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La puesta ¢n €sccna dC recratos

de Pio IX en Chile

1. INTRODUCCION

El propésito de este trabajo es dar cuenta de la
presencia de los retratos de Pio IX en la escena
publica chilena del siglo XIX, reflexionando en
torno a la intenciona%idad que caracterizé a las
diversas instancias de exhibicién de su imagen'.
Los antecedentes disponibles permiten dar cuen-
ta de la circulacién de numerosas obras de distin-
tos formatos y materialidades con la imagen del
pontifice, algunas de las cuales se conservan en la
actualidad. Al mismo tiempo es posible reconocer
usos muy diversos, siendo la puesta en escena la
que determina si la obra se hace presente, princi-
palmente, en su condicién de retrato de una auto-
ridad religiosa, representacién del gobernante de
los Estados Pontigcios o pintura valorada por sus
rasgos estéticos.

El entusiasmo que provoc6 en Roma y en toda
Europa la llegada de Pio IX al trono pontificio se
manifest$ — particularmente en los primeros dos
afos de su largo gobierno (1846-1878) - en una
inédita produccién de retratos iapales, tanto en
escultura como en pinturaz. Si bien su prestigio
se debilité en los anos sucesivos, su figura con-
tinud siendo representada a gran escala y en los
mas diversos formatos. Al mismo tiempo, algunos
acontecimientos de especial relevancia, como su
retorno a Roma en 1850 después de la caida de la
Republica, la declaracion del dogma de la Inmacu-
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lada Concepcién o la celebracion del décimo sépt-
imo centenario del martirio de San Pedro, dieron
ocasion para la ejecucion de pinturas histéricas en
las que se incorpora su retrato’.

Esta amplia produccidn y circulacién de retratos
del Papa Pio IX tuvo particulares repercusiones en
Chile. Por una parte, quien llegaba al pontificado
erauna persona que muchos chilenos pudieron co-
nocer, en 1824, como el joven sacerdote Giovanni
Mastai-Ferretti, miembro de la misiéon Muzi?; esta
vinculacién afectiva con quien se autodenomina-
ba «el primer Papa chileno» favorecié la difusiéon
en el pais de pinturas, esculturas y grabados con su
efigie. Al mismo tiempo, el flujo de estas imdgenes
coincidia con el interés del episcopado y el clero
local por reforzar los vinculos con Roma, proceso
que se consideraba fundamental lEara establecer
limites a la injerencia del Estado chileno en asun-
tos eclesiasticos’.

Uno de los aspectos mas singulares de la presen-
cia de los retratos de Pio IX en Chile fue su puesta
en escena en instancias de cardcter publico. Efecti-
vamente, la documentacidn permite aproximarse
a una serie de situaciones en las que la imagen del
pontifice jugé un papel protagénico. El o%)jetivo
del presente texto es, precisamente, estudiar las
condiciones en que se produjeron estas aparicio-
nes del retrato %e Pio IX en la escena publica,
identificando los diversos patrones rituales y sim-
bélicos que caracterizaron dichos sucesos.
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Como es logico muchos de los retratos pontifi-
cios cumplieron una funcién religiosa, su presen-
cia permitia avivar la vinculacién con el Papa y el
sentido de universalidad de la Iglesia. Pero, como
ya se indic6, lo que interesa en esta reflexiéon no
es atender a su presencia al interior de un templo,
una sacristia o de una casa particular, al servicio
de la veneracién privada, sino mas bien, analizar
su activacion en el contexto de rituales religiosos,
ceremonias de caracter civil o exhibiciones de na-
turaleza artistica.

2. HOMENAJE A UNA IMAGEN DEL PONTIFICE

El primer acontecimiento vinculado a la imagen
del pontifice de que se tiene registro ocurri6 el ano
1851 y fue recogido por «La Revista Catdlica.
En el primer paragrafo del articulo se senala que
el ocho de septiembre habia tenido lugar «en la
Iglesia Metropolitana de esta Arquidi6cesis la
inauguracion del magnifico retrato del Soberano
Pontifice Pio IX en la sacristia del Venerable Dean
y Cabildo eclesidstico»®. La pintura (fig. 1, tav.
XLIII), encargada a Roma por el Cabildo eclesids-
tico” — bien podria ser la atribuida a Vincenzo Po-
desti que se conserva en la Catedral® —, muestra al
Papa de pic contra un fondo de columnas y corti-
najes, a la izquierda se representa un trono pontifi-
cio y a la derecha una mesa sobre la que descansan
un crucifijo y otros objetos.

A continuacién el texto del periddico senalaba
que la ceremonia se habfa desarrollado con la
presencia del «Sefior Arzobispo, los sefores
Canénigos y una parte notable de los individuos
de ambos cleros, y del pueblo, en la antedicha
sacristia»’. Es interesante observar que el retrato
fue instalado en un espacio de circulacién
restringida, la sacristia de la Catedral y que, por
tanto, no se esperaba que la feligresfa tuviese un
contacto permanente con la imagen. Sin embargo,
se trataba una ceremonia publica de inauguracion,
instancia que permitié a muchos observar lo que
«La Revista Catélica» calificaba entonces como
un «magnifico retrato» .

El acto comenzd con una alocucién del Arzo-
bispo, seguida de la lectura de un decreto dioce-
sano que normaba el uso y custodia del caliz de
oro regalado por Pio IX a la Catedral. Posterior-
mente tomo la palabra el sacerdote Manuel Orre-
go, rector del Seminario. A la luz del discurso de
Orrego, transcrito integramente en «La Revista
Caté%ica», se comprende que la colocacién del
retrato tiene el caracter de un acto de reivindica-
cién ante las criticas que habfan despertado el giro
de sus posturas y acciones luego de los sucesos de
la Republica Romana. El oragor afirmaba que el
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1. Vincenzo Podesti, Retrato de Pio IX, 6leo sobre tela, Arzobi-
spado de Santiago.

Pontifice habfa comenzado a impulsar una «revo-
lucién pacificay liberal, sin embargo, «la herejia
y la impiedad se coligaron para hacer la guerra y
destronar al mejor de los Soberanos, no pudien-
do conformarse con ver a un Papa hecho, por
decirlo asi, el idolo de todo el mundox''. Junto
a este caracter de desagravio que pareciera haber
impulsado la colocacion del retrato, Orrego pre-
cisa que la pintura debiera servir para recordar el

articular vinculo afectivo entre Pio IX y los chi-
f)enos, asi como para avivar el cardcter romano que
debiera caracterizar a los catdlicos. Al inicio de su
alocucién senalaba a Pio IX como «el tinico de
los vicarios de Jesucristo que haya pisado nuestro
suelo»'%, interpelando a continuacién a la con-
currencia: «vosotros, los que tuvisteis la dicha de
conocerle y que os honrais con su amistad, sabéis
mejor que yo hasta qué punto llega su bondad» .
Al terminar, luego de haber avivado los recuerdos
del paso por Chile del entonces sacerdote Ma-
stai-Ferretti y de hacerse cargo de las criticas que
recibia el Pontifice, traza con meridiana claridad
el objetivo de la ceremonia de colocacién del re-
trato: «el homenaje que hoy tributamos a su re-
trato, al mismo tiempo que sirva para estrechar
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mas y mas los vinculos que nos ligan al centro de
la unidad catélica, le indemnice en algtin modo de
las injurias que le hacen sus injustos enemigos»'“.
Como se puede ver, el retrato, a juicio de Orrego,
debia ser agente de memoria, simbolo de desagra-
vio y promotor de la unidad catélica.

Luego de realizado el acto solemne de coloca-
cién de la pintura, la imagen seria vista por un gru-
po reducigo de personas, los sacristanes y sacerdo-
tes que regularmente hacian uso de la sacristia. No
obstante, el acto realizado el 8 de septiembre de
1851 fue la oportunidad para presentar la pintura
a un publico amplio que pudo ser consciente de
la carga simbdlica que la rodeaba, asi como de los
efectos que su presencia debia provocar.

3. UNA EFIGIE DEL PAPA EN EL ESPACIO PUBLICO

Cuatro anos después, el 9 de diciembre de 1855,
se realizé unasolemne procesién paraconmemorar
el primer aniversario de la declaracién del dogma
de la Inmaculada Concepcién. Las fuertes lluvias
del 7 de diciembre haﬁian impedido celebrar
el acto el dia de la solemnidad. «La Revista
Catélica» recogié lo sucedido en una extensa
crénica que se publicé el dia 15 de diciembre. En
ella, el redactor da cuenta desde las primeras lineas
de la excepcionalidad de la celebracién: «quedard
siempre grabada en la memoria del relijioso pueblo
de Santiago estos dias memorables en que con una
pompa hasta ahora desconocida entre nosotros
se ha celebrado el singular privilegio de la Madre
Dios»". Los festejos estagan indisolublemente
unidos a Pio IX, quien habia declarado el ano
1854 «que era un dogma revelado por Dios la
Inmaculada Concepcidn de Maria» .

La procesion tenfa como elemento central la
imagen de la Inmaculada montada sobre un anda
de plata, delante de ella se ubicaban las escultu-
ras procesionales de varios santos y de los tres ar-
céngeles. Todos los edificios estaban engalanados
con cortinajes y en distintos lugares del recorrido
se levantaron diez monumentos efimeros en for-
ma de arco «con inscripciones alusivas al objeto,
dedicados a Marfa i al inmortal Pontifice que la
declaré concebida sin pecado original»". El ar-
ticulo se detiene a indicar que a muchos les habia
llamado especialmente la atencién el conjunto
de los cuatro arcos ubicados en los dngulos de
la Plaza de Armas, en los que se representaba «a
Pio IX en el acto de entregar la Bula dogmatica
al general de los Menores franciscanos que ar-
rofillado a sus piés la besa i recibe con humilde
reconocimiento» . No hay antecedentes que
permitan saber cudl era la materialidad y el for-
mato de esta imagen repetida cuatro veces en la
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2. Francesco Podesti, Retrato de Pio IX, 6leo sobre tela, Arzobi-
spado de Santiago.

Plaza, sin embargo, llama la atencién la répida re-
cepcién de esta peculiar iconografia, surgida en
Roma unos cuantos meses antes de la procesién
santiaguina®.

Luego de describir los momentos mds signifi-
cativos de la procesion, asi como el entusiasmo
de la poblacién que arrojaba flores y coronas
desde {Dos balcones, el articulo da cuenta del re-
greso de las imagenes procesionales a la Catedral.
Antes de ingresar nuevamente a la iglesia metro-
politana «las miradas de todos se fijaban en el
magnifico Retrato del Santo Padre que rije hoi
los destinos de la Iglesia universal, que se hallaba
colocado bajo un vistoso dosel de terciopelo car-
mesi sobre la portada principal del tempfo »2 Es
bien probable que se haya tratado de la misma
pintura que se colgara solemnemente en la sacri-
stia el afno 1851, pues, no hay noticias de la lle-
gada de otro lienzo con proporciones adecuadas
para ser colgado en el frontis de la Catedral y re-
cibir el epiteto de «magnifico retrato». Como se

uede ver, el Papa presidia la ceremonia gracias a
El mediacién de su representacion pictérica; su
nombre y su figura se hacfan presentes no solo
para recordar y homenajear a la autoridad que
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aprobaba el dogma. Su gran retrato colgado bajo
d}())sel en la fachada de la Catedral, cuya observa-
cién —como dice el cronista — era ineludible, cor-
responde al modelo de presencia figurada de una
autoridad que no puede participar directamente
de una ceremonia.

Durante el periodo colonial las proclamaciones
reales habian sido ocasién para la exhibiciéon en
el espacio publico de las efigies del monarca, sin
embargo, la ltima celebracién de esta naturaleza
habia ocurrido hacia casi medio siglo, para la
ascension al trono de Fernando VII, en 18082
Aunque la efigie real volvi a aparecer en escena
publica en 1815, para la solemne reapertura de la
Real Audiencia y juramento de Mariano Osorio
como nuevo gobernador, no eran muchos los que
podian recordar el acontecimiento a mediados
de la centuria®. Las ceremonias republicanas,
por su parte, habian recurrido a un complejo
sistema de simbolos*; los retratos de héroes y
caudillos también formaron parte del repertorio,
pero su exhibiciéon se circunscribié a «los
espacios privados y elitistas, donde se negocia

se decide»?’. De este modo, la mayorfa de
f’os asistentes a la procesion de la Inmaculada
de 1855 se enfrentaba por primera vez a la
experiencia de una ceremonia presidida por una
autoridad que participa por la mediacion de su
imagen contenida en una pintura.

4. EL RETRATO DE PIO IX EN UN MARCO CIVIL

La siguiente exhibicién publica registrada de la
imagen del Pontifice se produjo el 6 de enero del
afio 1871. Laaparicién de la imagen ocurrié en un
acto, descrito detalladamente en un articulo del
periddico «El Ferrocarril», realizado en el salén
de actos de la Universidad de Chile con el objeto
de permitir al pueblo de Santiago «espresar sus
simpatias al Santo Padre por el estado en que se
encuentra después de la ocupacién de Roma por
las tropas italianas»?. El proceso de anexién de
los Estados Pontificios al Reino de Italia, iniciado
en 1860, culminé el 20 de septiembre de 1870, dia
en el que las tropas italianas tomaron posesion de
la Ciudad Eterna, provocando el rechazo de mu-
chos catélicos en distintas partes del mundo. La
ceremonia de desagravio celebrada en Santiago
contd con varios oradores cuyos discursos se fue-
ron intercalando con piezas musicales ejecutadas
por la orquesta del orfeén. La actividad fue inter-
rumpida por contra manifestantes, como recoge
el periddico, circunstancia que da cuenta de que
el cardcter republicano de la ceremonia no estu-
vo exento de polémica. La puesta en escena era
sorprendente, el salon de la Universidad de Chi-

le, institucidn de cardcter estatal, «se encontraba
sencilla i elegantemente adornado; el retrato del
Santo Padre al fondo, el escudo romano a su de-
recha, el chileno a su iz%uierda i las columnas cu-
biertas de banderillas» 2°.

A la sazén habia tres imagenes de Pio IX de
gran formato que pudieron presidir el acto en la
Universidad, la pintura ya mencionada que habia
adquirido la Catedral antes de 1851, un retrato
rea}izado or el pintor Francesco Podesti (fig. 2,
tav. XLIV) en 1848 y comprado por el Arzobispo
Valdivieso en 1864 y, finalmente, un lienzo que
se conserva en la Catedral de La Serena (fig. 3, tav.
XLV) y que debié ser adquirido en Roma por el
obispo Orrego mientras participaba en el Concilio
Vaticano I**. Francesco Podesti, uno de los pintores
més destacados de la Roma de mediados del siglo
XIX, representé a un joven Pio IX de pie contra
un fondo de columnas y cortinajes, a la derecha se
ubica un trono pontificio y a la izquierda una mesa
con un crucifijo y otros oﬁ'etos. La configuracién
de la obra, actualmente en la Catedral de Santiago,
es muy semejante a la del otro retrato que se
conserva en fa Catedral y que se atribuye a su

3. Retrato de Pio IX, Catedral de La Serena.
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hermano Vincenzo, sin embargo, la que ahora se
describe da muestra de una maestria muy superior
en la caracterizacion del rostro, la naturalidad de
la pose y la ¢jecucion de los detalles. El retrato que
se conserva en la Catedral de La Serena muestra
a un Papa anciano, de pie, contra un fondo de
paisaje en el que se puecfen reconocer las siluetas
de algunos edificios romanos como el Castel
Sant’Angelo. No se trata de un retrato regio, pues,
el Papa viste la sotana blanca de uso diario y los
simbolos distintivos del poder pontificio no estin
presentes. Si el lienzo fue encargado por monsefior
Orrego en 1870, podria tratarse de una de las
ultimas imagenes que muestran a Pio IX ain como
gobernante de Roma.

Sea cual haya sido la pintura utilizada, la
disposicion del retrato de Pio IX en el salon de
la Universidad era una verdadera declaracién
de principios, su observacién atenta volvia
innecesarios los discursos que se pronunciaron ese
dia 6 de enero. La presencia del escudo con la tiara
pontificiaylas dos llaves entrecruzadasala derecha
del retrato suponia reconocer que la soberania del
Obispo de Roma sobre los Estados Pontificios aun
subsistiay, por tanto, la situacion de este territorio
— alafechadel acto — erala de un estado ocupado
ilegitimamente. Por otra parte, la ubicaciéon del
escudo de Chile a la izquierda de la pintura con
la efigie del Papa era también una disposicién
atrevida, pues, suponia que la Republica de
Chile apoyaba las pretensiones territoriales del
Papa sobre los desaparecidos Estados Pontificios,
posicién altamente compleja si se tiene en cuenta
que el pais habfa reconocido al Reino de Italia
en 1864, estableciendo de inmediato relaciones
diplomdticas formales. Si el retrato que se colgé
fue el que ahora se custodia en la Catedral de La
Serena el efecto de la combinacién de imigenes
debid ser ain mas fuerte, pues, lo que habrian visto
los asistentes era una imagen con la apariencia
reciente del Papa y anterior a su reclusion en el
Vaticano. Los discursos de los sacerdotes Rafael
Fernindez Concha y Salvador Donoso, asi
como el pronunciado por el abogado y politico
conservador José Clemente Fabres, explicitaron
lo que las imigenes contenian, entregando los
argumentos juridicos, teoldgicos e historicos que,
a su juicio, daban sustento a la postura de Pio IX.

La ceremonia concluyé con la firma por parte
de los asistentes de una carta dirigida al Pontifice,
luego de lo cual Monsenor Aristegui dirigié una
oracién que todos escucharon de pie, segiin preci-
sa el cronista del diario «El Ferrocarril»*. Quie-
nes participaron del acto debieron guardar en la
memoria los tensos momentos en que los contra
manifestantes fueron obligados a salir de la sala,
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quizd también recordaran parte de la argumenta-
cién de los oradores, pero, lo que dificilmente po-
drian olvidar era la contundente iconografia del
retrato de Pio IX escoltado por los dos escudos.
Conjuncion de imagenes capaz de encarnar viv-
idamente la condicién del Papa como prisionero
en el Vaticano y soberano despojado por la fuerza
de sus posesiones, a la vez que transmitia con gran
eficacia el rechazo — puramente figurado — ge la
Ref)ﬁblica de Chile al actuar ilegitimo del Estado

italiano.

S. RETRATOS PONTIFICIOS EN EL CIRCUITO
ARTISTICO

Ademas de los casos revisados, resulta parti-
cularmente interesante examinar la presencia de
retratos de Pio IX en espacios culturales y artis-
ticos durante su pontiﬁiado todavia cﬁ:spués
de su muerte en 1878. Se dege considerar que
la participacion de pintura religiosa — tanto en
exposiciones de arte como en colecciones pri-
vadas — aumenté gradualmente en el transcurso
del siglo XIX, aunque la inclusién de retratos de
autoridades eclesidsticas no fue frecuente. Una
revision de catdlogos de exhibicién del periodo,
revela que durante la segunda mitad del siglo
XIX las representaciones de la imagen del pon-
tifice destacaron no solo por su rol simbdlico,
sino también por su calidad artistica, aparecien-
do tempranamente tanto en espacios expositivos
como en colecciones.

Debe tenerse en cuenta que, desde la década del
cuarenta, sacerdotes y obispos chilenos habian
impulsado una reforma de Ta imagen y el espa-
cio sagrado cuya finalidad era contar con pintu-
ras, esculturas y edificios capaces de promover
una piedad ilustrada y desterrar asi un conjunto
de practicas de devocién heredadas del periodo
colonial que se consideraban inapropiadzs”. La
necesidad de reemplazar las viejas formas artis-
ticas fue compartida por intelectuales y politicos
chilenos, quienes, junto con valorar la necesidad
de una reforma de la piedad, consideraban que la
exposicion cotidiana del pueblo a tantas obras co-
loniales que no se adecuaban a las reglas del arte
hacian un flaco favor a la formacién del gusto®.
En este sentido, la presencia de retratos de Pio IX
— ¢jecutados de acuerdo a criterios académicos —
favorecia la regeneracién del sentido artistico de
la poblacion.

La primera instancia de exhibicién publica de
un retrato de Pio IX en un contexto artistico se

rodujo en la primera muestra organizada por
ﬂ Sociedad de Instrucciéon Primaria en 1856. La
exposicion reunié mds de cien obras existentes
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4. Sala de Pio IX, Museo Larrain Ganda-
rillas, Santiago de Chile (Revista «Zig-
Zag», n. 202, enero de 1909).
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en las colecciones privadas del pais, entre las
que se encontraba Retrato de Pio IX, realizado
por Corradi®?, que figuraba en la coleccion del
abogado y politico Marcial Gonzalez*. La par-
ticipacién de esta obra posiblemente se deba al
particular interés del coﬁ)cccionista en la escuela
italiana, tal como se advierte en mas de un tercio
de las obras de su coleccién exhibidas en la oca-
sién, pues, no parece haber existido un vinculo
especifico entre el politico liberal y el pontifice.
Sin embargo, no se debe descartar que {Da imagen
de gobernante moderno con que comenzé Pio
IX su pontificado® haya despertado las simpa-
tias de Gonzalez. Resulta importante mencio-
nar que en el contexto general de la exposicién,
se trata del nico retrato de una figura eclesids-
tica, a pesar de la participacién en [a muestra de
Monsenor José Ignacio Victor Eyzaguirre como
coleccionista®,

Otro retrato de Pio IX fue exhibido en Santiago
con ocasiéon de la Exposicion Internacional de
1875. Se trat6 de la tela ejecutada por el artista
italiano O. Puccinelli, tal como se indica en el
catélogo de la muestra®. Esta pintura habfa llegado
a Chilgc junto a un numero excepcional de obras
de origen italiano que serian presentadas en el
primer evento expositivo internacional en Chile.
Al conjunto de pinturas y esculturas italianas
llevadas a la exposicion por el escultor Alessandro
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Rossi, se agregaron otras como la del propio
Puccinelli, que segtn sefalaba el catdlogo de la
seccion de Bellas Artes, habia sido realizada «del
natural» en el Vaticano?. La obra fue elogiada en
la guia de la exposicién tanto por su belleza como
por su autor, consignado como «un célebre artista
italiano»®®. El interés marcadamente estético
de la seccién acentud la ausencia a referencias
especificas al cardcter eclesidstico e incluso
politico que entonces tenia la figura del soberano
de los Estados Pontificios, aunque el titulo lo
identificaba como Retrato S.S. Pio IX, destacando
precisamente su jerarquia eclesidstica®.

La obra, cjecutada ese mismo afo®, habia
llegado por intermedio del chileno Francisco
Ramén Undurraga. Aunque en el marco de
la exposicién no se especifica el motivo por el
cual Undurraga figura como representante de la
obra de Pucinelli, entre varias otras pinturas de
diversos autores, ello posiblemente se relacione
con su paso por el Coch’gio Pio Latino en Roma.
De hecﬁo, Undurraga fue también representante
de las obras de otros artistas italianos entre las que
se encontraba Gloria del Salvador de Francesco
Podesti, autor de otro de los retratos del pontifice.*!
Aunque el cuadro de Puccinelli se presentd en la
Seccién internacional de Bellas Artes, no se han
encontrado descripciones que permitan establecer
su ubicacién en ef salon, aunque es posible que,
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por sus grandes dimensiones, hubiese estado
ubicada en un lugar destacado de la exposicion.

Sin embargo, el itinerario de exhibicién de la
pieza de Puccinelli no terminarfa en la exposi-
cién de 1875. Tres anos mas tarde, en 1878, los
ex alumnos del Seminario de Santiago obsequia-
ron el retrato de Pio IX realizado por Puccinelli
a Monsefor Joaquin Larrain Gandarillas el dia de
su consagracion episcopal, celebrada el 1 de marzo
de ese ano, solo tres semanas después del falleci-
miento del pontifice el 7 de febrero de 1878%.

Miés tarde, en 1908, la pintura figuraba entre
un conjunto de los bienes de Monsenor Larrain
Gandarillas donados por ¢l al Seminario de San-
tiago, en donde pasaria a formar parte del Museo
Larrain Gandarillas, dedicado a las Bellas Artes y
Antigiiedades®. La tela, que retrata al pontifice
sentado de frente, se ubicé en la Sala de Pio IX
(fig. 4), indicando no solo la relevancia del cuadro,
sino de la figura del eclesiastico en el museo. Asi,
el obsequio del retrato a Monsefior Larrain Gan-
darillas constituiria un momento de transicion de
la obra desde su exhibicién temporal, a su rol sim-
bélico de conmemoracidn eclesidstica y mas tarde,
a su patrimonializacion.

La obra pasé a integrar la coleccién de un museo
destinado no solo a la formacién artistica de los
alumnos del seminario, sino también a la comunidad:

El hombre de gusto que recorre los salones en
donde se guardan sus numerosas preciosidades
artisticas encuentra 4 cada paso objetos que despiertan
su atencién: telas de la antigua escufja espaiola y
flamenca, originales de Monvoisin, valiosas miniaturas
en bronce del gusto holdndés, obras de la moderna
escuela italiana, primororsas esculturas, muebles ricos
de la época de Luis XV y del imperio, porcelanas de
lo mas legitimo de Sajonia y de Sevres; interesante
museo que anade 4 su mérito intrinseco el recuerdo
de personajes ya histéricos, como el ilustre Bello 6 los
inolfvidables arzobispos Larrain Gandarillas, Valdivieso
y Vicuiia, que hicieron de ellos generoso donativo®.

Es precisamente en el marco artistico en donde
se sitta el retrato de Pio IX, tal como se aprecia
tanto en el catdlogo del museo, como en la Expo-
sicién de Arte Sagrado antiguo y moderno reali-
zada con motivo del II Congreso Eucaristico, en
1922%. Al Museo Larrain Gandarillas habia sido
traspasado también un retrato de propiedad de
Monsenor Valdivieso, «tegido en seda en 1848,
obsequiado por su autor 4 Su Santidad, quien 4
su vez, lo obsequi6 al Iltmo. Sr. Valdivieso»*. A
este se sumarfa una acuarela de Pio IX, obsequiada
por Monsenor Gilberto Fuenzalida al Museo que,
tal como indica el catdlogo, representaba la funda-
ci6n del Colegio Pio Latino®.
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6. CONCLUSIONES

Los antecedentes recabados permiten afirmar
que la exhibicién publica de retratos de Pio IX fue
una prictica recurrente durante el siglo XIX. El
Pontifice romano se hizo presente en Ja ciudad de
Santiago mediante sus efigies, no sélo por medio
de grabados en el espacio doméstico o en dmbitos
eclesidsticos restringidos, sino también mediante

randes telas que — en circunstancias singulares —
?o mostraban de cuerpo entero ante amplias au-
diencias.

Es posible reconocer una diversidad de funcio-
nes en estas instancias de exhibicién publica. En
dos ocasiones su efigie fue expuesta con la finali-
dad de rendirle un homenaje en su condicién de
autoridad religiosa y gobernante de un estado;
la pintura sup?ant(’) al Pontifice para que ella, en
su representacion, fuese la receptora del respeto
y consideracién de quienes participaron en estas
ceremonias. La primera de estas instancias de
homenaje ocurrié en la sacristia de la Catedral,
dmbito eclesidstico en el que primé la idea de que
los catdlicos de la ciudad manifestaran su apoyo
al Papa; la segunda ceremonia de homenaje se J,e-
sarrollé en el Salén de Actos de la Universidad de
Chile, institucién republicana que albergé el re-
trato de Pio IX en cuanto soberano de los Estados
Pontificios. Diverso fue el sentido de la exhibi-
cion del retrato papal en la procesion de la Inma-
culada del afo 1855, primero porque en este caso
la imagen se hizo presente en la calle, segundo
porque su funcion en este caso fue la de presidir
una ceremonia, suplantando asi la presencia cor-
porea del Pontifice. Finalmente, diversos retratos
de Pio IX fueron expuestos en salones o museos,
atendiendo en este caso a los valores artisticos de
las obras; consideracién que si bien no anularfa
del todo la posibilidad de mirar la imagen como
lo que era, 1}31 efigie de quien gobernaba la Iglesia
Catolica, desdibujaba en parte su carga simbdlica
original.
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The staging of portraits of Pius IX in Chile
by Fernando Guzmén, Marcela Drien

This article analyses the variety of ways in which portraits of Pope Pius IX operated in Chile during the nine-
teenth century, where the emphasis ranged from his status as a religious authority to his being the ruler of the Papal
States, and the attention paid to the aesthetic nature of his portraits in the public realm. By reviewing the different
instances in which these portraits were displayed, this article examines how these paintings shaped the public im-
age of the Pope. Furthermore, it will be argued that the settings in which these portraits were exhibited revealed
the V\iays (in which the symbolic meaning of the portraits was transformed in the different contexts in which they
circulated.
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