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RESUMEN

En este estudio presentamos cuatro pinturas sobre cobre de ascendencia flamenca, una
de ellas firmada por Willem van Herp (1614-1677), a quien también atribuimos las
restantes. Obras tal vez de la segunda mitad del siglo XVII e inspiradas en Rubens y
Teniers el Viejo que, en su mayoria, pertenecieron a Eusebio Lillo y hoy se custodian en
el Museo O’Higginiano y de Bellas Artes de Talca (Chile).
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ABSTRACT

In this study we present four oil on copper paintings of Flemish descent, one by Wil-
lem van Herp (1614-1677), whom we also attribute the remaining ones. His works may
date back to the second half of the 17th century and are inspired by Rubens and Teniers
the Elder: Most of them belonged to Eusebio Lillo and nowadays they are kept at the
O’Higgins’ and Fine Arts Museum in Talca (Chile).
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ESDE HACE TIEMPO se viene sopesando el impacto de la comerciali-

zacion de pinturas de procedencia norte europea, flamenca para

mds sefias, en Latinoamérica a través de los virreinatos de la Nueva
Espanay del Peru (Diaz, 1981, pp. 61-76 y 1998, pp. 17-25; Bargellini, 1999,
pp- 79-98), un hecho que entra dentro de lo razonable por cuanto desde
Amberes, centro de gran trasiego artistico entre los siglos XVI y XVII tan
ligado a la monarquia hispénica, se exportaban numerosas pinturas, gra-
bados y ldminas a los principales puertos castellanos que, como Santander,
Bilbao, Cédiz, Sevilla o Mélaga, abastecian el consumo interno como tam-
bién el de sus colonias allende el Atldntico (Balis, 1985, p. 294; Ferndndez
y Blanco, 1996; Rodriguez, 2005, p. 101; Komanecky, 1999; Sanchez, 2011,
pp- 486-488).

En verdad, la llegada a tierras americanas de numerosas obras artisti-
cas con esta procedencia y, con ellas, de artifices venidos del Viejo Mundo
(Mesa-Gisbert, 2005) se enmarca ineludiblemente en la necesidad de los
evangelizadores, encarnados principalmente por franciscanos, dominicos,
agustinos, hospitalarios y jesuitas, asi como por los nuevos cabildos, de do-
tar a sus fundaciones, misiones, catedrales, parroquias y santuarios del or-
nato digno de la Iglesia catdlica antes y después de la Contrarreforma para
asi contribuir a la difusién ortodoxa de su doctrina. Tal como sucediera en
la Espanola en tiempos de Cristébal Colén, en la Nueva Espana desde Her-
nan Cortés, en el Perd a partir de Francisco Pizarro y, posteriormente, de
Nueva Granada o del Rio de la Plata (Gruzinski, 1994). Aunque, al mismo
tiempo, también fueron satisfaciendo los gustos estéticos de otro tipo de
clientela laica acomodada de origen criollo.

En este contexto, se ha insistido en la importancia que particularmente
desempenaron los grabados, pues no en vano la ciudad del Escalda poseia,
ademds de activos obradores artisticos, una produccién editorial sobre-
saliente a través del floreciente negocio impresor. Un hecho que, desde la
segunda mitad del siglo XVI, marcé no sdlo el devenir de la pintura espa-
nola, sin ir mds lejos, sino que también incidié sobremanera en la incipien-
te pldstica americana. La facilidad en realizar miles de reproducciones de
pinturas ya consagradas de maestros como Rubens, Van Dyck, Jordaens, los
Teniers..., su economia y facil transporte fueron, sin duda, razones de peso
para su agil y rdpida distribucidon.

Entrados en el siglo XVII, otro tipo de soporte, la plancha de cobre,
fue tomando cuerpo en este incesante y lucrativo trasiego artistico euro-



peo hasta competir con otros formatos al uso hasta ese momento, aunque
quienes primero experimentaron sobre este material fueron los italianos
(Bargellini, 1999, pp. 80-81). Los activos obradores flamencos, estratégi-
camente impulsados por agentes comerciales o marchantes diseminados
por las principales plazas, habituados a un tipo de produccién digamos
industrial, veran incrementados exponencialmente sus encargos y su difu-
sién en paises como Espaiia, desde donde se catapultaron hacia sus colonias
ultramarinas (Diaz, 1978a, pp. 9-19 y 1995; Payo, 1998/2, pp. 289-291; Bar-
gellini, 1999, pp. 79-98; Rodriguez, 2005, pp. 100-102; Komanecky, 1999;
Sanchez, 2011, pp. 486-488). Influjo éste que ha sido estudiado en los dos
primeros virreinatos pero que, aunque se suponga, todavia no ha dado los
mismos frutos en tierras australes, caso de Argentina y Chile.

La labor de estudio que venimos realizando de un tiempo a esta parte
en la coleccion de pinturas de procedencia europea que conserva el Mu-
seo O’Higginiano y de Bellas Artes de Talca —-MOBAT- (Ferrer, en prensa),
uno de los espacios museisticos mas interesantes de Chile y curiosamente
menos conocidos, especialmente desde su clausura a raiz de los terribles
efectos del seismo del 27 de febrero de 2010, nos ha deparado algunas sor-
presas, como la localizacién de unos cobres de ascendencia flamenca que a
continuacion relatamos.

El MOBAT se halla ubicado en una casona de estilo colonial que es, a su
vez, Monumento Histérico-Nacional. Un lugar en el que hasta hace relati-
vamente poco se crefa que Bernardo O’Higgins habia firmado el Acta de In-
dependencia del pais andino y que este ano celebra su medio siglo de vida,
si bien no siempre estuvo situado en esta demarcaciéon (Gonzélez, 2014).

Como institucion cultural perteneciente a la Direccién de Bibliotecas,
Archivos y Bibliotecas (DIBAM) de Chile, entre sus muros se halla una bue-
na coleccién de objetos artisticos, ademds de los propiamente histdricos,
hasta el punto de custodiar un nidmero considerable de pinturas y dibujos
(344), esculturas (157) y fotografias hoy almacenadas y no expuestas por
los motivos que antes referenciamos. Su repertorio de pintura europea —sin
considerar la espafiola- se compone de obras de conocidos artifices, entre
los que destacan los alemanes Rugendas y Kirchbach, los franceses Monvoi-
sin o Allongé y los italianos Migliaro o Brancaccio, como también belgas y
holandeses. Entre los primeros, Van Herp o Eliaerts y entre sus vecinos del
norte Cuyp, Schelfhout, Van Wijk y Mauve (Ferrer, en prensa).

En particular, la nutrida némina de pintores procedentes de los Paises
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Bajos es la que mads llama la atencién con sus creaciones de reducido forma-
to, predominantemente de naturalezas muertas, paisajes rurales y marinas,
sin olvidar las de cariz mitolégico y religioso. Entre estas tltimas hemos
contabilizado cuatro que son las que ahora traemos a colacién dado que,
ademads, estan ejecutadas sobre planchas de cobre, tres sin firmar y una au-
tografa de Willem van Herp (Amberes, 1614-1677).

Precisando mads, las dos mds reducidas podrian hacer pareja por sus ta-
manos y temdticas moralizantes y piadosas —no asi las otras dos obras, lige-
ramente diferentes—, algo a lo que no eran ajenos los talleres flamencos que,
a menudo, realizaban series con diversas narraciones. Las de menor tamano
estan dedicadas tanto a San Antonio Abad como a Maria Magdalena, quie-
nes aparecen de cuerpo entero y en formato vertical; mientras que las de
mayor aparato desarrollan sus escenas horizontalmente y versan a nuestro
parecer sobre la “Parabola del banquete de bodas” y las “Obras de la Miseri-
cordia”, tanto las corporales como —en menor medida-— las espirituales. Pasa-
jes de las Sagradas Escrituras que se recogen convenientemente tanto en Mt
22: 1-14, Lc 14: 15-24 y Tm 64, como en Mt 6: 2-4, Mt 25: 31-46, Tb 4: 5-11
y Si 17: 22, respectivamente, y en los que se inspiraron su autor o autores.

De todas estas obras s6lo una aparece firmada como VAN HERP, sin
embargo un examen exhaustivo de todas ellas conduce a pensar que fueron
o bien ¢l y sus colaboradores u otros artifices cercanos estilisticamente y
estrictamente contemporaneos sus autores materiales, por su inspiracién
en modelos de Rubens y de Teniers el Viejo mayormente, su calidad, su for-
mato complementario y su temdtica, ya que seguramente se ejecutarian en
la segunda mitad del Seiscientos, cuando su frenética actividad se potenci6
sobremanera. Pintor al que le han dedicado numerosos trabajos estudiosos
de la pintura flamenca en Espafia como Valdivieso (1973), Diaz Padrén
(1975, 1976, 1977, 1978ab, 1982, 1988 y 2003) y Sanzsalazar (2001, 2003 y
2013), entre otros colegas ya citados.

“LAS TENTACIONES DE SAN ANTONIO ABAD”

(Oleo sobre cobre, 24,7 x 18,7 cm; registro 7-27, inventario 1.27: “El ermitafio”; Legado de
Eusebio Lillo, 1910).

El santo eremita por excelencia y de vida longeva aparece sentado en ple-
na naturaleza como un anciano cubierto con su habito, mientras con una
mano sostiene un libro y con la izquierda un cayado. Estd inmerso en la



MOBAT. Foto Viviana Rivas, Centro Nacional de
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1. “Tentaciones de San Antonio Abad’

Conservacién y Restauracién, DIBAM.
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lectura a pesar de las tentaciones que, como animales extranos e hibridos,
le sobrevuelan hasta rodearlo, segin consta en un episodio relativo a su
hagiografia en la Leyenda dorada de Santiago de la Vorédgine. La calidad
de su rostro es innegable, tal como su impoluto atuendo, los cuales des-
tacan en una penumbra solo mitigada por la aureola que desprende. El
tratamiento del paisaje, diferente al desierto en el que se describe la acciéon
en el texto, es abocetado y secundario, no asi la figura de San Antonio que
sale sobredimensionada del contraste. La pintura presenta un orificio en su
parte central superior, lo que indica que en algin momento estuvo colgada
sin el marco que hoy le acompafia y que también se nos antoja original
(de “rizo”, conocido como flammenleisten), tal como sucede en la de Maria
Magdalena.

“MARIA MAGDALENA PENITENTE”
(Oleo sobre cobre, 0,22 x 0,17 m; registro 7-50, inventario 1.50: “Magdalena en el desierto”;
Legado de Eusebio Lillo, 1910).

La Magdalena aparece como penitente con los tradicionales atributos que
se le asocian mientras arrodillada se arrepiente por sus pecados retirada
del mundo, como un eremita, a nuestro parecer en conexién con Santa
Maria Egipciaca. A diferencia de esta ultima, quien se muestra en edad de
senectud en las representaciones, Maria Magdalena se nos presenta joven y
hermosa ataviada de una tunica escarlata aferrada a un pano blanco, sim-
bolo de pureza espiritual y arrepentimiento en este contexto, pero sobre
todo signo indiscutible que la sefiala como testigo privilegiado de la pasién
y muerte de Jesis como también de su ulterior resurreccion.

Otros simbolos, que forman una naturaleza muerta, la acompanan en
su retiro y penitencia, como una serie de libros, la calavera, un flagelo y
una ampolla de vidrio de sutil elegancia con perfume. El paisaje se resume
en una oquedad en penumbra en el cual destaca una potente llamarada
celestial que unge a la protagonista y contribuye a destacar su larga y rubia
cabellera como su cuerpo y torso semidesnudo.

En esta composicién, las deudas con Rubens son mds que evidentes,
especialmente su intenso cromatismo y la calidad de su realizacion hasta en
los mds minimos detalles.
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2. “Maria Magdalena penitente”, MOBAT. Foto Viviana Rivas, CNCR-DIBAM.
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“PARABOLA DEL BANQUETE DE BODAS”
(Oleo sobre cobre, 0,63 x 0,78 m; registro 7-241, inventario 1.238: “Castigo del traidor”).

En un salén palaciego de notables dimensiones abierto al exterior gracias
a una amplia arcada de medio punto ligeramente peraltada desde el que se
vislumbra un bucdélico paisaje campestre se desarrolla un bullicioso ban-
quete de bodas, en el que se distinguen cuatro grupos de comensales entre
otras escenas individualizadas. De la nutrida representaciéon, no en balde
se cuentan hasta treinta personajes, en primer plano y escorado a la iz-
quierda aparece un monarca vestido a la moda oriental, tal como algunos
personajes, recibiendo consejo a la hora de ordenar atar y encarcelar a un
harapiento en un foso semicircular. A su espalda se encuentran los novios
y, en el centro, ajenos a la accién, unos invitados en animada conversacion,
un anciano invitado al festin contempla cémo un joven sirviente le llena su
copa de vino, mientras que enfrente otro convidado rebafa un plato ante la
mirada distraida de su acompanante. Mds apartado todavia se representa a
otro grupo de comensales en el que unos dialogan y dos damas se aferran a
sendos y lujosos recipientes dureos, tal vez indicando su noble posicion. Es-
cenario en el que aparecen algunas naturalezas muertas de evidente calidad
tanto en la vajilla de un generoso aparador ladeado como en los jarrones y
utensilios que se hallan en primer plano.

El relato esta inspirado tanto en los Evangelios canénicos de San Mateo
y San Lucas, como en el apdcrifo de Santo Tomas, en el que Jesus cuenta la
siguiente pardbola:

El reino de los cielos es como un rey que prepar6 un banquete de bodas
para su hijo. Mand6 a sus siervos que llamaran a los invitados, pero
éstos se negaron a asistir al banquete. Luego mando a otros siervos y les
ordend: “Digan a los invitados que ya he preparado mi comida: ya han
matado mis bueyes y mis reses cebadas, y todo estd listo. Vengan al ban-
quete de bodas”. Pero ellos no hicieron caso y se fueron: uno a su campo,
otro a su negocio. Los demds agarraron a los siervos, los maltrataron y
los mataron. El rey se enfurecié. Mandé su ejército a destruir a los ase-
sinos y a incendiar su ciudad. Luego dijo a sus siervos: “El banquete de
bodas estd preparado, pero los que invité no merecian venir. Vayan al
cruce de los caminos e inviten al banquete a todos los que encuentren”.
Asi que los siervos salieron a los caminos y reunieron a todos los que
pudieron encontrar, buenos y malos, y se llend de invitados el salén



3. “Parabola del banquete de bodas”, MOBAT. Foto Viviana Rivas, CNCR-DIBAM.

de bodas. Cuando el rey entré a ver a los invitados, not6 que alli habia
un hombre que no estaba vestido con el traje de boda. “Amigo, ;c6mo
entraste aqui sin el traje de boda?”, le dijo. El hombre se quedé callado.
Entonces el rey dijo a los sirvientes: “Atenlo de pies y manos, y échenlo
afuera, a la oscuridad, donde habra llanto y rechinar de dientes”. Porque
muchos son los invitados, pero pocos los escogidos.
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“OBRAS DE LA MISERICORDIA”

(Oleo sobre cobre, 0,56 x 72,5 cm; registro 7-5, inventario 1.5: “Azotados por el hambre”;
Legado de Eusebio Lillo, 1910).

Reflejadas en una de las planchas de mayores dimensiones se nos aparecen
representadas las siete obras corporales, es decir, visitar y cuidar a los en-
fermos, dar de comer al hambriento, dar de beber al sediento, dar posada al
peregrino, vestir al desnudo, visitar y redimir a los cautivos y enterrar a los
difuntos; asi como una de las espirituales: rogar a Dios por los vivos y los
difuntos. Temdtica que detectamos bien definida en dicha obra. Llama la
atencion que todos estos preceptos cristianos aparezcan representados me-
diante una composicién abigarrada de personajes en un escenario abierto,
muy en la linea argumental de Jordaens, como también sucede con la pin-
tura anterior.

En un paisaje tipicamente septentrional de caracter rural y celajes gri-
sdceos se vislumbra, por un lado, un templo y, por otro, una especie de
posada formando parte de un caserio fortificado, mientras que en primer
plano aparece una multitud de personajes dividida en grupos que ayudan a
explicar estas obras caritativas y piadosas. Asi pues, de izquierda a derecha,
encontramos el sepelio de una mujer desnuda y de su hijito, un grupo de
feligreses acudiendo a la iglesia, un anciano de noble aspecto repartiendo
vestimentas a los menesterosos semidesnudos, otro grupo de personas a
punto de ser hospedadas, otro anciano —quizds sirviente— en primer plano
repartiendo pan entre los hambrientos, unos reos siendo liberados al pie de
la torre y, por ultimo, otro grupo de personas saciando su sed en el extremo
opuesto y siendo atendidas en su enfermedad.

Detectamos algunas similitudes que conectan esta obra con la de idénti-
ca temadtica, soporte y técnica que custodia el Museo del Louvre de Teniers
el Viejo (0,57 x 0,77 m), si bien su factura es distinta.

En conclusién, no cabe duda de que tres de estos cobres —como un ang-
nimo quiteno del siglo XVIII y otros dos de un tal A. d'Haemer, quizas
pintor belga del siglo XIX, que ahora no relacionamos- los pudo adquirir
Eusebio Lillo Robles (Santiago, 1826-1910) en su exilio en Lima, en su pos-
terior estancia en Bolivia, mientras viajé por Europa o tal vez en su propio
pais; quien, a la postre, los doné al Museo de Bellas Artes de la capital de
Chile de donde pasaron al MOBAT. Dichas obras demuestran el refinado
gusto artistico del précer chileno y, ahora felizmente restauradas, vienen a
confirmar que por diversos conductos las pinturas flamencas del siglo XVII
sobre este tipo de soporte también estdn presentes en Chile.



4. “Las Obras de la Misericordia”, MOBAT. Foto Viviana Rivas, CNCR-DIBAM.
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