceso, llegan a cristalizar -
con una textura, dureza, transparencia, y hasta olor no imitables. -
Ademés, el tiempo hace que su color adquiera un toro y un brillo -
que realza sus cualidades, lo que no se consigue con ia aplicacién-
de una sola capa de pintura sintética, sujeta fécilmente al deterio -
ro.

El maestro Alberto Chacén sefial$ que la pintura sintética, si - -
bien es aparentemente sélida, es més perecedera que la tradicional,
ya que es més superficial y se disuelve facilmente con su solvente -
que es el thiner.

Por su parte, el maestro Florentin Valladares indic que la cali-
dad del sistema tradicional no se logra con los materiales sintéticos.
Sin embargo, él ha observado que estos Gltimos resultan més efecti-
vos para las imégenes que estén destinadas g g regién costera, pues
ha encontrado que los materiales tradicionales son atacados fécil -
mente por el salitre que levanta la capa de pintura; no obstante, -
agrega, que es posible que esto Gltimo se deba a una falla en lg -
preparacién y aplicacién de la policromia tradicional.

Una ventaja del nuevo proceso en consideracién, ha sido el tiem
po minimo que se requiere para policromar una imégen. El maestro-
Francisco Caravantes express que el uso de los nuevos materiales le
abrié un nuevo panorama a su ocupacién, pues dadas las condiciones
actuales -escasa demanda y pocos recursos econdmicos de los clien-
tes-, empleando solamente el sistema tradicional, no habria podido -
sostener su taller; en cambio con la aplicacién de fondos y pinturas
sintéticos a soplete se acelera el trabajo y en una hora se pueden -
aplicar hasta tres manos de pintura a una imégen de medianas dimen
siones.
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Asfmismo, el maestro Mauricio Chacén -quien ha empleado desde
hace més de 20 afios el nuevo procedimiento en una produccién arte
sanal destinada a personas de escasos recursos- aprecia la ventaja -
anteriormente sefialada y considera que el "sistema antiguo es inade
cuado e inoperante en su taller porque no se ajusta a los medics en
que uno vive".

NOTA

T}  Establecimiento dedicado a la venta de objetos religiosos que
estuvo abierto al piblico hasta aproximadamente 1960.
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CONCLUSIONES

Los antecedentes de la imaginerfa espafiola pueden encontrarse en
la escultura cristiana medieval.

Durante el siglo XVI la imagineria espafiola fue impulsada por el-
incremento de difusién religiosa que siguié a la reconquiste de - -
Granada y a la conquista y colonizacién del Nuevo Mundo.

Un factor determinante en la rica produccién de imaginerfa hispa
na, en la segunda mitad del siglo XV1y durante el siglo XVII, es
la importancia que cobré el culto a las imégenes durante el movi
miento de la Contrareforma religicsa. B

Desde los inicios de la colonizacién, con los recursos naturales y

humanos a! alcance, los religiosos espafioles inician incipientes -
manifestaciones locales de imagineria en las que participan artesa
nos indigenas. a

Durante el siglo XVI la importacién de esculturas religiosas penin
sulares es usual, lo mismo que la realizacién de obras por artistas

espafioles que emigran o llegan de paso a las diversas colonias ~-
del Nuevo Mundo.

En la produccién de imagineria hispanoamericana se entemezclan,
en alguna medida, tradiciones escultéricas y pictéricas hispanas e
indigenas, dando paso a un mestizaje.

En la segunda mitad del siglo XV se definen varios focos de ima~-
gineria siendo los més importantes las ciudedes de Guatemala, --

Quito, Lima y México.

Se pueden considerar tres diferentes tipos de imaginerfa guatemal
teca que se desarrollan en forma paralela en la época colonial:

a) Escultura de los talleres de la ciudad de Guatemala;

b) Escultura que se deriva y mantiene un nexo con la imaginerfa -

de la Ciudad;
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¢) Escultura de acentuado carécter popular que proviene de imagi
neros que no tienen relacién directa con los talleres capitalines
y cuya obra revela despreocupacién por seguir prototipos idea -
les y lograr un refinamiento técnico.

9) La actividad de los talleres de imagineria de la ciudad de Guate-
mala, que estuvo regida por una institucién gremial, llegd a su ma

yor auge y desarrollo durante el siglo XVIl y primera mitad de - -
XVIIL.

10. Una de las causas que provocd un decaimiento de la imaginerfa his
pana e hispanoamericana, en el siglo XVIII, fue la difusién del ar
te cortesano clasicista que impulsaron las academias oficiales.

11. Entre los factores que intervienen inicialmente en la decadencia -
de la imaginerfa guatemalteca en el siglo XVIII, puede citarse: -
la desorganizacién de la institucién gremial a raiz de cambios en
la politica econémica de la Corona Espafiola y la desorganizacién
de los talleres como consecuencia del traslado de la capital, del -
Valie de Panchoy al de la Ermita, después de los terremotos de - -
1773.

12. El traslado de la ciudad capital al Valle de la Ermita determind el
desarrollo de dos focos de produccién de imagineria en Guatema -
la: el de la Antigua Guatemala y el de la Nueva Guatemala de -
la Asuncién.

13. Es importante resaltar el interés que mostrd la Sociedad Econémica
de Amigos del Pafs por el desarrollo de las artes y artesanias, en -
especial de la escultura.

14. Por medio de la Escuela de Dibujo, la Sociedad Econémica de Gua
temala traté de incorporar la formacién académica al aprendizaje-
tradicional en el taller y estimuld al artista mediante exposiciones
y concursos que se organizaron en su seno periddicamente.

15. La construccién de iglesias en la nueva Guatemala es un factor fa-
vorable al desenvolvimiento de la imagineria, ya que gracias a - -
ella se elaboran imégenes que ya siguen el patrén neoclésico.
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Entre los maestros imagineros més conocidos del siglo XIX estén -
Buenaventura Ramirez, Sentiago Ganuza y sus hijos Mariano y ~-
Juan Ganuza, Cirilo Lara y Pedro Castillo.

A la primera generacién de imagineros en este siglo pertenecen -
los maestros Pedro Castillo, Narciso Castillo Séenz, Paulino Cebg
llos, Cipriano Dardén y el Presbitero Arcadio Escobar y Escobar,-
quienes laboran desde la segunda mitad del siglo anterior.

Son importantes imagineros de la primera mitad del presente siglo:
el pintor y dorador Enrique Acufia Orantes, el pintor y escultor -
Manuel Antonio Montifar y el escultor Julio Dubois.

El taller "El Arte Cristiano” de Julio Dubois fue el més conocido
y de mayor actividad en este siglo. En éste, la elaboracidn de -
imégenes se apegd a la tradicién hasta la década de 1940, cuan -
do parte de su produccién se mecanizé con el uso de una méquina
copiadora.

Entre los afios 1920 y 1940 hubo un buen némero de talleres de --
imagineria en la Ciudad.

A partir de la década de 1940 diversos factores contribuyen a la-
decadencia de la produccién de imégenes en los talleres de la -
Ciudad, entre ellos: la creciente importacién y fabricacién local
de imégenes de yeso y pasta y la decreciente demanda de obras -
de imagineria.

La mayorfa de los talleres de imagineria contemporénea son do--
mésticos y se ubican en distintos barrios de la Ciudad.

Entre los imagineros contemporéneos destaca el maestro Huberto-
Solfs, cuya obra muestra un apego a los lineamientos tradiciona -
les con una calidad excepcional, tanto en lo escultérico como -
en lo pictérico.

En los talleres de imagineria se elaboran imdgenes religiosas y =
también se "retocan" y restauran las mismas.
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El taller de imaginerfa era un centro docente por excelencia, -
pero actualmente esta labor aparenta desaparecer.

Las fases del proceso técnico de la imagineria son: el proyecto,
la talla, el aparejo, la policromia y la aplicacién de postizos.

En la actualidad, se realiza una considerable produccién de -
imdgenes estereotipadas como "nifios" y "nazarenos" para los -
cuales el imaginero no necesita de un modelo, ya que retiene-
las formas de memoria.

Las proporciones y medidas antropométricas que maneja el ima

ginero se basan en un médulo que es la altura de la cabeza.

La madera que més se ha empleado en la imagineria guatemal -
teca es el cedro; su raiz se ha preferido para la elaboracién de
rostros, manos y pies de las imégenes.

En la elaboracién de imégenes, que no se tallan en piezas séli
das de madera, se emplea una pieza compuesta |lamada comdn
mente "cajbén"

El aparejo tradicional consta de tres etapas: el "encolado", el
"enyesado" y el "repasado”

Cuando los imagineros siguen los lineamientos de la técnica -

tradicional, en la preparacién de la pintura para encarnar usan
albayalde, pigmentos en polvo y al leo, aceite de linaza, acei
te de chan y como secante el litargirio.

En el encarnado se dan por lo menos cuatro aplicaciones de pin
tura, éstas son llamadas comdnmente: "lusire", "medio lustre",=
"de plata" o "pendltima" y "de perla" o "Gltima".

El dorado en la técnica tradicional puede ser "a brillo" o brufi
do y "a sisa” o mate.



-72 -

35. El estofado consiste en imitar por medio de dibujo, pintura, relie-
ve dorado y esgrafiado la "estofa".

36. La técnica "moderna”, en la que se emplea pintura preparada - -
aplicada a soplete, tiende a desplazar el uso de materiales y pro
cedimientos tradicionales.
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APENDICE 1

ENCUESTA A LOS IMAGINEROS DE LA CIUDAD DE GUATEMALA

I. DATOS GENERALES

A. Datos personales:

WN -

. Nombre: .

. Domicilio R

. lugar y fecha de nacimiento:

. Estado civil: casado ( ) unido ( ) soltero ( )

viudo ( )

. Ndmero de hijos: ; edades:

Mas. Fem. . Mas.  Fem.

. Procedencia de sus antepasados:

Entre sus antepasados se dedicaron a la imagineria?

Si() No ()

Si afirmativo, contestar Hoja A del anexo.

. Nombres y direcciones de hijos y parientes que se de-

dican a la imagineria:

8. Religion:
9. Agrupaciones a que pertenece:
10. Escolaridad:
a. Alfabeto ( ) Analfabeto ( )
b. Primaria ( ) inicié ( ) concluyd ()

c. Secundaria ( ) inicié () concluyd( ).
d. Otros estudios y/o aprendizajes:

11. Tiempo que tiene de laborar en imagineria:

12. Nombre del taller donde labora:

a. Direccion: , ]
b. Propiefario




13. Ocupaciones adicionales:

14. Ocupaciones anteriores: .

B. Nivel econémico:
1. La vivienda que ocupa es:

a. propia ( ) b. alquilada ( ) c.cedida ()
Némero de habitaciones . . o
Nomero de habitantes

nifios  adultos
2. Servicios de la vivienda:

a. Agua potable ( ) b. Luz eléctrica ( )
c. drenajes ( ) d. Otros

3. Tipo de construccién:
a. formal () b. Informal ()
4. Estado de la vivienda:
a. bueno () vb. regular () c. malo ( )4
5. La vivienda ofrece: a. comodidad ( ) b. incomodidad ( )
6. Aparatos eléctricos que posee:
a.radio ( ) b.plancha () c. radio ()

d. tocadiscos ( ) e. refrigeradora ( )
f. televisién ( ) g. Otros:
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7. Ingreso familiar: Q.

a. aporte personal proveniente de su labor como
imaginero:

b. aporte personal proveniente de otras ochvndo
des:

Observaciones del entrevistado:

Observaciones de quien entrevista:

1l. APRENDIZAJE

1. Lugar donde aprendlo' o

2. Edad a que se inicié:
3. Sus maestros; tipo de vfnculo‘




Yy
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4. NGmero de afios de aprendizaje:

5. Proceso de aprendizaje:

6. Relacién laboral con sus maestros: _

1. TALLER
A. Descripcién:

a. Dimensiones: e

b. Mobiliario y equipos:

c. Condiciones de trabajo:

Cémodas () incédmodas ( )
higiénices ( ) no higiénicas ( )

B. Antigtiedad

a. Afio en que se establecid: -

b. Fundador

c. Desde qué fecha lo tiene usted a su cargo:
aiios.

C. Relaciones Iaboralesf
a. Trabaja solo Si () No ()

Si afirmativamente, indique razones:

No. = -




b. Laborantes

-82 -

Laborante | No. | Labor que desem- Trabajo Remune
qu | e
pefia x dia,mes| racién Salario
U.de obra| en dine
) | ro,espe
cie,otro
c

Q.

o

-

- Contratos de trabajo de tipo a. verbal ( ) b. escrito ( )

. Se extiende certificado ol final del aprendizaje:

Si ()

No ()

. Si hay 3 o més laborantes, estén adscritos al Instituto Guatemalte-
co de Seguridad Social Si ( )

No ()

- Observaciones sobre las aptitudes e intereses de los laborantes:

i

s ——

n———— g -
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IV_TECNICA
A. Talla:

- - d. Materiales e instrumentos de Respbndase ademés hojo

Trabajo, ‘ B de anexo
* *'*

Materiales e | T | Lugar de  |Calidad: [Precio y | Utilizacién
Instrumentos | R | adquisicién | E-B-R-M [Cantidad

* Bz tradicional
*E: Reciente
Excelente, buena, regular, mala

b. Proceso, tiempo empleado:

L3

b.1 Preparacién de materiales:
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b.ii Elaboracién de la talla:

b.iii Innovaciones a la técnica tradicional. Aportes persona-
les. Observaciones del encuestado.

Observaciones:
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B. Aplicacién del colorido y acabado.

a. Enumeracién de técnicas que utiliza: 1.

2, 3.

b. Materiales e instrumentos:

lry\mgriq.les,e 1 T | Lugar de Calidad ., | Precio y | Utilizacid
Instrumentos | R | adquisicién] E-B-R-M cantidad

* T: tradicional R:reciente  ** Excelente buena regular mala

c. Técnicas tradicionales muy poco empleadas actualmente. Razo -
nes. Descripcién de las mismas si las practicé o conocid.
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d. Técnicas tradicionales en desuso. Razones. Descripcién de las -
mismas si las practicé o conocié.

e. Técnicas modernas: su iniciador. Conveniencias. Consecuen~ -
cias de su empleo. Difusién,

f. Innovaciones personales. Conveniencias. Su difusign.

OB SERVACIONES
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B. Aplicacién de detalles complementarios:

*
T - { Celidad Precio y | Preparacién y/o proce-
Objeto | R| Material| E-B-R~M**| cantidad| so de aplicacién
Icim
Pestaria
pestafias
Cabellera |

Fesplando-

Fes

cronas

Mastuario

* Tt Tradicional R: Reciente ** Excelente Buena Regular Mala



V. PRODUCCION

A. Caracteristicas generales de sus obras:
1. Tipos de imégenes:
a. religiosas ( ) b. pastores ( ) c. otras:

2. Lo mayor parte de las imégenes que le encargan son:

a. de talla completa ( ) b. de vestir ( )

3. Imégenes que tienen mayor demanda:

4. Modelos que sigue; creaciones originales:

5. Produce imégenes en serie; conveniencios o inconve-

niencies.
Si () No ()

B. Demande y venta:
1. La mayor parte de su produccién responde a:

a. encargo ( ) b. iniciativa propia ( )
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e e e

2. Epoca del afio de mayor productividad:

3. Adquieren la mayor parte de sus obras:
a. compradores que llegan al taller ()
b. revendedores ( )

c. comercios ( )

4. Quiénes pagan el mejor precio?

5. La mayor parte de las personas que adquieren sus obras pagan:
a. al contado ( )
b. abonos a corto plazo ( )
c. abonos a largo plazo ( )
d. llevan productos en consignacién ( )

. 6. Ingreso mensual por producto de venta de imégenes: Q.

7. Ingreso mensual por realizacién de otros trabajos: Q.
retoque, reparaciones, etc.

8. Ambito de su produccién:

V. OBRA

1. ldentificacién de sus obras: con firma ( ) sin firma ()

2. Obras de mayor importancia, y lugar donde se encuentran: y fe
cha de realizacién:
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V1. EL IMAGINERO Y SU TRADICIONAL OCUPACION

1. Considera discipulos suyos a:

2. Le gusta su ocupacidn como imaginero? Razén.

3. Quisiera cambiar de actividad? Razén.

4. Le interesaria agrandar su taller? Razén.
Qué necesitaria para hacerlo?

5. Desean que sus hijos continGen trabajando en imagineria?
Razén. . o
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6. Demuestran sus hijos aptitudes e interés en continuar?

7. Ha observado en sus aprendices y ayudantes aptitud e interés?

8. Cémo piensa que se puede despertar en los jévenes interés por -
la imagineria ?

9. Su opinién sobre el futuro de la tradicién a la imaginerfa:

¥0. Sugerencias parae que no decaiga o se pierda la tradicién:

1. Otros maestros de la imagineria que conoce; su opinién sobre
su obra:

OBSERVACIONES:
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ANEXO A

ANTECEDENTES

Relacidn de sus antecedentes familiares en el terreno de la imagine-
- R
ria.

1. Desde qué generacién se remonta la tradicién familiar?

2. Imagineros, sus talleres y obras conocidas. (Empezar por los pa-
rientes de la generacién més antigua).
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ANEXO B

Indagacién sobre instrumentos tradicionales.

Jnstrumentos usados posee | conoce no término
en el siglo XVII * yusa | no usa conoce | usual
barrena

barrena gemal

analador

cepilio

compés

formén

parlopa

gurbia

Funtera

lima

piedra de asentar

mollején

nuillames

bierra

taladro

fenaza . -

tuela

*Nombres que aparecen en un documento-de la época. (H.Berlin. His
toria de la imagineria colonial de Guatemala (Guatemala:1952) p.32




APENDICE 2
NOMINA DE IMAGI
ESPECIALIDAD
NOMBRE ANOS PE NOMBRE DEL OPERARIO DE
n. f. |Ese. |Pin. | Dor. MAESTRO
Narciso Castillo S,
ACUNA ORANTES, 1876 | 1946 X 1 X | Arcadio Escobar
Enrique
Tz
ALVARADO, Manuel | 1870 1940} X José Marfa Larrave
ALVARES PERES, 1916 1976 | x | x José Luis Dominguez
Miguel Hugo
BARILLAS CARVAJAL, Jos& Luis Dominguez
Carlos Enrique 1925 X |x T. "E.A.C. " *
? ? Guill C
BARILLAS NISHTAL, wrermo Cru
19001 1960 X Enrique Acufia
Manuel
T. "E,A.C, "*
? ?
BELLOSO, Felix 1870 | 1950) x
BORRAYO LUNA
. ! 1908 X X Pedro Mendfa Salvador Posadas
José Julio
2 ?
BRAN, Nicolas 1900 | 1937 X T. "E,A,C, "+
CABALLEROS, Sinfo- ? ?
ros0 1830 | 1915 x| x
* Taller "E] Arte Cristiano" de Julio Dubois,




NEROS DEL SIGLO XX
TALLER
PROPIO MAESTRO DE SU OPERARIO OBSERVACIONES
ARNOS
Hnos, Esteban y San- | Manuel Barillas N,
. 4
tiago Rojas Jos_e Luis Dominguez
Décadas | Hnos, Augusto y Manuel Valdés . 23,29
1910-40 | Huberto Solis Francisco A. Zeballos Ver paginas xar
Francisco Antonio Ze-
ballos
Nacib en México, fue empleado doméstico
del "Colegio de Infantes". Especialista en
"nifios” y virgenes pequefias (Iof.: Roman
Garrido P.)
Fue entrevistado en febrero de 1975. Se de
dicd a la elaboracidn de im4genes de yeso.
Son obras suyas: Virgen de Guadalupe y
Cristo Recucitado; Huistla,
194 en L
adelante Ver Apéndice 9.3
Luis Ramiro Irungaray Recordade por sus amplios conocimientos
en T. "E.A.C."* sobre medidas y proporciones de la figura
Rigoberto Rodriguez Alberto Chacdn C. humana. Especialista en "nifios" e image-
en T, "E,A.C,"™* nes domésticas
De nacionalidad salvadorefia
1932 en .Ver Apéndice 9.3
adelante
Lo cita Victor Miguel Diaz. (Las Bellas Ar
tes, (Guatemala:1934) p. 488).




ANOCS ESPECIALIDAD NOMBRE DE
NOMBRE SU MAESTRO JOPERARIO DE
n. f. | Esc.| Pin. {Dor.
CABALLEROCS, 19:())0 193?5 X
Alejandro
A R do Viel
CARAVANTES AREVA| x | x e e | Roman Garrido P.
LO, Francisco Francisco Tanchez
. ? B ? 1 PV Salvador Posadas
CARCAMO, David 1910 | 1940 Salvador Posadas T, "E.A.C. "%
7
CASTILLO, Pedro 1907 | X
?
CASTH,LO SAENZ, 1995 | x
Narciso
CASTILLO AVILA, 1909 X David Carcamo T. "E,A.C. "
Francisco Julio Dubois
14 4
CASTRO, Jost Genaro | 1890 1940 X Narciso Castillo S. Alberto Chacbdn
? ?
CASTRO, Carlos 1888 1950 H X Salvador Posac +
N i.,
?
CASTRO GAMERO, 1950 X
Rafael
. 5 -
CEBALLOS, Paulino 1910 X
R
CHACON, Francisco 1890} 1935 X T. "E.A.C.,"*
CHACON CORONADOQ,| 1909 X X Manuel 4 utonio Mon~ | Manuel Barillas N,
Alberto tifar Manuel Maordifar
CHACON, Mauricio 1922 X X A e Chaebda C.

* Taller "El Arte Cristiano"” de Luie Dubois,



ARNOS ESPECIALIDAD NOMBRE DE
NOMBRE SU MAESTRO OPERARIO DE
n. f. {Esc.|Pin.|Dor.
CABALLEROS, 9%0 193?5 <
Alejandro !
i’ A A R do Vielman
CARAVANTES AREVA| ., x | x aymundo §iem Rom&n Garrido P.
LO, Francisco Francisco Tanchez
. ? ? Sal PV Salvador Posadas
CARCAMO, David 1910 | 1940 alvador Posadas T. "E.A.C."%
¢
CASTILLO, Pedro 1907 | X
2
CASTILLO SAENZ, 1095 | %
Narciso
CASTILLO AVILA, 1909 % Davii Carcamo T. "E,A.C. "
Francisco Julio Dubois
e 4
CASTRO, José Genaro | 1890 1940| X Narciso Castillo S, Alberto Chacbn
? 7
CASTRO, Carlos 1888 1950 M X Salvador Posac «
“p
?
CASTRO GAMERO, 1950 X
Rafael
l?
CEBALLOS, Paulino 1910 X
? ?
CHACON, Francisco 18901 1935 X T. "E.A,C,"*
CHACON CORONADO,| 1909 X X Manuel Antonio Mon- | Munuel Barillas N,
Alberto tufar Manuel Mornvidfar
CHACON, Mauricio | 1922 X | x /30 L Chaebn C.
!

* Taller "E1 Arte Cristiano" de l:iiio Dubois.




ANos ESPECIALIDAD .
NOMBRE NOMBRE DE OPERARIO DE
n. f. |Esc.|Pin.|Dor.|f SU MAESTRO ;
Alberto Chacén C. '
CHACON, Miguel 1915 X X José Genaro Castro J
|
]
? ? !
CRUZ, Guillermo 1896 | 1941 | x X Manuel Ant. Montfifar
Rz h.'IONI JFAR, 1919 X | x Guillermo Crz
Jos€ Luis
? ?
DARDON, Cipriano | 1925 | 1010 x| x
?
DIAZ, José Marfa 1949 X
210? Guillermo C
DOMINGUEZ, Jost Luis| 1900 | 1958 | x | x _ermo Lrz
Enrique Acufia
DUBOIS, Julio 1880 | 1960 | x Cipriano Dardon
Arcadio Escobar
ECHEVERRIA, J i K
s Juan
Francisco 18851 1932 | x T. "E.A.C. "
ESCOBAR Y ESCOBAR, ?
| Arcadio (Presbiterc) 1910 X
"Padre Escobar"
K
FLORES, Juan josé 1880 X Manuel Ant. Monttfar [ T. "E. A, C,n %
: Cipriano Dardén
FRANCO, Rafael 1884 1976 X Paulino Ceballos Dubois T, "E, A, C, "k

* Taller "El Arte Cristiano" de Julio Dubois,




AROs  [ESPECIALIDAD
NOMBRE NOMBRE  DE OPERARIO DE
n, f. |Esc.!Pin.|Dor.| SU MAESTRO
Alberto Chacén C. \
CHACON, Miguel 1915 X1 X José Genaro Castro |
]
—
2| 2 '
CRUZ, Guillermo 1896 | 1941 | x X Manuel Ant. Montfifar
CRUZ If'lom UFAR, 1919 X | x Guillermo Cruz
Jos Luis
? ?
DARDON, Cipriano | 1925 [ 1910 X | x
?
DIAZ, Jost Marfa 1949 X
21,2 Guillermo C
DOMINGUEZ, jost Luis| 1900 | 1958 | x | x wrermo Cnz
Enrique Acufia
DUBOIS, Julio 1880 | 1960 | x Cipriano Dardén
Arcadio Escobar
ECHEVERRIA ‘ ¢
) s Juan - oes 1932 x T. "E.A.C, *
Francisco
ESCOBAR Y ESCOBAR, ?
Arcadio (Presbitero) 1910 X
"Padre Escobar"
4
FLORES, Juan Jos& 1880 X Manuel Ant, Monttfar| T, "E, A, C."x
‘ Cipriano Darddn
FRANCO, Rafael 18841 1976 X Paulino Ceballgs Dubois T, “"E.A.C, "
* Taller “E1 Arte Cristiano" de Julio Dubois,




OPERARIO DE

T, "E,A,C.m %
Raymundo Vielman
Miguel A, Ramirez

Antonio Montufar

GARCIA ORTIZ,

19
Manuel 60
GARCIA PERALTA, . 9?30
José )

GARRIDO PINEDA, 1885
Romzn

- N

GUZMAN 2z, » M,
A Tberto

Jos& Maria Dia,
Manuel Ang, Montufa
T. "E,A.C, v %

Raymundo Vielman

Raymundo Vielman

/
CUZMAN, Domingo T. "ELA,C.n > i
~~~~~~ B
HERRARTE GIRON, Rodolfo Soldrzanc |
wlio X |x [T "E.A.C.vx
'l

len T, wg A cow g

" o
Domingo G T. "E.A,C,

iy
' Rigoberto Rodriguey
(actualmente )

X | x
Manue] Bariii; N,

.
Buenaventm-a Ramires

')
ASAYA, Alberto 1890 E

* Taller "El Arte Cristianon




TALLER
PROPIO MAESTRO DE SU OPERARIO OBSERVACIONES
ANOS
Francisco Caravantes .
Albino Morales G. Ver Aptndice 9.3
Se le atribuye ia pintura del Cristo Yacente
de 1a L. de la Merced, del taller de Julio
Dubois. Aparece su firma en un misterio y
un nazareno, esculturas de Rafael Castro
Gamero; afio 1932; propiedad de la familia
del pintor Ramiro Irungaray.
L. Trabajd en los trabzjos de construccitém del
Ramiro Irungaray Palacio Nacional; fue jefe del taller de do
en T. "E.A.C." * R -
rado. (Inf. Antonio Monttfar)
1958 2n Ver Apéndice 9.3
adelante ; er Apendice =
1970 a
Febrero Ver Apéndice 9.3
1976
Década
1920 en
adelante -
L Se le atribuye la Virgen de Dolores de la
Recoleccitn, El maestro Garrido afirma ha
Romfn Garrido P. ber acompaiiado al escultor Larrave a en-
1 tregarla a dicha iglesia,
Década
1920 en Miguel /1, Monthfar S.
adelante




ANOS ESPECIALIDAD
NOMBRE NOMBRE  DE OPERARIO DE
- f. |Esc. |Pin. |Dor. SU MAESTRO
?
MENDIA, Pedro 1927 X X
MENDEZ, Pedro X T. "ELA.C." *
- M 1A io Monti1
MONTUFAR CA.STE 1909 x X anuel Antonio Monthi Salvador Posadas
LLANOCS, Antonio far (su padre)
MONTUFAR GARCIA, X X Antonio Monttfar C.
‘Marco Antonio 1939 Francisco Tanchez
MONTUFAR ORTEGA,| ? 2
Manuel Antonio 187711930 ] X X
Arcadio Escobar
? ?
MONTUFAR QUEZADA| * ¢ Manuel Antonio Montu
97 —
Manuel 189G 1973} X X far O. (Su padre) Alberto Chacdn C.
)
MONTUFAR SOL y - ‘ i
) 1S, 1940 Pt X Manuel Antonic Montf Alberto Masaya
Miguel Angel far O. (su padre}
X ?
MORALES GARRIDO, 1350 1940 %
Albino
‘'PANIAGUA, Gonzalo T. "E,LA.C. " *
? ?
? ?
PERALTA, José 1900 | 1940} X Salvador Posadas
?
PINEDA Y PINEDA, :
s 1930{ X
| Francisco
2 2
POSADAS, Salvador | 1880 1950| X Davir Carcamo
Miguel Angel Ramirez
I

* Taller "El Arte Cristiano" de julio Dubois.




TALLER

PROPIO MAESTRO DE su OPERARIO OBSERVACIONES

-

Décadas
1910 y
1920

Kkt

José Julio Borrayo Trabajb para el T, "E.A.C."*

MM“"‘/

Lo mepci Diaz (Las bellag ait G
1a en lepoanrgial, 5( Ftsbrgm eaﬁgii.)n uatem

[X]

"5{5’3’“—"““"""’”"‘”’”“‘“”””’““’“""
ada
M 1 [o R
1930 en anuel Garela Ver Apéndice 9.3
adelante Francisco Tanchez

1960 en Trabajbd para el T. "E.AC."

adelante Ver apéndice 9. 3
_,__.._——______'_,,__._—M,___,__.,._ S L_______,___’o—______________.__——-———-—“mi

Alberto Chacbn, Gui~
llermo Criz, sus hijos? Ver pags. 2¢ y25.
Miguel Angel, Manuel] Roman Garrido P. Ocasionalmente trabajb para el T."E.A. C.'

Décadas

-20
1900 Antonio Monthfar; Ma {Inf. Jost Luis Cruz Montfar

puel Valdés; Juan José
Flores | ‘ T “_

,,_,,4—-———‘__.__-—-##__,._-’___,_.__—. e o

Roman Garrido P.

e —

Fue operario del T. wE,A,C."* enla déca
da de 1910. Murid fuera de Cuatemala,en
EEUU. Pertenecid a la familia de mbsicos
de su apellido. Inf. Roman Garrido P.
Trabajo en la construccidn de la Iglesia de
Nuestra Sefiora de las Angustias (“Yun‘ita“)
Autor de los relieves de 1a puerta principal.
Inf. Jos& Lulio Borra L.

Obra suyat Jests de los Pobres, tamafio na-
tural. Fernando Araghn lo donb al Cerrito
del Carmen Y s€ ignora su paradero (inf. Jo

sé Arce yValladares)
osé Julio Borray® Hondure 80, Periddicamente residfa en Co=
Antonio Monttfar mayaguela, Honduras con uno © dos de sus
Miguel Angel Ramirez operarios. Hacia 1940 fue sub-director de
Smia§° Rojas G. 1a academia de Bellas Artes de Comayague,
SA lg:er;,;: es la. (Inf. Antonio Montfifar)

Decadas | pavid Carcamo
1910-30

et




ARNos ESPECIALIDAD
NOMBRE NOMBRE DE OPERARIO DE
n. | £ |Esc. |Pin. |Dor.] ~ SUMAESTRO
RAMIREZ, Miguel 1897 X X
Angel
RIVERA GALDAMEZ, | 5.0 X Julio Dubois T. "E. A. C," *
M. Trinidad
77
ROCA, Alberto 1880 | 1930 | X T. "E. A.C. " *
RODRIGUEZ, Manuel Barillas N,
1934 X X . "E, A, C."x* |
Rigoberto 9 en T, "E.A,C," * T. "E. A C |
2.2 !
ROGEL, Félix 1850 § 1915 X1 X r
|
Raymundo Vielman i
ROJAS GONZAILES, 1898 X en el taller de Salva- | Salvador Posadas ﬁ
Esteban dor Posadas Raymundo Vielman !
] Enrique Acufia ‘.
ROJAS GONZALFZ i C <
IA > 1902 [ x | x |Sales Casto Salvador Posadas
Santiago Enrique Acuiia
7 vy
ROSAIES, Enrique 1875 | 1938 X Guillermo Cruz
1917 | 1967 X
ROSALES, Francisco | 1875|1938 | X T. "E. A. C." %
Miguel Angel Ramﬁezﬂ
? ?
SAENZ, Francisco 1885 1965 X
rd
SANCHEZ, José 18%0 | 1d60 X |x
¢ rd
SOLORZANO, Rodolfo 18§2 1933 T. "E. A, C," %
SOLIS, S. Augusto 1901} 1926 X Enrique Acufia

* Taller "El Arte Cristiano" de Julio Dubois.




TALLER
PROPIO MAESTRO DE sU OPERARIO OBSERVASIONES

ANOS

Francisco Rosales

Década Jost Luis Dominguez

1930 en Manuel Valdés Ver Apéndice 9.3

adelante Manual Garefa O.

Jost Sanchez
1952 en
| adelante Ver Apéndice 9.3
Lo menciona Diaz ("Las bellas artes de Gua
_ temala') en Imgancial , 5 Febrero de fi?';'f?'?

1960 en Luis Ramiro rungaray | .. Apendice 9 3

adelante (actualmente) )

Rstuhis lac

Lo menciona Diaz ("Las bellas artes exn Gua
» temala" en 'imgarcial,s de Febr. de 1927)

Década

1930 en .

Adelante Ver Apéndice 9. 3

__’_,,,_,_._—'——___________/«/

) Ver Apkndice 9.3

Tuvo una pequefia tienda de vivexes en la
54, Calle entr® 9a. y 10a. avenidas. Se
dedich a hacer imagenes pequepas como

actividad com plem eptaria a su ocupacibn
(Inf. Miguel Angel Ramfrez)

-_________,__,.———-—-,____-.,__,,_._-———/..
julio Herrarte G. en
T. "E. A. C." *

Hermano de Huberto Solis S.
Ver Pagina 2¢.

RS




AN o] o b\_m“UAU
NOMEBRE NOMBRE Dg OPERARIO DE
n. | £ |Esc, |Pin. | Dor. SU MAESTRO
SOLXIS S, s Hubereo 1899 X X Enrique Acufia
? )
TANCHEZ, Francisco 1970 x ‘Antonio Montfifay Antonio Montfifar
? ? Salvador Posadas

 TOBAR, Justo 1880 | 1950 X José Marfa Dfaz
Francisco Tanchez
Salvador Posadas
Enrique Acufia

VALDES, Victor 1904 X | X |Manuel Ant. Montifar | Raymundo Vielman

Manuel Guillermo Crig
Miguel A, Ramfrez

'VALLADARES VELAS- .

0sé Luis Cruz Montye

QUEZ, Florentin Ramj_ 1935 X X ‘: ne

o ar

VEGA, Juan 1911 X T. "E. A. C,n %

VIELMAN ? ?

Raymun do’ 1900 | 1970 Salvador Posadas

IZERALLOS, Francise

Antonio » “rancisco 1916 X Enrique Acufia Enrique Acufig

* Taller "E1 Arte Cristiano" de Julio Dubois,




TALLER

PROPIO MAESTRO DE
Afics

1918 en

adelante

Década F

1940 2 rancisco Caravartes
1960 Marco Ant. Monthfar

G.

Miguel Angel Ramfirez

1960 en
adelante

1828 en
.adelante

Décadas
%930 a
3960

Esteban Rojas en T.
Salvador Posadas
Francisco Caravantes

SU OPERARIO

Justo Tobar
Francisco Caravantes

Manuel Garcfa O.
Roman Garrido P.
Alberto Cuzmin
Manuel V aldés

OBSERVAC 1ONES

Ver phgina Z6Y Apbndice 9 3

Es obra suya el Jeshs Nazareno, tamafio na-
tural, Parroquia Santisima Trinidad, Zona
3, Ciudad (Inf. Francisco Caravantes)

Ver Apéndice 9.3

Ver Apéndice 9.3

Ver Apéndice 9 3
Se le atribuye Santa Marta de 1a iglesia de

Santa Marta, Ciudad; Jests de las Palmas,
procesional, jglesia de Capuchinas, Ciuda

Ver Apéndice 9.3
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APENDICE 3

DATOS BIOGRAFICOS DE IMAGINEROS CONTEMPO-
RANEOS.

MAESTROS

BARILLAS CARVAJAL, Carlos Enrique.
(1925-)

Escultor y pintor .

Toller Doméstico: 4a. Av. 14-69 Zona 3.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Sus maestros fueron Anto -
nio Montufar C. y José Luis Dominguez, pintor, quien trabajoba -
en el taller "El Arte Cristiano” de Julio Dubois. Siendo aprendiz
de Dominguez, en el afio de 1942, trabajé en pintura en ese taller.
En el ramo de la escultura se considera, en parte, autodidacta. -
Tiene taller propio desde 1944, Desde la década de 1960 emplea
casi exclusivamente la pintura sintética aplicada a soplete.

Es obra suya

Virgen de Candelaria, Capilla de la Finca "San Antonio" Es -
cuintla, 1 metro, de vestir, 1972.

BORRAYO LUNA, José Julio
(1908-)

Escultor y pintor .
Taller Doméstico: 10a.Av."A" 3-49 Zona 2.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Aprendid en el taller de-
Pedro Mendfa. En la década de 1920 trabajé como operario del-
taller de Salvador Posadas. Desde 1932 ha atendido su propio ta
ller. Utiliza las técnicas tradicionales en pintura. B

Entre sus obras estén:

San José, con nifio de la mano, Iglesia del Hospicio, Ciudad.
Tamafio natural. 1949.
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Virgen del Rosario, propiedad del Dr. Ernesto Cofifio. 5/4 de -
vara. 1973,

CARAVANTES AREVALO, Francisco

(1934-)

Escultor

Taller: 13 Av, 4-g7 Zona 1 (local contiguo a lg ~-
Iglesia de San José),

Domicilio: 194, Av. 21-62, zona 6.

Ortega (1957-) en calidad de aprendiz,
Entre sus obras estén:

Santa Ana, Iglesia de la Colonia Centro América, Ciudad, -
1 metro. 1965,

Dolorosa, lglesia de San Benito, Petén. 1.30 metros, 1949,

vara. Estofé Ramiro Irungaray. 1974,

Misterio similar ol anterior, propiedad de] Sr. Eduardo Andra
de (éa. Calle 0-27 zona 1) también estofado por Ra_
miro Irungaray). 1976.

CASTILLO AVILA, Francisco

(1909-)

Escultor .

Taller doméstico: 6q. Calle 17-12 Zona 6
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Nacib en la ciudad de Guatemala. Aprendid en el taller "El Ar-
te Cristiano" de Julio Dubois. Trabajé como operario de dicho taller
de 1930 a 1960. Desde este Gltimo afio -en que fallecib el maestro -
Dubois- trabaja en su taller doméstico donde hasta la fecha ha elabo
rado imégenes que son policromadas y salen del taller "El Arte Cris =
tiamo" de Julio Dubois, nieto. (1).

Terminé varias obras que el maestro Dubois dejé inconclusas al mo
rir, entre estas cuatro evangelis’ras.

CHACON CORONADO, Alberto

(1909-)

Escultor y Pintor .

Taller Doméstico: 12 Calle "C" 4-55 Zona 3

Nacié en la ciudad de Guatemala. Aprendié en el taller de Ma -
muel Antonio Montifar. Asistié a la Academia de Bellas Artes por ~
aproximadamente 9 afios, a partir de 1928, Haq practicado el paisaje.
Trabajé con varios escultores: Manuel Barillas Nishtal, José Castro y
Manuel Montifar. Posee un taller doméstico desde la década de 1930,
diande aprendieron imagineria sus hermanos Mauricio y Miguel Cha--
ca@n. Actualmente trabajan en el mismo dos operarios Rigoberto Aqui

liso Reyes Sanchez (1946-), y José Alfonso Subuyuc Vélez (1948-).

En su taller desde la década de 1950 se ha empleado pintura sinté

tiea aplicada a soplete, la que ha venido a desplazar el procedimien
tortradicional.

Entre sus obras estén:
Virgen de Dolores, San Juan y Magdalena, Iglesia de Mixco.
Imégenes procesionales de tamafio natural.

1937 aproximadamente.

Jests Nazareno, Iglesia Santo Cura de Ars, zona 5, Ciudad.
1963.

Cristo Yacente, Aldea Las Guitarras, Petén. Tamafio natural.
1972,
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Dolorosa, Aldea Las Guitarras. De vestir. 1972.

San Judas, Mercado de la Colonia Florida, Ciudad. 1 metro.
1973.

Cristo de Esquipulas, Iglesia de la Colonia La Florida, Ciu -
dad. 1.15 metros. 1974.

CHACON CORONADO, Mauricio

(1922-)

Escultor y Pintor

Taller doméstico: 13 calle "B" 3-53 Zona 3.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Aprendié en el taller de

su hermano Alberto Chacén. En 1940 estudid en la Academia de-
Bellas Artes.

Se ha dedicado a la elaboracién de imégenes pequefias de ni

Aos, nazarencs y misterios pintados con soplete, técnica que viene
utilizando desde la década de 1950.

En su taller trabajan dos operarios: Santizo Guerra (1935-) -

pule y pinta imégenes. Francisco Ramirez (1 943-), se dedica a ta
lar nifos.

Entre sus obras estén las siguientes:

Virgen de la Asuncién, Oratorio de Puerto Barrics. 1.60 me -
tros. 1955,

Sefior Sepultado, Oratorio de Puerto Barrios. 1.60 metros. 1955,
Sefior Sepultado, Aldea Amberes, Depto. Santa Rosa. 1977.
CHACON CORONADO, Miguel

(1915-)
Escultor

Taller Domés'ricof 3a. Av. 22-49 zona 12
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Nacié en la ciudad de Guatemala. Su maestro fue su hermano -
Alberto Chacén C., también recibié ensefianzas de Genaro Castro. -
De 1936 a 1944 asistié a la Escuela de Bellas Artes. Establecié su -
taller propio en el afio de 1940. Su especialidad ha sido la elabora
cion de animales de diversos tamafios para nacimientos: ovejas, bue-
yes, mulas. Aln cuando ocasionalmente elabora imégenes grandes, -
se ha dedicado a producir nifios y misterios en serie empleando la --
técnica que utiliza en pintura sintética aplicada a soplete. Colabo-
ran en su taller sus hijos, Aifredo, Miguel Angel y Guillermo Cha- -
cén Acté.

Entre las imégenes de su taller estén las siguientes:

Virgen de Candelaria, Capilla de Finca Concepcién, Quiché. --
1956,

San Pedro, Capilla de Finca Tinta, Baja Verapaz.
Nezareno, Capilla de Finca Secol. Alta Verapaz.

CRUZ MONTUFAR, José Luis
(1919-)

Pintor y Escultor

Nacié en la ciudad de Guatemala. Aprendi escultura y pintura
en el taller de su padre, Guillermo Cruz Gélvez. Es nieto de Ma--
nuel Antonio Montéfar. Durante 7 afios estudié artes plésticas en la
Universidad Popular. Ocasionalmente practica la pintura de caba -
llete y modelacién. Se ha dedicado a la escultura y pintura tradi -
cional, adn cuando no siempre ha tenido taller formalmente esfoblg
cido.

Introdujo la técnica que emplea pintura sintética aplicada a so -
plete, cuando trabaj en el taller de la Librerfa Ortodoxa @), hacia

1948.

Entre sus obras estén:
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Misterio (Virgen y San José) 5/4 de vara. Finca "Los Tarros", -
Santa Lucia Cotzumalguapa. 1966.

Crucifijo ("Cristo de la Paz") 5/4 de vara. Por encargo del Sr.
José Maria Leiva Mejia.

El maestro Cruz tiene conocimiento que actualmente se venera-
esta Gltima imégen en una capilla de la Colonia Tikal, Ciudad. 1965,

GARRIDO PINEDA, Romén
(1885-)

Escultor

Domicilio: 12 Av. 20-28 Zona 1

Nacié en la Ciudad de Guatemala. Aprendié escultura en el -
taller de José Marfa Larrave. Asistié a la Escuela de Bellas Artes -
de 1902 a 1907 aproximadamente. Antes de 1915 trabajé como ope
rario en los talleres de Manuel Antonio Montéfar y en el de Julio -
Dubois. Por algin tiempo tuvo taller, asociado con el pintor Rafael

Franco. En la década de 1950 trabajé en el taller de Raymundo - -
Vielman.

Desde su juventud hizo innumerables miniaturas talladas en se -
milla de "ojo de venado", en las cuales represent escenas religio -
sas y también paisajes regionales. Estos trabajos fueron muy admira
dos, pero lamentablemente con el transcurso del tiempo se han dete-
riorado por el material en que fueron elaborados.

Desde el afio de 1970 por razones de salud, el maestro Garrido
dejé de trabajar en escultura.

Entre sus obras estén:

Angel, Iglesia de San Francisco, Ciudad. Tamafio natural. 1925
aproximadamente, lo pinté Domingo Guz--
mén (forma parte de un conjunto del cata -
falco usado en las misas de difunto junta -
mente con un énima llorando. )
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Calvario, (3), Iglesia de la Aldea El Pinalito, Depto. de Jalapa.-
Tamafio natural. 1964,

HERRARTE GIRON, Julio

(1912-)

Pintor y dorador

Taller Doméstico: 1a. Av. zona 12.

Nacié en Patulul, Depto. de Suchitepéquez. Aprendid en el ta
ller "El Arte Cristiano” de Julio Dubois; su maestro de pintura fue
Radolfo Solérzano. Durante 26 afios fue operario de dicho taller.
Asistib dos afios a la Academia de Bellas Artes (1942-1943). A par -
tirde 1958 trabajo en su taller doméstico, donde se dedica también-
a Ba escultura de imégenes en pasta y piedra artificial.

Entre las obras de su taller estén:

Cristo, Iglesia de San Pedro Carché (Alta Verapaz). Tamaiio na-~
tural. 1958,

Jests de la Columna, Iglesia de San Juan Chamelco. Tamafio na
tural. 1958.

Cristo Yacente, Iglesia de Tiquisate, 1 metro, 1968.

IRUNGARAY TEJADA, Luis Ramiro
(1929-)

Pintor y dorador

Domicilio: 15 Av. 1-32 Zona 1.

Nacié en la ciudad de Guatemala, aprendié en el taller "El Arte
Cristiano” de Julio Dubois, donde fueron sus maestros Domingo Guz-
mém y Manuel Barillas.

Trabajé como operario de dicho taller de 1948 a 1956. En la dé-
cada de 1960 trabaid 3 afios con el taller de Julio Dubois, nieto.

Tuvo taller doméstico desde aproximadamente 1970 al mes de fe=
brero de 1976, cuando por el terremoto del 4 de Febrero se destruyd
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su domicilio y se vié obligado a cerrarlo. Desde finales de ese afio -
trabaja como operario del taller "San José" de Rigoberto Rodriguez, -
donde se dedica a la pintura tradicional de imégenes. Es uno de los-
Gltimos pintores que practica el estofado tradicional.

Entre sus obras:

Estofe de Misterio (Virgen Marfa y San José) 13 cuartos de va -
ra. Propiedad del Sr. José Llerena (6a. Calle
0-33 Zona 1). 1974. Escultures de Francisco -
Caravantes.

Estofe de Misterio similar ol anterior. Propiedad del Sr. Eduardo
Andrade (6a. Calle 0-27 Zona 1); también es-
culpido por Francisco Caravantes.

MONTUFAR CASTELLANOS, Antonio

(1907-)

Escultor y Pintor

Taller doméstico: 5a. Av. 4-68 Zona 12. Guajitos.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Aprendié escultura y pintu-
ra en el taller de su padre, Manuel Antonio Montéfar. Frecuent$ la
Escuela de Bellas Artes fundada en 1920, aunque no como alumno re
gular. Trabajé como operario del taller de Salvador Posadas de apro
ximadamente 1922 a 1930. Desde la década de 1930 establecis su —
taller doméstico, el que estuvo, hasta 1976, en el Barrio "El Gallj -
to" zona 3 de la Ciudad.

Se ha dedicado & elaborar imégenes para venta comercial como
nifios, "misterios" y "nazarenos". Desde la década de 1960 pinta ca
si exclusivamente con pintura sintética aplicada a soplete.

Entre sus obras:

Santisima Trinidad, Altar de la Seccidn de cocina de mercado -

"Placita Quemada", Ciudad. 1 metro apro -
ximadamente. 1940. Aprox.
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Virgen del Rosario, altar de la seccién de carnes del mercado - -
"Placita Quemada”, Ciudad. 1 metfro aproxi
madamente. 1940 Aprox.

Neazareno, Iglesia de la colonia Justo Rufino Barrios, Ciudad. - -
7/4 de vara. 1977.

MONTUFAR GARCIA, Marco Antonio

(1939-)

Escultor y Pintor .

Taller Doméstico: 5a. Av. 4=68 Zona 12. Guajitos.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Fueron sus maestros Antonio-
Montifar C., su padre y Francisco Ténchez, con quienes trabajé.- -
Asimismo trabajé en su taller doméstico para el taller "El Arte Cris -
tiano" y las ventas de objetos religiosos "Libreria Catélica"y "Casa
Central”. Se ha dedicado a elaborar imagineria doméstica para ven
ta comercial pintada con pintura sintética aplicadas a soplete.  —

Son cbras suyas:

San Antonio, Iglesia Nuestra Sefiora del Rosario, Colonia "La Flo
rida", zona 19, Ciudad. 6/4 de vara. 1956.

Sefior Sepultado, Iglesia Nuestra Sefiora del Rosario, Colonia "La
Florida", zona 19, Ciudad. 7/4 de vara. = =
Aprox. 1966.

RAMIREZ, Miguel Angel

(1897-)

Escultor y pintor

Taller: 9a. Av. 3-07 Zona 1
Domicilio: 3a. Calle "B" 1-14 Zona 3.

Nacié en la civdad de Guatemala. Se inicié en la pintura y es~
cultura de imégenes en el taller de Salvador Posadas, donde estuvo-
laborando 5 afics. Desde hace 45 afios aproximadamente el maestro
Ramirez establecié su taller, que llegé a contar con 4 operarios, Ac
tualmente trabaja solo y se dedica a la escultura. Para la policro -
mia de sus obras recure al pintor Juan Vega.
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Entre sus obras estén:
Santa Lucie, Iglesia de Santa Lucia Cotzumalguapa.
Sefior de Esquipulas, Iglesia de Palin, lo pintd Juan Vega.

Sefior de la Buena Esperanza, Iglesia de la Recoleccién, Ciu- -
dad; lo pinté Juan Vega,

RIVERA GALDAMEZ, Trinidad

(1910-)

Escultor y tallador

Taller doméstico: 12 Av. 23-47 Zona 5.

Nacié en la ciudad de Antigua Guatemala. Después de practi

car la ebanisterfa y también la escultura de imégenes empiricamen-
te en su ciudad natal, en 1940 ingres al taller "El Arte Cristiano”

de Julio Dubois. Después de un perfodo de aprendizaje de aproxi -
madamente un dfio, pasd a ser operario de dicho taller hasta el afio
de 1952, a partir del cual trabaja en su taller doméstico. Ha reali—

zado trabajos de talla.

Entre sus obras estén:

Virgen de Fétima, Iglesia de Pochuta, departamento de Chimal
tenango. Tamafio casi natural; pinté Guiller
mo Carrillo de Antigua Guatemala. 1945 ~Z

aprox.

Virgen de Dolores, Iglesia de San Francisco de Antigua Guate
mala. Tamafio natural de vestir; pintd el -~
maestro Juan Vega. 1955 aproximadamente.

San Martin de Porres, Parroquia Marfa Auxiliadora, ciudad. -
6/4 de vara; pinté Juan Vega. 1955 aproxi-
madamente,

Cruz de Nozareno, Iglesia de San José, Ciudad. Tamafio na-
tural; pinté y doré Julio Herrarte. 1977.
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RODRIGUEZ, Rigoberto

(1934-)

Escultor y Pintor

Taller "San José" 14 Av. 1-69 Zona 1

Nacié en la ciudad de Guatemala. Aprendié en el taller "El Ar-
te Cristiano" de Julio Dubois; Manuel Barillas fue su maestro.

Desde la década de 1960 posee su propio taller, denominado "San
José", donde ademés de dedicarse a la imagineria, elabora imégenes
y adomos de yeso.

Entre las obras que han salido de su taller estén:

Virgen de Dolores, Nazareno, Jests de Las Palmas, Cristo de Es -
quipulas y Paso procesional del Cirineo, Igle -
sia de Almolonga; realizadas entre 1968 y 1973.

Nazareno, San Judas Tadeo y San Andrés, Iglesia de San Andrés-
Xecul, Quetzaltenango. Entre 1968 y 1971.

Medalla Milagrose, Iglesia de Mixco. 1974.

ROJAS GONZALEZ, Esteban

(1898-)

Escultor :

Taller Doméstico: 12 Av."A" 3-26 Zona 2

Nacié en lo ciudad de Guatemala, aprendié escultura en el tg--
ller de Salvador Posadas, donde fue su maestro Raymundo Vielman. -
Durante la década de 1920 trabajs en el taller que establecid enton
ces Raymundo Vielman. A partir de 1930, aproximadamente, ha tra-
bajado con su hermano el pintor Santiago Rojas G., en su taller do -
méstico, entre las obras de su taller estén:

Virgen de Guadalupe, Iglesia de Amatitlén, 1.50 metros. Aprox.
Pintd Santiago Rojas. 1928,
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Angel, Iglesia de Santo Domingo, Ciudad (esté pendiente frente
al alter mayor); pinté Santiago Rojas. - -
1930.

Virgen del Rosario, Iglesia de Zacapa, Zacapa. 1.20 metros - -
aprox., pinté Santiago Rojas.

Virgen del Rosario, Iglesia de la Colonia Santa Elisa, zona 12, -
Ciudad. 1.20 metros Aprox., pinté San -
tiago Rojas.

Virgen de Guedalupe, Santuario de Guadalupe, Ciudad. 2.80 -
metros aproximadamente, pint$ Enrique -
Acuiia. 1940.

Virgen de la Asuncién, Iglesia de la Merced, Ciudad. 1.40 me
tros Aprox., pintd y estofé Santiago Ro-~-
jas. 1955,

Cristo de Esquipulas, Santuario de Guadalupe, Ciudad. 1 metro
Aprox., pinté Sentiago Rojas. (Utilizé so
plete). 1975.

ROJAS GONZALEZ, Santiago

(1902-)

Pintor y Dorador

Taller Doméstico: 12a. Av. "A" 3-26 Zona 2.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Su maestro fue Carlos Cas-
tro, a cuyo taller asistié de 1916 a 1918. También recibié ensefian-
zas de Enrique Acuna. Trabajé en el taller de Salvador Posadas - -
aproximadamente 20 afios. Desde 1945 trabaja en su taller domésti-
co, juntamente con su hermano. Uno de los 6ltimos pintores que es-
tofa imégenes. Hace aproximadamente cinco afios empezd a utilizar
pintura sintética aplicada al soplete, técnica que emplea en algunas
de sus obras.

Entre las obras que pint esténs
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Virgen de Guadalupe, Iglesia de Amatitlén, 1.50 metros Aprox.
Escultura de Esteban Rojas. 1928.

Angel, Iglesia de Santo Domingo, Ciudad (esté pendiente del -
arco frente al altar mayor); escultura de-
Esteban Rojas. 1930.

Virgen de la Asuncién, Iglesia de la Merced, Ciudad. 1.40 me
tros aproximadamente; escultura de Este -
ban Rojas. 1955,

Virgen del Rosario, Iglesia de la colonia Santa Elisa, zona 12~
Ciudad. 1.20 metros Aprox; escultura de
Esteban Rojas. 1975.

SOLIS, Humberto

(1899-)

Escultor y Pintor

Taller doméstico: 3a. Calle 3-20 Zona 1.

Inicié su aprendizaje a los 15 afios en el taller "El Arte Cris -
tiano" de Julio Dubois a donde asistié por aproximadamente dos ~
afics y medio y recibié ensefianzas del escualtor José Garcfa Pe -
ralta. Obtuvo conocimientos de dibujo y pintura académica del -
maestro Enrique Acufia. En la década de 1920 trabajé en su ta- -
Iler doméstico juntamente con su hermano Augusto Solfs (1901~ -
1926). A la muerte de éste, siguid trabajando solo; si bien, su -
principal ocupacién fue la de misico, habiendo pertenecido a la
Sinfénica Nacional por varios afics. Hasta la fecha, combina su~-
actividad escultérica con la musical. La obra que ejecutaq, sin -
operarios ni aprendices que colaboren para él, es producto de un
singular apego a la tradicién y un afén de perfeccionamiento que
no se ha observado en ningtn ofro taller.

Algunas obras suyas:
Magdalena, Iglesia de La Recoleccign. Tamafio natural.

Virgen del Roserio, de la Iglesia Santa Delfina de Signé, Ciu-
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dad. Tamatio natural. 1950.

Cristo crucificado, Iglesia Santa Delfina de Signé, Ciudad. Ta-
mafio natural. 1974,

VALDEZ, Victor Manuel

(1904-)

Pintor, dorador

Domicilio: 12 Calle "C" 7-17 Zona 3.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Inicié su aprendizaje en el
taller de Manuel Antonio Montifar a la edad de 12 afics. Trabajs -
en los talleres de Salvador Posadas, Enrique Acufia, Raymundo Viel -
man, Guillermo Cruz, Miguel Angel Ramirez.

Actualmente trabaja en una fébrica de muebles como dorador y
ya casi no se dedica a la imagineria.

VALLADARES VELASQUEZ, Florentin Ramiro
(1935-)

Escultor y pintor

Taller Doméstico: 12 Av. 3-32 Zona 2.

Nacié en la ciudad de Guatemala. Su maestro fue José Luis -
Cruz Montifar con quien trabaié en el taller de la Librerfa Ortodo
xa de 1948 a 1956. En el afio de 1959, trabajé con el escultor es =
pafiol José Nicolés. Conoce los procedimientos tradicionales, de -
pintura, pero con més frecuencia emplea pintura sintética aplicade
a soplete. Ademés de obras de imagineria, elabora imégenes mol --
deadas en pasta, yeso y piedra artificial.

Entre sus obras de imagineria estén las siguientes:

Corazén de Jesds rodeado de nifios, Iglesia de Zacapa, Zaca-
pa.

Virgen de Marycknoll, Iglesia de colonia Castafids, Ciuded.
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Virgen de Fétima, Iglesia de Estanzuela, Zacapa.

VEGA T., Juan
(1911 )

" Pintor
Taller Doméstico, 3a. Calle 30-47 Zona 2.

Fue aprendiz del taller "El Arte Cristiano" donde también traba-
i@ como operario de 1919 a 1928. Desde ese afio ha trabajado en su
tedler doméstico.

Pint6 imégenes de varios escultores entre ellos: Manuel Barillas -
Nisthal, José Luis Dominguez y Romén Garrido Pineda. Actualmen
te pinta imégenes de algunos, entre ellos Miguel Angel Ramfrez y -
Tinided Rivera.

En el encarnado de imégenes utiliza los materiales y procedimien
tos tradicionales.

Entre las imégenes que ha pintado estén:

Virgen de Dolores, Iglesia de San Francisco de Antigua Guatema
la. Tamafio natural de vestir; escultura de Tri
nidad Rivera, 1955 aproximadamente.

San Martin de Porres, Parroquia Marfia Auxiliodo‘rd, Ciudad. 6/4
de vara; escultura de Trinidad Rivera. 1955 -
aproximadamente.

ZEBALLOS, Francisco Antonio
(1916 )
Pintor y dorador.

Nacib en la ciudad de Guatemala. Asistis al taller de Enrique~
Acufia de 1929 a 1936 inicialmente como aprendiz y luego como o-
pexario; de 1935 a 1947 estudié en la Escuela de Bellas Artes de la
Ciudad, asf también en México y Cuba. Se ha dedicado a la docen

cig de las artes plésticas.
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OPERARIOS

RAMIREZ, Francisco
(1943- )

Operario del taller de Mauricio Chacén. Desde 1969 trabaja en
ese taller y se dedica exclusivamente a tallar nifics que pinta con so
plete. No conoce las técnicas tradicionales de pintura.

REYES SANCHEZ, Rigoberto Aquilino

(1946- ) .

Domicilio: 1a.Calle, Lote No. 11, Manzana 3. La Brigada,
Mixco.

Operario del taller de Alberto Chacén, donde se inicié a os 12
afics. Después de un perfodo de aprendizaje de 6 afics pasd a ser ope
rario del mismo. Hace exclusivamente nifics. No conoce las técni-=
cas de la pintura tradicional.

SANTIZO GUERRA, Claro
(1935~ )
Domicilio: 13 Calle "B" 4=53 Zona 3

Operario del taller de Mauricio Chacén desde 1953. No tiene -
aprendizaje formal. Pule y pinta imégenes, casi exclusivamente nifos.

SUBUYUC VELEZ, José Alfonso
(1948- ) .
Domicilio: 12a. Calle "A" 6-60 Zona 3

Operario del taller de Alberto Chacén, donde se inicié a los 15
afics. Después de un perfodo de aprendizaje de aproximadamente 7
afios, viene trabajando como operario. Se ha dedicado a tallar ni- -
fios, crucifijos. No conoce las técnicas de pintura tradicional.
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APRENDIZ

CARIAS ORTEGA, Jorge Alberto
(1957- ).
Domicilio: 1a. Calle "B" 23-74 Zona 6.

Nacié en la Ciudad de Guatemala. Aprendiz desde mayo de - -
1974 del taller de Francisco Caravantes. Estudia secundaria en un -
instituto nocturno.
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NOTAS

1) A la muerte del escultor Julio Dubois heredd el taller "El Arte

2)

3)

Cristiano" su nieto Julio Dubois, quien, al no tener conoci- -
mientos de la imagineria, orient$ las actividades del taller g -
la produccién de imégenes de yeso y pasta, pintadas con pintu
ra sintética al soplete para la venta en su negocio, el cual lle_
va el antiguo nombre del taller.

Algunos encargos de imagineria elabora el escultor Francisco -
Castillo y policroma, en ese taller, Cristébal Vésquez, antiguo
operario de don Julio Dubois.

Establecimiento dedicado a la venta de objetos religiosos que~
desapareci6 hacia 1960. En su taller adjunta se fabricaron - -
imégenes de yeso y pasta.

Nombre que comtnmente se da al conjunto de San Juan, Ma -
ria Magdalena y la Virgen Maria al pie de JesGs crucificado.

-
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