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Según la mitología muisca, Bachué es la diosa generatriz de los indios chibchas, es la progenitora de todos los 

hombres. Surgiendo de las aguas del lago Iguaque, ubicado en la región central de Colombia, después de haber 

poblado la tierra, regresa allí en forma de serpiente. 

 
 

 

Foto de portada: Rómulo Rozo en su estudio de París tallando la Bachué, talla en piedra, altura cm 170, c. 1925. 

Cortesía de la Colección Proyecto Bachué, Colección privada, Colombia, Foto Flor Lista, Fotografía de Pierre 

Chaoumoff. 
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Presentazione. Attività artistico-espressive e dinamiche socio-culturali  
 

Francesco Lazzari
*
 

 

 

 

Nel corso di questi ultimi 500 anni
1
, grosso modo il lasso di tempo avviatosi con 

l'arrivo degli europei nel subcontinente latinoamericano, l'America meridionale ha 

iniziato a vivere un'altra storia, tanto a livello macro che micro. Una storia che ha 

sovvertito dalle fondamenta la storia fino ad allora elaborata da quelle popolazioni. 

Una storia che dopo i primi arrivi è stata attraversata e spesso resa violenta da conqui-

statori, eserciti, cercatori d'oro, profittatori, predicatori, migranti, idealisti e procacciato-

ri d'affari, etc. Terre che fino a quel momento o quasi erano state abitate da popolazioni 

locali che avevano conosciuto la pace come pure le guerre e le conquiste, civiltà di 

piccoli agglomerati civili, imperi e potentati. Una cultura della Pacha Mama, della 

Madre Terra, che dà e provvede senza primogeniture, che intesse con l'uomo ed ogni 

essere vivente una relazione biunivoca basata sull'utilizzo equilibrato delle fonti che 

generano le risorse vitali (sostenibile, diremmo oggi); un'entità soprannaturale della 

terra, della fertilità e dell'agricoltura. 

Le popolazioni indigene, gli indios, con l'arrivo successivo e a flussi diversi di 

bianchi, neri, asiatici, medio-orientali, etc., dovettero ben presto fare i conti con lo 

sfruttamento, la schiavitù, la sottomissione, la violenza e l'esclusione fisica, spirituale, 

sociale e culturale: l'eliminazione di intere culture e civiltà. Per molti o buona parte di 

questi iniziò una fase di meticciamento, di miscegenation, così che, come sottolinea 

Darcy Ribeiro
2
, con i portoghesi, i colonizzatori arrivati nel 1500, e con altri europei, 

asiatici
3
 e mediorientali, sono divenuti «una splendida nazione meticcia». Un popolo-

nazione che sta emergendo come una specifica «nuova civiltà ï tropicale e meticcia» ï 

                                                 
*
 Già ordinario di Sociologia presso l'Università degli Studi di Trieste (Italia), dirige la rivista 

Visioni LatinoAmericane, https://www.visionilatinoamericane.com/, https://www.openstarts.units.it/ 

communities/f6c34fea-5c89-4310-b490-eefaf82f1257; e-mail: info@visionilatinoamericane.com. 
1
 Il 22 aprile 2000 il Brasile ha commemorato i cinque secoli della sua ñscoperta-conquistaò da 

parte dei portoghesi con manifestazioni ufficiali, popolari, nazionali e locali, e tra le clamorose 

proteste e contestazioni degli índios a Coroa Vermelha (Bahia) nel corso della ricorrenza del quinto 

centenario della prima messa celebrata in terra brasiliana (23 aprile 1500). Cfr. tra gli altri: 

Fundação Quadrilátero do Descobrimento, Museu Aberto do Descobrimento, O Brasil renasce onde 

nasce, Burti, São Paulo, 1994; «Veja Especial», A aventura do descobrimento, 17, 2000, pp.1-86.  
2
 D. Ribeiro, O povo brasileiro. A formação e o sentido do Brasil, Companhia das Letras, São 

Paulo, 1995, p.453; G. Bamonte, G. della Marina, La ófestaô degli índios. Il quinto centenario visto 

dagli indigeni dellôAmerica Latina, Vecchio Faggio Ed., Chieti, 1992, pp.7-43. 
3
 Non si può non ricordare che il Brasile, dal 1908, ospita la comunità giapponese più numerosa 

fuori dai confini nazionali. Per una panoramica sull'emigrazione italiana in alcuni paesi latinoamericani 

si veda almeno F. Lazzari, Lôattore sociale fra appartenenze e mobilit¨. Analisi comparate e proposte 

socio-educative (2000), Cedam, Padova, 2008. 

mailto:info@visionilatinoamericane.com
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e che sta ritrovando una «tardiva, ma migliore e più creativa latinità»
4
, una «nuova e 

migliore Roma proprio perché purificata dal sangue índio e rinnovata da quello nero»
5
. 

Una nuova civiltà, costruita nella lotta, orgogliosa di se stessa, più allegra perché più 

sofferente, più generosa perché più aperta a tutte le razze e culture, migliore perché 

riassume in sé e incorpora più umanità
6
. 

Darcy Ribero applica queste sue considerazioni al gigante brasiliano, l'unica colonia 

portoghese in terra latinoamericana. Però, senza tema di smentita, ritengo che siano 

riflessioni che, mutatis mutandis, si adattino molto bene, seppur con accentuazioni 

differenti, a tanti paesi latinoamericani, ferma comunque restando la consapevolezza 

delle loro marcate specificità e differenze. Forse la visione che Ribeiro ha del suo paese 

è una visione quasi romantica, di un'epopea che ha invece stravolto e travolto interi 

mondi, sovvertito valori e culture, di uno scontro-incontro tuttora in corso avviatosi nel 

1492 con la scoperta-invasione di quelle terre lontane dall'Europa
7
.  

In un tale contesto socio-storico appare evidente e significativo il ruolo svolto dalla 

cultura espressivo-artistica, e i suoi legami, tra l'altro, con l'identità e le specificità 

culturali di ciascun popolo, di mediazione tra il terreno e l'ultraterreno. Già Dilthey, a 

proposito della definizione di identit¨, sosteneva tutta lôimportanza del socio-culturale, 

basato su una comprensione interna dei singoli individui in riferimento ai valori e agli 

obiettivi perseguiti da ciascuno di essi
8
 ove, epistemologicamente parlando, il 

concetto di valore si incontra in qualsiasi espressione dellôattivit¨ naturale e umana 

ï dalla filosofia alla fisica, dalla matematica allôarte, dallôeconomia alla musica ï 

che si voglia sottoporre a giudizio di significato, di importanza e di validità. 

Come annota Barbano, «comportamenti, attitudini, fattori sono interrelati tra di 

loro e costituiscono reti e reticoli complessié (in) cui consistono i sistemi di valoriè 

che «non sono tutta coerenza, ma anche antagonismo, contrasti che si verificano 

allôinterno stesso di un sistema di valoriè
9
. Naturalmente tra valori etici e valori 

morali esistono differenze sia a livello culturale che concettuale, né si tratta di 

                                                 
4
 D. Ribeiro, O povo brasileiro..., op. cit., p.453. Per un inquadramento più ampio si vedano 

anche: É. Balibar, Fronteras del mundo, fronteras de la política, in «Sociedad», 19, 2001, pp.7-22; 

A.M. Barabas, La construcción del indio como bárbaro: de la etnografía al indigenismo, in 

«Alteridades», numero monografico, Identidades, derechos indígenas y movimientos sociales, 10, 

2000, pp.9-20. 
4
 D. Ribeiro, O povo brasileiro..., op. cit., p.453. 

5
 Ivi, p.455. 

6
 Una lettura diversa, se non opposta, del popolo brasiliano e della sua identità, della sua saudade 

e tristezza, della sua mentalità e delle sue strutture del quotidiano può essere attinta, tra i numerosi 

altri, in P. Prado, Retrato do Brasil. Ensaio sobre a tristeza brasileira (a cura di C.A. Calil), 

Companhia das Letras, São Paulo, 1997. 
7
 F. Lazzari, Le solidarietà possibili. Sistemi, movimenti e politiche sociali in America Latina, 

FrancoAngeli, Milano, 2004; C. López-Pozos, F. Lazzari, Los descalzados de la tierra: ni de aquí ni 

de allá, Universidad Autónoma de Tlaxcala, México, 2019. 
8
 F. Bianco (cur.), Dilthey e il pensiero del Novecento, FrancoAngeli, 2

a 
ed., Milano, 1988. 

9
 F. Barbano, Prefazione, in J. Stoetzel, I valori del tempo presente: una inchiesta europea 

(1983), Sei, Torino, 1984, pp.4-5; M. Ferrari Occhionero, Valori e complessità. Risultati di 

unôindagine, Editrice Universitaria, Roma, 1988. 
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semplice identificazione benché, come sottolinea M. Weber, gli uni possano influen-

zare gli altri
10

.  

Per quanto attiene alla riflessione sul concetto di identità, altri ï come Scheler per 

esempio ï hanno sottolineato che çcome lôuomo ¯ parte della societ¨, cos³ la societ¨ ¯ 

parte dellôuomoè
11

 ove «la sociologia della cultura» viene ad identificarsi con «la 

sociologia del reale»
12

.  

In questo contesto dinamico-relazionale di una lettura sociologica dello sviluppo 

individuo-società, come sosteneva Mead, va scartato «ogni modello di sociazione 

meccanicaè nellôçapprendimento di significati e valori che formano il patrimonio 

culturale del gruppo cui lôindividuo appartieneè
13

. 

Dinamiche, dunque, che assumono significato e senso all'interno della cultura 

che caratterizza ciascun gruppo umano, al di là ovviamente delle significative 

differenze che caratterizzano persone, popoli e paesi.  

La cultura, sostiene Edgar Morin, è «un sistema che fa comunicare (dialettizza) 

unôesperienza esistenziale con un sapere costituito (...), aiuta lo spirito a contestua-

lizzare, globalizzare e prevedere»; «non è frutto di accumulo, ma è una forza che si 

auto-organizza: coglie le informazioni principali, seleziona i problemi di fondo, 

utilizza principi di intelligibilità che colgono i nodi strategici del sapere»
14

. È uno 

strumento analitico in grado di cogliere i processi dinamici che tendono a modifica-

re non solo la composizione dei processi specifici che la compongono, ma anche la 

loro stessa struttura pluralistica. Pertanto, sempre secondo Morin, la cultura in 

quanto tale non va identificata o confusa con le culture. Essa rappresenta un sistema 

dinamico di molteplici culture, ciascuna non omogenea. 

In altre parole la cultura ï osserva Pierre Bourdieu ï è un campo dai circuiti speci-

fici capaci di veicolare valori arcaici insieme a valori moderni anche tra loro 

conflittuali. Si tratta di un ósistema significanteô, attraverso il quale un sistema sociale 

viene trasmesso, riprodotto, ósperimentato ed esploratoô, di una nozione capace di 

porre in relazione le esperienze soggettive, la produzione e la pratica culturale
15

. Lo 

sviluppo della società umana si attua per l'appunto «attraverso la creazione, la 

trasmissione e lôaccumulazione di valori, che si definiscono socialmente e si 

arricchiscono nel contenuto attraverso la comunicazione»
16

 e la cultura. 

                                                 
10

 M. Weber, Sociologia delle religioni, curato da C. Sebastiani, introduzione di F. Ferrarotti, 2 

voll., Utet, Torino, 1976. 
11

 G. Morra, Scheler: conoscenza dellôaltro e simpatia, «Selesociologia», 3, 1980, p.49.  
12

 P. Donati, Introduzione alla sociologia relazionale, FrancoAngeli, Milano, 1986, p.9. 
13

 M. Ciacci, Gli insegnamenti di Chicago: G.H. Mead, lôinterazionismo simbolico, «Rassegna 

Italiana di Sociologia», 2, 1972, p.276.  
14

 E. Morin, 1 miei demoni (1994), Meltemi, Roma, 1999, pp.47-48. 
15

 Voce Cultura, in F. Demarchi, A. Ellena, B. Cattarinussi, Nuovo dizionario di sociologia, Paoline, 

Milano, 1987, p.641. 
16

 Voce Valore, in F. Demarchi, A. Ellena, B. Cattarinussi, Nuovo dizionario..., op. cit., p.2313. 
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Ove con il concetto di cultura intendiamo un pensare, ma anche un sentire
17

. È la 

cultura che permette il riconoscimento reciproco e delle rispettive diversità culturali 

in vista di un universalismo culturale, di un codice di comportamento sovraculturale. 

Non per nulla, secondo Garaudy, che riprende le parole dellôautore della Pedago-

gia degli oppressi, il brasiliano Paulo Freire
18

, la cultura non è «un lusso o una 

semplice soddisfazione estetica, ma lôinsieme delle soluzioni che lôuomo ¯ riuscito (e 

riesce) a dare ai problemi che lôambiente gli pone in continuazioneè
19

. 

Possiamo sottolineare, dunque, che la cultura ¯ çlôanima di un popoloè
20

 e che la 

lingua, secondo Vygotskij
21

, è lo strumento del pensiero. La cultura è anzi «il 

motore e il regolatore della crescita umana»
22

, né si può pensare vi possa essere 

sviluppo autentico, di persone e di collettività, senza cultura
23

. 

Sono concetti che in certa forma si ritrovano opportunamente illustrati anche nel 

secondo capoverso della Raccomandazione n.27 della Conferenza mondiale sulle 

politiche culturali organizzata nel luglio-agosto 1982 in Messico dallôUnesco 

(Organizzazione delle Nazioni unite per lôeducazione, la scienza e la cultura) in cui 

si sostiene che la cultura è «un elemento fondamentale della vita di ogni individuo e 

di ogni comunit¨è e che çlo sviluppo, di cui lôuomo ¯ la finalit¨, possiede una 

dimensione culturale essenziale, irrinunciabile»
24

. 

Soffermarsi dunque sull'antiguo latinoamericano assume una duplice valenza: 

conoscere dal di dentro le dinamiche di quelle culture e quindi l'essenza di quei 

popoli che le hanno così sapientemente elaborate; ricostruire le loro identità socio-

culturali, valoriali e spirituali prima, dopo e durante l'arrivo dei colonizzatori europei 

senza trascurare le intervenute dinamiche di meticciamento e di ñprestitiò che una 

cultura artistica ha effettuato e continua a produrre con l'altra. 

La proposta, contenuta in questo volume di Visioni LatinoAmericane, a cui 

hanno cooperato più di 15 autori provenienti da diversi paesi latinoamericani, 

dall'Italia e dagli Stati Uniti, è guidata e curata da Mario Sartor, già ordinario di 

Storia dellôarte latinoamericana presso l'Universit¨ degli Studi di Udine (Italia), e 

cerca di riflettere sull'importante contributo socio-artistico-espressivo offerto dai 

popoli indigeni alle attuali culture latino-americane. Contributi diretti, che 

                                                 
17

 F. Lazzari, Lôattore sociale fra appartenenze e mobilit¨..., op. cit.; E. Sgroi, Lôimpatto econo-

mico della immigrazione: teoremi, metafore, realtà, «Sociologia Urbana e Rurale», 60, 1999. 
18

 P. Freire, La pedagogia degli oppressi (1968), Gruppo Abele, Milano 2002. 
19

 R. Garaudy, Pour un dialogue des civilisations, Denoel, Paris, 1997, p.197. 
20

 A.B. Miské, Lettre ouverte aux élites du Tiers Monde, Sycomore, Paris, 1981, p.44; F. Lazzari, 

Lôattore sociale fra appartenenze e mobilit¨é, op. cit. 
21

 L.S. Vygotskij, Pensiero e linguaggio (1934), trad. A. Fara Costa, M.P. Gatti, M.S. Veggetti, 

Giunti-Barbera, Firenze, 1966. 
22

 E. Pisani, La main et lôoutil. Le d®veloppement du Tiers Monde et lôEurope, Laffont, Paris, 

1984. 
23

 S.T. Verhelst, Des racines pour vivre. Sud-Nord: identités culturelles et développement, 

Duculot, Paris, 1987, tr. it., Sud-Nord: il diritto dei popoli alla differenza, Gruppo Abele, Torino, 

1989. 
24

 Secondo capoverso della Raccomandazione n.27 della Conferenza mondiale sulle politiche 

culturali organizzata nel luglio-agosto 1982 in Messico dallôUnesco. 
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ritroviamo in tante opere e manufatti indigeni, e contributi indiretti con le loro 

influenze e ibridazioni che riscontriamo anche nei lavori di tanti autori moderni e 

contemporanei. Un'analisi molto interessante e promettente che, al di là di slogan 

o di idee stereotipate, cerca di fare chiarezza socio-storica sul contributo offerto 

dall'arte antica, indigena, alla elaborazione delle culture latinoamericane, e 

sovente anche di quelle europee. 

Ci si addentra così ad approfondire il sincretismo, tanto in campo religioso 

quanto in quello artistico, al reimpiego delle architetture incaiche di Cuzco, allôuso 

del maguey, dei pigmenti, dei tessuti, delle ceramiche, dei qeros e alle specifiche 

iconografie come quella del Gesù Bambino Inca. 

Si considera la proposta di rivedere la storia dellôarte contemporanea peruviana e 

boliviana a partire dalla prospettiva di una relazione profonda con lôantichità che va 

dalla riscoperta indigenista degli inizi del Ventesimo secolo, con antecedenti 

decisivi allôinizio del periodo repubblicano, fino ai giorni nostri.  

Ci si interroga sullo sviluppo socio-storico della categoria indiano in Brasile, e la 

sua successiva elaborazione in un quadro storico-mitico da parte dell'Indianismo 

letterario dellôOttocento, evidenziando la necessità di ripoliticizzare l'Indianismo 

artistico, abbandonando la percezione comune che lo presenta come semplice illustra-

zione di testi storico-letterari. 

Si evidenzia come già negli anni Cinquanta si assistesse da parte di alcuni artisti 

latinoamericani ad una loro focalizzazione sugli aspetti costruttivi delle società 

indigene americane, che fanno apparire la possibilità di un'arte nazionale e moderna 

basata sulle espressioni artistico-culturali autoctone.  

Ci si addentra a comprovare, con veri e propri studi di caso, l'utilizzazione, da 

parte di alcuni artisti di differenti paesi latinoamericani, di riferimenti al mondo 

preispanico come strategia visiva per un'arte moderna dalle forti radici nella propria 

cultura. È per esempio questo il caso del gruppo Bachué, di Pedro Nel Gómez, di 

Rómulo Rozo come pure di Antonio Berni, visti come alternativi all'arte ufficiale 

dominante, con una tendenza avanguardista, da un punto di vista nazionalista e 

indigenista.  

Spazio viene dato all'analisi critica dellôuso e delle interpretazioni del passato 

indigeno da parte della cultura dominante brasiliana, e non solo; con particolare 

attenzione alle relazioni tra arti figurative, letteratura, etnografia e al recupero delle 

tecniche e delle forme dellôarte amerindia. 

Non poteva quindi mancare l'interrogarsi sul come e sul perché alcuni artisti 

latinoamericani contemporanei si approprino nelle loro opere delle possibilità 

poetiche e formali offerte dall'antiguo preispanico cercando di capire come nelle 

loro creazioni meticcie e ibride rivalutino la diversità dell'ethos latinoamericano.  

In questo approfondimento, alla ricerca di identità e radici amerindie, il paesag-

gio riveste un'alta importanza quale parte integrante dell'habitat quotidiano e del 

sostentamento delle culture che lo abitano, come lo sono gli oggetti domestici, le 

abitazioni, i pascoli, i recinti per gli animali, etc. Sacri sono l'ambiente, i vulcani, i 

corsi d'acqua, gli animali selvatici, i simboli, evocati nei rituali agricoli e di 
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allevamento. Anche una bevanda alcolica secolare a base di linfa di agave, il 

pulque, assume i connotati di grande significato nella costruzione dellôidentit¨ 

nazionale e culturale (in questo caso messicana). 

Un interessantissimo mosaico che, anche con questi apporti, fa intendere quanto 

siano importanti i contributi offerti dalle dinamiche socio-artistico-espressive nella 

costruzione di quel processo in continuo divenire che elabora le identità, la cultura, 

i valori terreni e ultraterreni di persone, popoli e nazioni che hanno abitato e che 

abitano queste terre d'America. 

Un'indicazione che sembra riallacciarsi al buen vivir. Forse siamo in presenza di 

una grande sfida epistemologica che mira a valorizzare le diversità e le pluralità, 

che esistono e che caratterizzano il mondo, e che nel gioco delle forze della 

modernità e della postmodernità molto spesso non hanno potuto affermarsi
25

. Vi 

sono altri modi di conoscere e altre epistemologie da cui partire e da valorizzare, 

che da secoli danno un contributo fondamentale allôumanit¨. Ĉ appunto il caso 

delle «conoscenze contadine e indigene che, paradossalmente, sono minacciate 

dallôintervento crescente della scienza moderna» laddove peraltro la «preserva-

zione della biodiversità è possibile solo attraverso» tali forme di conoscenza e di 

pratica
26

. 

Un mondo epistemologicamente vario e differenziato, in cui vi sono varietà 

epistemologiche che, a causa della supposta neutralità della scienza e della moderni-

tà o della forza militare, vengono di fatto emarginate ed escluse dai processi di 

costruzione della conoscenza e delle pratiche di intervento. Il pluralismo socio-

giuridico potrebbe ridare finalmente valore e centralità ai sottogruppi sociali, 

allôinterdipendenza tra lôordine delle comunit¨ locali e lôordine normativo superiore, 

ai trattamenti diversificati dei conflitti che si presentano entro il gruppo ristretto e 

quelli che intervengono tra gruppi diversi
27

. 

Demodiversità come conseguenza e continuità della biodiversità e della distinzio-

ne epistemologica, come compresenza di forme differenziate di epistemologia, di 

democrazia, di culture e di diritto
28

 nella consapevolezza che «non vi è conoscenza o 

ignoranza in assoluto, ma ignoranza di alcuni saperi particolari»
29

. 

Unôecologia del sapere capace di valorizzare i saperi dellôaltro, i saperi parziali. 

Saperi che possono interconnettersi nella «traduzione interculturale, intesa come la 

procedura che crea intelligibilità mutua tra le differenti esperienze del mondo, 

                                                 
25

 Farò ampio riferimento a F. Lazzari, L. Gui, Demodiversità e politiche generative, in A. Téllez 

Infantes, J.E. Martínez Guirao, S. Baldomero De Maya (eds.), Enfoques socioculturales sobre el 

mundo actual, Universidad Miguel Hernández, Elche, 2016, pp.13-49. 
26

 B. de Sousa Santos, M.P. Meneses (org.), Epistemologias do Sul, Almedina, Coimbra, 

2009, p.49. 
27

 E. Marchi, Pluralismo giuridico e rom tra politiche discriminatorie e riconoscimento delle 

diversità culturali, Dipartimento di teoria e storia del diritto, Università di Firenze, 2014; R. 

Sacco, Antropologia giuridica, il  Mulino, Bologna, 2007. 
28

 B. de Sousa Santos, M.P. Meneses (org.), Epistemologias do Sul, op. cit., p.45. 
29

 Ivi, p.39. 
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disponibili o possibili»
30

. 

Sono tante le sfide, come pure molte le opportunità, con cui misurarsi e su 

cui costruire la ricerca di senso che interroga tutti, e che ha lôurgenza di una vera 

e propria transizione epocale
31

. 

Le tante forme di resistenza e di lotta di persone e movimenti in Occidente si 

stanno finalmente saldando con le lotte degli ñindigeniò di tutto il mondo in 

difesa delle loro risorse che sono poi le stesse risorse da tutelare a difesa della 

vita sul pianeta. Non sempre però i decisori pubblici e i potentati economici 

dimostrano di avere sufficiente consapevolezza dell'urgente necessità di cambiare 

rotta e di ridurre fortemente l'inquinamento della terra e ogni forma di energia 

fossile, come purtroppo è stato tra l'altro confermato dagli insignificanti risultati 

ottenuti dalla Conferenza delle Nazioni Unite sui cambiamenti climatici, COP28, 

tenutasi a Dubai dal 30 novembre al 12 dicembre 2023. 

Per concludere, questo lavoro monografico vuole dare un suo contributo al 

processo in corso che abbiamo succintamente evidenziato. Ripensare l'episte-

mologia dei saperi e di comprensione della realtà implica anche saper stabilire 

interconnessione tra discipline diverse e praticare per davvero l'interdisciplina-

rità e la transdisciplinarità. Significa anche ripensare allo sviluppo e riproget-

tarlo secondo epistemologie altre, riassunte nel concetto/paradigma del buen 

vivir, che non vuole tanto proporre nuove e alternative forme di sviluppo, ma 

una vera e propria alternativa allo sviluppo
32

. Una vita buona, sulla linea della 

cosmogonia indigena, in cui l'uomo e il cosmo possano vivere in armonia, 

secondo modelli di vita sobria, incentrati sull'equilibrio persona-natura, di 

valorizzazione delle diversità e dei diritti-doveri individuali e collettivi in una 

prospettiva olistica delle relazioni sociali e del benessere, tanto della persona 

quanto della comunità in cui è inserita. 
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Introduzione. L'antico nella cultura latinoamericana 
 

Mario Sartor
*
 

 

 

 

Quando proposi ad alcuni noti studiosi di riflettere e scrivere sull'uso dell'anti-

co nella cultura e nell'arte latinoamericana, non avevo in mente un piano di lavoro 

preciso e vincolante. Non mi aspettavo tuttavia un'articolazione così ampia e 

variegata, quale è quella che ho il piacere e l'onore di introdurre per il numero 

monografico di questa prestigiosa rivista. Le mie riflessioni, condotte una decina di 

anni fa in un Festschrift in onore di un collega colombiano
1
, si erano limitate, per 

così dire, agli aspetti macroscopici della prassi culturale e della strategia politica 

che aveva interessato in particolare l'epoca tardocoloniale e quindi l'epoca dell'af-

fermazione degli Stati latinoamericani indipendenti, quasi riconoscendovi un segno 

identitario, se non un principio di nuovo approccio, per sé e per gli altri paesi e le 

altre culture, alla storia. Ma la nuova narrativa non faceva altro che prendere atto ï 

con consapevolezza ï delle molteplici componenti culturali che confluivano a 

coniare una modernità complessa, con aspetti affini alle altre culture occidentali, 

ma in un processo singolare e per tanti aspetti unico. Definire ciò che è antico, 

circoscriverlo rivendicandolo come base della propria essenza e rivelarlo attraverso 

un percorso filologico o scoprirlo dentro le radici etniche di popoli che si interseca-

no o si sovrappongono, è stato parte di un percorso che gli studiosi che hanno 

partecipato a questa monografia hanno posto in atto. 

Si potrebbe anche dire, giusto per sottolineare che ogni sforzo va considerato per 

i risultati raggiunti, oltre che per le buone intenzioni di partenza, che qui è rappre-

sentata ampia parte di uno scenario che di sicuro potrebbe arricchirsi di molti altri 

tasselli per riscrivere o revisionare almeno un lungo periodo ed una cospicua 

porzione della storia dell'arte, soprattutto della contemporanea, come suggerisce 

Giulia Degano nel suo saggio. 

Ad aprire le riflessioni sulla densità degli stimoli in cui si articola la cultura 

artistica del Viceregno spagnolo del Perù, è il saggio di Francesco De Nicolo ed 

Anthony Holguín. La presentazione di alcuni casi significativi di uso e sopravvi-

venza della cultura incaica nelle arti incentra l'attenzione sul sincretismo religioso e 

l'eclettismo artistico-culturale. Il riuso dopo la conquista delle architetture incaiche, 

adattate alle nuove esigenze cultuali secondo i criteri eterni di affermazione dei 

                                                 
*
 Storico dell'arte latinoamericana, gi¨ ordinario di Storia dellôarte latinoamericana presso l'Uni-

versità degli Studi di Udine (Italia); e-mail: mario@msartor.com. 
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 M. Sartor, Antigüedades y arte. Tradiciones representativas, uso de lo antiguo y conciencia 

nacional en los países latinoamericanos, in C. Vanegas Zubiría (ed.), El pluralismo del pensar. 

Historia del arte y humanismo: homenaje a Carlos Arturo Fernández Uribe, Facultad de Artes, 

Universidad de Antioquia, Medellín, 2016, pp. 69-104. 
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vincitori sui vinti, va di pari passo con l'adozione anche da parte delle maestranze 

europee dell'uso del maguey, dei tessuti, dei pigmenti, delle ceramiche e delle loro 

forme, senza contare le integrazioni iconografiche. In particolare, nei poli artistici 

più vivaci, come quello di Cuzco, si diede luogo a una nuova configurazione 

rappresentativa, di cui diventa emblema la figura del Niño Jesús inca. 

Il discorso, non legato alla mera sopravvivenza di aspetti del passato, ma anzi alla 

permanenza attraverso la colonia sino alla contemporaneità di una eredità viva, si fa 

pregnante con Magdalena Pereira, la quale sottolinea la continuità dell'elemento sacro 

atavico nella maggior parte degli aspetti del mondo indigeno, attraverso oggetti d'uso 

quotidiano, tessuti, arredi domestici ed ecclesiali, in funzione liturgica e sacrale, per un 

cristianesimo adattato alle esigenze comunitarie e individuali degli indigeni. 

Di sicuro riveste un interesse particolare la modalità di approccio di Fernando 

Guzmán. Lo studioso prende in esame il passato coloniale nella prospettiva del 

pensiero tardo ottocentesco in Cile. Benché nella seconda metà dell'Ottocento vi 

fosse un atteggiamento critico nei confronti della colonia, si riconoscevano le 

vestigia di quest'epoca come elemento fondante per l'epoca repubblicana. L'ambi-

guità nasceva suo malgrado dal riconoscimento che quel passato, per quanto recente 

cronologicamente, costituiva base e fondamento per il presente: il distacco intellet-

tuale dettato dal superamento della logica del potere coloniale e dall'esercizio 

autonomo della repubblica, non impediva di riconoscere che la contemporaneità 

non poteva ignorare un substrato i cui elementi venivano ancora considerati come 

vitali, in particolare da un punto di vista artistico, senza contare l'incubazione di 

idee che avevano reso possibile l'emancipazione e il cambiamento. 

Più propriamente incentrato sull'uso delle ñstrategie baroccheò nell'arte contem-

poranea latinoamericana è il saggio a più mani di Carlos A. Fernández, Carlos 

Vanegas, Sara Fernández. Gli autori riflettono sui significati di barocco da un punto 

di vista filosofico e artistico e sulle strategie formali ed estetiche di artisti contem-

poranei, che hanno come obiettivo comprendere lo snodarsi di processi storici 

dentro un'area dalle dinamiche socioculturali assai complesse, come si evince dalla 

storia recente della Colombia. Il barocco dunque come chiave per l'interpretazione 

della modernità americana fino ai nostri giorni; il barocco segnalato come «strate-

gia di sopravvivenza che pone in gioco la dimensione simbolica ed espressiva della 

cultura per ricostituire [...] l'ordito socioculturale che stava in conflitto per la 

sofferenza dei soggetti e le disuguaglianze sociali». 

Sulla stessa scia, in un altro saggio, gli stessi autori analizzano il caso di un 

gruppo di artisti colombiani  denominati Bachu® dalla divinit¨ rappresentata in 

una scultura che ne divenne simbolo ï che ricorrono alla lezione degli antenati 

indigeni e in generale del mondo precolombiano, per dare luogo a un'arte moderna 

fortemente radicata nella propria cultura. L'evidente contatto con l'arte europea dei 

primi decenni del XX secolo, proiettata a scoprire l'antico e soprattutto l'arte dei 

cosiddetti primitivi, senza contare l'apporto etnoantropologico di numerosi studiosi, 

stava sicuramente alla base degli orientamenti del gruppo dei Bachué che si 

ponevano come alternative indigeniste e pure nazionaliste alle tante altre tendenze 
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avanguardiste d'origine europea di cui giungevano riflessi e fascinazioni anche in 

Colombia. 

Vi sono però un paio di saggi di giovani studiose che meritano un'attenzione 

particolare perché prospettano per tanti versi una rilettura e riconsiderazione della 

storia dell'arte latinoamericana. 

Giulia Degano, che ho già citato, propone una «revisione della storia dell'arte 

contemporanea peruviana e boliviana» muovendo, come dice, dalla prospettiva di 

una relazione profonda con l'antichità a partire dai primi decenni del periodo 

repubblicano fino all'indigenismo dei primi decenni del XX secolo, che fu comune 

anche ad altre aree geografiche del continente americano. Viene notato come 

l'antico costituisca un filo conduttore nella ricerca di un linguaggio nazionale 

supportato dalla proposta artistica europea: le arti ï dall'architettura alla scultura 

alla pittura ed alla grafica ï si rifanno con scienza e coscienza alla complessa 

eredità del passato locale. Viene opportunamente sottolineato come fosse importan-

te in tale processo ciò che accadeva in Messico dove, con qualche anticipo, gli 

artisti e la politica dell'arte come strumento di identità gettavano le basi per un 

lungo e compatto predominio di un fare artistico che accomunava antico e indigeno 

come portatore naturale di un patrimonio culturale. Senza contare che si riteneva, 

partendo dall'antico, di poter arrivare a compiere una «rivoluzione estetica» di 

dimensioni geopolitiche tanto estese quanto, per tanti versi, incerte. Il ricorso 

all'antico, dall'epoca repubblicana in avanti, diveniva elemento costante e caratte-

rizzante un filone artistico a tratti manifesto ed evidente, a tratti sotterraneo, in 

contesti, bisognerebbe sottolineare, in cui urgeva consolidare l'idea di stato e di 

nazione, non diversamente da quanto stava facendo la letteratura con quelle che 

Doris Sommer ha chiamato «ficciones fundacionales»
2
. 

L'affinità tematica appare evidente leggendo il testo di Sara Fernández. Il lettore 

si renderà anche conto tuttavia che l'approccio ha uno scarto, per incentrare 

l'attenzione sulle opere di artisti latinoamericani contemporanei che usano «le 

possibilità poetiche e formali» precolombiane per indagare l'identità contemporane-

a, con le problematiche connesse, e le creazioni che risultano, «meticce e ibride». 

Sara Fernández conduce delle osservazioni in merito all'uso del passato indigeno a 

partire dal XIX secolo «come parte costitutiva dell'alterità razziale e culturale della 

regione» per configurare gli stati in divenire; ne sottolinea tuttavia l'uso strumentale 

in quanto le élite culturali consideravano gli indigeni come barbari ed incolti. 

Chiaramente si trattava di una «risignificazione» del passato preispanico. Potremmo 

dire, con altre parole, che si trattava di uno sguardo regionalista, o di una modernità 

consapevolmente regionale, con cui si enfatizzavano gli aspetti delle culture del 

passato considerati peculiari, e si inserivano dentro dinamiche socioculturali più 

ampie, in sintonia con la circolazione internazionale delle idee e la funzione 

                                                 
2
 D. Sommer, Ficciones fundacionales. Las novelas nacionales de América latina, traduzione di 

José Leandro Urbina, FCE, Bogotá, 2004. 
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disseminante della critica d'arte, tanto a proposito quanto a sproposito, inevitabile 

nella diffusione garantita dai mezzi di comunicazione. 

L'uso e le interpretazioni del passato indigeno nelle rielaborazioni culturali che si 

susseguono in Brasile occupano, si direbbe quasi in maniera complementare da un 

punto di vista geoculturale, anche il saggio di Luciano Migliaccio e Renata Martins. 

La necessaria creazione di un immaginario, funzionale ai processi identitari della 

nazione brasiliana viene presentata nelle oscillazioni a cui è soggetta nel corso del 

tempo. Dalla remota negazione dell'anima ï e quindi della coscienza e della cultura 

ï indigena, al recupero materiale e intellettuale ï sia pure per ragioni strumentali ï 

del patrimonio autoctono, alla ottocentesca riconsiderazione dell'apporto degli 

indigeni e della popolazione nera, posto a fianco di quello europeo, la politica 

culturale brasiliana tentò di mediare interpretando svolte antropologiche, sviluppo 

economico e dialettico rapporto con il mondo europeo. La progressiva consapevo-

lezza del proprio patrimonio culturale, derivante da un crogiolo di razze e di 

tradizioni, avrebbe dato luogo ad un fiorire straordinario delle arti plastiche e della 

letteratura, senza contare la nascita di una scienza museale che si accompagnava 

all'emergere degli studi che si spostavano dalla tassonomia scientifica alle classifi-

cazioni di oggetti appartenenti alle etnie autoctone. L'interazione con gli studiosi e 

gli artisti provenienti per gran parte dall'Europa diede luogo a studi e ricerche che 

portarono alla valorizzazione delle antiche civiltà. Il XIX secolo fu dunque, per il 

Brasile, il momento in cui la consapevolezza del passato generò progressivamente 

e, si direbbe, con un crescendo geometrico, uno sviluppo scientifico, storico e 

artistico che sarebbe servito di piattaforma alla modernità, fortunatamente molto 

contaminata culturalmente con il mondo degli studi e dell'arte europei. 

Fábio de Almeida discutendo sullo sviluppo storico della categoria ñindianoò in 

Brasile, affronta un tema senza dubbio affine a quelli appena citati di Migliaccio-

Martins, e pur tuttavia con un'angolazione in parte differente. L'indianismo 

letterario ottocentesco aveva oscillato tra storia e mito, in una trasfigurazione, per 

così dire, comune a buona parte dell'America delle nuove nazioni ï o delle nazioni 

in divenire ï per porre l'accento sulla necessità di riconsiderare l'indianismo con 

una angolazione artistica, non meramente estetica ma impegnata in un processo di 

significazione politica. Avveniva nell'Ottocento brasiliano un fenomeno molto 

simile a quello che si sarebbe potuto osservare in Perù o in Messico, attingendo non 

di rado alla tradizione artistica e ideologica della pittura di storia europea. 

Apparentemente stravagante e con taglio leggero, Luis Lomeli propone una serie 

di considerazioni storiche sulla nascita e la fortuna del pulque, una bevanda 

blandamente alcolica che si continua a consumare da tempi remoti in Messico. In 

realtà il saggio, apparentemente disimpegnato, prende in esame, oltre all'aspetto 

etnobotanico che vincola la bevanda ad un passato remoto, il rapporto dell'arte e 

degli artisti nel corso degli ultimi due secoli con questo prodotto che si nobilita con 

la mitica «scoperta del pulque» e la sua offerta simbolica al sovrano di Tula, 

secondo l'interpretazione del pittore messicano José María Obregón, ma che trova 

rappresentazione popolare nelle opere di molti artisti non accademici (o antiacca-
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demici), e testimonianza in fotografie ormai consacrate dalla storia, e nella 

diffusione della cartellonistica contemporanea. 

Al Messico si lega anche l'originale lettura condotta da Clementina Battcock e 

Jhonnatan Zavala dell'immagine, ma soprattutto della stampa periodica come fonte 

su cui lavorare per vagliare un evento, quale fu la creazione e l'inaugurazione del 

Museo nazionale di antropologia di Città del Messico. Le «strategie narrative» 

utilizzate per presentare il passato preispanico attinsero coscientemente alle 

cronache indigene dei nahuatlatos (i narratori e interpreti indigeni). Gli studiosi del 

tempo in cui (1962-1964) prese corpo il progetto conferirono così autorevolezza e 

profondità di campo a coloro che, dall'alto delle loro posizioni politiche e delle 

strategie culturali in voga negli anni Sessanta, volevano offrire una rappresentazio-

ne delle arti plastiche messicane nelle loro origini monumentali. La preoccupazione 

museale prevalente fu quella ï come riportano attentamente gli autori ï di «conser-

vare i valori preispanici rimasti invariati nelle realizzazioni messicane dal viceregno 

all'epoca contemporanea». 

Una riflessione sui monumenti storici messicani, sulle loro edificazioni e 

sull'impiego di materiali tradizionali e già utilizzati in epoca preispanica, viene 

condotta da Julieta García García, usando come strumento privilegiato, ma 

ovviamente non unico, la fotografia, che diviene documento testimoniale e mezzo 

per studiare ed analizzare le trasformazioni subìte dagli edifici e, in generale, dalla 

Città del Messico, nel corso del tempo e nello scorrere degli eventi e nel cambio 

delle esigenze connotative e denotative della società nei suoi mutamenti. 

I due ultimi saggi ci richiamano al rapporto tra gli artisti contemporanei e il 

mondo precolombiano. Adriana Armando incentra il suo interesse nella figura 

dell'artista rosarino Juan Grela ad una svolta più ideologica che stilistica, coinvol-

gendosi, lui, già artista moderno, nell'arte costruttiva di cui l'uruguayano Torres 

García era stato antesignano dentro il mondo latinoamericano. Grela scopriva negli 

anni Cinquanta e Sessanta del secolo scorso la necessità di «approfondire gli 

antecedenti della cultura indigena per estrarne gli elementi plastici puri» e di 

studiare la luce, le linee, le forme, il colore locale, in altre parole ñlo propioò, come 

si direbbe con espressione spagnola, ovvero ciò che costituisce lo spirito e la 

sostanza della nazione. Era a suo modo una rivendicazione condivisa con altri 

artisti latinoamericani attivi nel Novecento e protesi a formulare una cultura visuale 

ñamericanaò fondata su repertori riconducibili al mondo indigeno e alle sue forme, 

stimolati anche da una letteratura artistica che aveva visto nel messicano Best 

Maugard, nella peruviana Elena Izcue e nell'argentino Ricardo Rojas alcuni degli 

esponenti di punta di un modo nuovo di fare la storia delle forme. 

Guillermo Fantoni, che ha al suo attivo una lunga esperienza di studi sull'arte 

contemporanea e può dirsi il più importante studioso di uno dei maggiori artisti 

contemporanei latinoamericani, Antonio Berni, pone l'accento su uno degli aspetti 

più interessanti dell'artista maturo. Dopo aver sottolineato le esperienze internazio-

nali di Berni, i suoi legami con il surrealismo europeo, i suoi contatti con il 

messicano Siqueiros, l'autore riconosce a quest'artista una personalità poliedrica che 
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si estrinseca attraverso una vasta produzione, ma che in qualche modo riannoda il 

senso di appartenenza a un mondo di forme e di contenuti profondamente legati 

all'antica America. I viaggi attraverso il nordovest argentino e i paesi andini 

avrebbero dunque portato l'artista ad integrare la sua produzione con una essenza 

culturale che riconosceva e faceva propria. Anche Berni, sottolinea l'autore, 

condivideva l'attenzione di molti surrealisti verso le culture antiche di ogni 

continente; e l'arte ñprimitivaò del proprio continente, mediata dalla sua formazione 

estetica moderna, diveniva elemento vitale per eleggere un fare arte nel presente. 

Un mosaico di sensibilità, dunque, una galleria di approcci diversi al senso e 

all'uso dell'antico. Gli studiosi dell'arte e della cultura latinoamericana, che la 

rivista propone con questo monografico, appartengono a due continenti ma 

condividono, pur nella diversità evidente di accostamento, un interesse profondo. A 

voler fare una sintesi, non certo facile, si può dire che sono stati affrontati argomen-

ti eterogenei, ma tutti gravitanti intorno a ciò che potremmo definire eredità, 

tradizione, rivisitazione, riuso di una cultura antica attraverso epoche diverse, per le 

quali l'antico venne vissuto non come un peso, ma come un riferimento imprescin-

dibile nel momento in cui se ne riconobbe il valore di elemento fondante tanto per 

l'epoca vicereale, come per l'epoca della formazione degli stati nazionali, come pure 

per il travagliato mondo della modernità e della contemporaneità. 
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Abstract 

 

The shadow of the Inca: cases of the use, survival and utilization of pre-Hispanic artistic culture 

in Viceregal Peru 
The authors present some significant cases of use and survival of pre-Columbian culture, especially 

Inca, in the arts of the period of the Spanish Viceroyalty of Peru. Attention is therefore drawn to the 

phenomenon of syncretism, both in the religious and in the artistic field, with the reuse of the Inca 

architecture of Cuzco, the use of maguey, pigments, fabrics, ceramics, of the qeros and the invention 

of specific iconographies such as that of the Inca Child Jesus. 

Keywords: Incas, syncretism, pigments, wall painting, reuse   

 

La sombra del Inca: casos del uso, supervivencia y consumo de la cultura artística prehispánica 

en el Perú Virreinal 
Los autores presentan algunos casos significativos de uso y supervivencia de la cultura 

precolombina, en particular incaica, en las artes del período del Virreinato español del Perú. Por lo 

tanto, se presta atención al fenómeno del sincretismo, tanto en el campo religioso como en el 

artístico, con la reutilización de las arquitecturas incas de Cuzco, el uso de maguey, pigmentos, 

tejidos, cerámicas, de los qeros y sobre la invención de especificaciones iconográficas como la del 

Niño Jesús Inca. 

Palabras llave: incas, sincretismo, pigmentos, pintura mural, reutilización  

 

Lôombra dellôInca: casi di uso, sopravvivenza e consumo della cultura artistica preispanica nel 

Perù viceregio 

Gli autori presentano alcuni casi significativi di uso e sopravvivenza della cultura precolombiana, in 

particolar modo di quella incaica, nelle arti del periodo del Viceregno spagnolo del Perù. Pongono 

attenzione al fenomeno del sincretismo, sia in campo religioso che in campo artistico, al reimpiego 

delle architetture incaiche di Cuzco, allôuso del maguey, dei pigmenti, dei tessuti, delle ceramiche, 

dei qeros e alle specifiche iconografie come quella del Gesù Bambino Inca.    

Parole chiave: incas, sincretismo, pigmenti, pittura murale, riuso 

 

 

 

Introducción 

 

El 9 de diciembre de 1601 en la Ciudad de los Reyes, ante el escribano de Su 

Majestad Juan Bello, el pintor italiano Mateo P®rez dôAlesio (1545 c.-1606 c.) 
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convenía con su discípulo Cosme Ferrera Figueroa y con Juan Alonso Ortiz, 

experto huaquero
1
, para reformular una compañía previamente constituida por el 

«descubrimiento de una guaca tesoro o enterramiento» en un terreno del mismo 

Mateo Pérez de 25 varas
2
 en las afueras de Lima. Esta actividad, que se llevó a cabo 

de forma organizada y legalizada en el territorio costeño, tuvo por objetivo la 

búsqueda de oro de los antiguos incas. Los caballeros estaban de acuerdo en que, en 

caso de descubrimiento de un tesoro, después de restar el 20% correspondiente al 

quinto real y 6.000 pesos para destinar a Domingo Gil (tal vez como reembolso de 

algún préstamo), se dividiera en cinco partes de las cuales corresponde a Mateo 

Pérez los 3/5 y a Cosme Ferrera y Juan Alonso respectivamente 1/5
3
. Por entonces, 

el significado de la palabra «guaca» (o «huaca») se puede entender a partir de los 

cronistas de las primeras décadas de la época colonial que utilizan abundantemente 

el término para referirse a los edificios cultuales y funerarios de la costa y sobre 

todo las riquezas que encierran
4
.  

Todavía hoy la ciudad de Lima está rodeada de antiguos asentamientos prehispánicos 

como el de ocupación incaica en Pachacamac hacia el sur, u otros completamente 

incorporados en la caótica megalópolis, como la de Maranga o la Huaca Huallamarca 

(Huaca Pan de Azúcar). Es muy fácil imaginar, entonces, que en la época de Mateo 

Pérez muchas de estas guacas todavía estaban por explorar
5
. De hecho, por vía 

documental conocemos ejemplos de explotación muy tardía de guacas como en el caso 

de Pedro Faizo Farrochumpi, coronel del Regimiento de Lambayeque y Ferreñafe, quién 

en 1792 solicitó la licencia para explorar «huacas, y entierros de oro ó plata», a las 

afueras de la ciudad amurallada de Lima
6
. 

Queremos iniciar con este caso llamativo este breve ensayo destinado a investigar, a 

través de casos específicos y representativos, el fenómeno de apropiación, reutilización 

y óreciclajeô de la antig¿edad incaica durante el per²odo de la dominaci·n espa¶ola del 
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 J. de Mesa, T. Gisbert, El pintor Mateo Pérez de Alesio, Universidad Mayor de San Andrés, La 

Paz, 1972, p.105. 
2
 1 vara = 0,835 m (K. Lane, Colour of Paradise. Emeralds in the Age of the Gunpower Empires, 

Yale University Press, Yale, 2010, p.225). 
3
 El documento, ya mencionado en G. Lohmann, Noticias inéditas para ilustrar la historia de las 

Bellas Artes en Lima durante los siglos XVI y XVII, «Revista Histórica», 13, 1940, p.23, fue 

publicado íntegramente por primera vez en F. De Nicolo, L.Vargas, Considerazioni su Matteo Pérez 

da Lecce al margine di nuovi documenti tra Lima e Siviglia (1590-1602), «Esperide. Cultura 

Artistica in Calabria», 23-24, 2019 (2022), p.130. 
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emanaba de él. (C. Itier, ñGuacaò, un concepto andino mal entendido, «Chungara Revista de 

Antropología Chilena», 3, 2021, pp.480-482). 
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Paz, 1972, p.105.  
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Perú, es decir, durante los casi tres siglos en los que Perú fue el centro de un extenso 

virreinato disuelto oficialmente en 1824, pero ya independizado de España en 1821 con 

la proclamación del general argentino José de San Martín.  

El nuestro es, ciertamente, un estudio que se sitúa en un contexto actual de 

investigación en el que en Perú la atención a las raíces antiguas reviste gran 

importancia, tanto por razones de reivindicación de identidad, como por razones de 

carácter turístico, donde el inca es sin duda un brand muy atractivo. En particular, 

el Bicentenario de la proclamación de la independencia del Perú ha sido ocasión 

para una serie de iniciativas culturales de relieve, tanto editoriales como expositivas 

como la reciente muestra Los incas. Más allá de un imperio
7
, del Museo de Arte de 

Lima, que aborda las múltiples miradas de la variedad geográfica y su legado en el 

virreinato. De hecho, en las últimas décadas la serie editorial del Banco de Crédito 

del Perú ñArte y Tesoros del Perúò, ha publicado importantes volúmenes sobre la 

cultura artística incaica como Qeros. Arte inka en vasos ceremoniales
8
 (1998), Los 

incas, arte y símbolos
9
 (1999), Los incas, reyes del Perú

10
 (2005), y el más reciente 

Arte imperial inca
11

 (2020), que han demostrado muchos objetos de arte inéditos y 

han permitido reconstruir los imaginarios culturales y los procesos de aculturación 

e invasión ocurridos tanto en el virreinato como en el periodo de los incas
12

.  

De esta manera, esta larga tradición de estudios sobre el arte inca desde el ámbito de 

la Historia del Arte se ha encargado, con frecuencia, describir dichas manifestaciones 

plásticas como abstracto y geométrico
13

, así este tema ha sido objeto de consenso entre 

los especialistas como George Kubler hasta la tesis retomada por Tom Cummins, quien 

a su vez discute una renovada mirada crítica e incide en la lectura visual desde una 

óptica andina
14

. No cabe duda de que la práctica de la Historia del Arte está cada vez 

más abierta, dinámica y dialogante con las más diversas disciplinas y que en los 

últimos años han aparecido toda una serie de trabajos histórico-artísticos sobre las 

manifestaciones plásticas de la sociedad que concibió el Tawantinsuyu, escritos 

particularmente por norteamericanos, muy diferentes entre sí por perspectiva y 

alcance
15

.  
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Curatola, C. Michaud, J. Pillsbury, L. Trever (cur.), El arte antes de la historia. Para una historia 
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Sin embargo, debemos advertir que estas nuevas propuestas interpretativas asumen 

lecturas en la mayoría de los casos, a partir de crónicas y diccionarios españoles, e 

incluso de autores criollos y mestizos, donde las categorías indígenas proyectan una 

significación hispana
16

. En ese sentido, como bien señala César Itier, le toca al 

historiador de la sociedad y culturas andinas a aprehender los conceptos nativos a 

través de los textos en lenguas indígenas, lo que implica desarrollar un dominio firme 

de ellas
17

. Por eso resulta esencial conocer estos recursos lingüísticos para el trabajo de 

contextualización y que puedan ser aprovechados y discutidos por los futuros trabajos 

de Historia del Arte. 

 

 

1. Los primeros tiempos de la conquista 
 

El caso emblemático de Mateo Pérez, que según cuenta Giovanni Baglione, 

uno de sus primeros biógrafos, fue cogido de la codicia de «voler cavar tesori»
18

, 

y aún más los relatos de los cronistas hispanos, como la crónica de Francisco de 

Jerez (1534) o la Crónica del anónimo sevillano (1534), subrayan bien cuál era la 

primera aproximación de los europeos respecto a las riquezas de las civilizaciones 

del Perú antiguo. Saqueo y apropiación caracterizaron, pues, las primeras décadas 

de la invasión española, donde, evidentemente, al objeto artístico de factura local, 

sobre todo de orfebrería, no se reconocía ningún valor estético, sino solo un valor 

monetario vinculado a la preciosidad intrínseca del material. También en este 

sentido se explica el surgimiento en Europa, entre los siglos XVI y XVII, del mito 

de El Dorado, es decir, de «una proiezione ideale del Perù», casi una especie de 

universo paralelo ideal y lleno de riquezas
19

, que atrajo a exploradores y 

aventureros, pero también a comerciantes entre los cuales no faltaron los 

italianos. Ya en 1535, por ejemplo, en Cuzco están documentados los toscanos 

Alonso Toscano y Neri Franceschi que fueron a la fundición de la ciudad para 

vender oro, no sabemos si procedente de actividades comerciales o de robo
20

. 

No tardó en surgir en las huestes españolas, de todos modos, la conciencia de 

tener necesariamente que lidiar con el glorioso pasado de las civilizaciones 
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 Algunos de los trabajos más resaltantes y escritos por historiadores del arte son los siguientes: 

A. Hamilton, Scale and the Incas, Princeton University Press, Princeton, 2018; M. Schreffer, Cuzco: 
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Lima, 2023, p.19. 
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19

 A. Gerbi, Il mito del Perù, FrancoAngeli, Milano, 1988, pp.50-52. 
20

 A. Orlandi, DallôAndalusia al Nuovo Mondo: affari e viaggi di mercanti toscani nel Cinque-

cento, en G. Pinto, L. Rombai, C. Tripodi (cur.), Vespucci, Firenze e le Americhe, Olschki, 

Florencia, 2014, p.81 
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precolombinas. Un pasado que en algunos casos se tratará de domar, a través de la 

sustitución del nuevo modelo occidental. En este sentido, un caso emblemático es el 

de la ciudad de Cuzco, antigua capital imperial de los incas, que los españoles 

intentaron adaptar. Ellos, por ejemplo, variaron «la escala de la plaza incaica 

(Huacaypata) colocando casas con pórticos y generando los espacios fragmentados 

de la plaza de Armas y la del Regocijo (Tianguez)»
21

. Por razones utilitarias, pero 

también por motivos simbólicos, «la ciudad crece desmontando andenes: los 

edificios se construyen utilizando las piedras de los antiguos monumentos 

incaicos»
22

.  

En el caso del convento y de la iglesia de Santo Domingo, el edificio se 

construye incorporando el antiguo recinto del templo de Qoricancha (Imagen 1) y, 

como lo demuestra la elocuente elección de colocar el presbiterio exactamente 

sobre la pared curvada del templo incaico, su ubicación superpuesta es tan útil para 

la afirmación simbólica del nuevo dominio, con la conversión del espacio al 

cristianismo romano, que para aprovechar los recursos existentes
23

.  

 

 
Imagen 1 - Templo de Qoricancha, siglo XVI-XVII, Cuzco, Perú 

 

 
 

Fuente: Foto de los autores. 

 

                                                 
21

 R. Gutiérrez, Arquitectura y urbanismo en Iberoamérica, Cátedra, Madrid, 1984, p.57. 
22

 Ibidem. 
23

 Ivi, pp.57-58. 
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Bajo la dirección española, los peones indígenas «sacaron bloques de piedra 

perfectamente desbastados de las construcciones precolombinas, los transfirieron a 

los edificios de estilo europeo que estaban en construcción y los fijaron con mortero 

en los muros de los edificios virreinales»
24

.  

Como señaló Carolyn Dean «los españoles se apoyaron en el trabajo nativo no 

solo porque estaba disponible, sino también porque valoraban el buen desempeño 

de los albañiles indígenas mientras estos acataran las normas de construcción 

europea»
25

. 

En otras palabras, en Cuzco, para dominar el pasado prehispánico, se apuntó a 

superponer nuevos vestigios arquitectónicos sobre los edificios incas con el resultado, 

quizás paradójico, que es posible captar una fuerte continuidad simbólica de algunos 

lugares que en ciertos casos conservan, aunque en contextos modificados, su destino 

original. Como señaló Graciela María Viñuales, para todo esto fue necesario:  

 
El mestizaje ï en el significado más amplio de la palabra ï para lograr una consolidación 

de simbolismos, y eso redundó en un sentido de identidad. La unión de lo hispano y lo 

incaico no se vio como una sumatoria, sino como una integridad, que pronto puso en 

evidencia ese sentido de síntesis que abarca toda la sociedad y que encuentra en la ciudad un 

espejo de tal pertenencia
26

. 

 

 

2. Evangelización y sincretismo 

 

Otra cuestión que surgió desde las primeras décadas de la colonia fue la de la 

conversión de los indios. Los primeros años de la ñconquista espiritualò de América 

estuvieron dominados por el protagonismo de las Órdenes religiosas que se 

encontraron en primera línea en el anuncio cristiano y tuvieron que afrontar algunos 

serios problemas como la insuficiencia de misioneros y la barrera lingüística con la 

consecuencia de que fue necesario implantar nuevas estrategias de inculcación del 

cristianismo «que debió amoldarse a la tradición indígena para asirla y poder ser 

acogido por ella»
27

. 

Los dominicos fueron entre los primeros religiosos en comprender la importancia 

del conocimiento de los idiomas de los nativos para difundir la nueva religión, tanto es 

así que en 1560 el dominico fray Domingo de Santo Tomás publicó el Lexicón o 

Vocabulario general del Perú llamado quechua, instrumento indispensable para 
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comprender el lenguaje de los indios
28

. Es sobre todo a los jesuitas, en todo caso, que 

los estudios actuales reconocen el mérito de haber experimentado una nueva 

metodología de catequesis que vio en el padre José de Acosta (1539-1600), segundo 

provincial de los jesuitas del Perú, uno de los más importantes teóricos de la llamada 

ñteología de la adaptaciónò
29

. Acosta invitaba a los misioneros jesuitas a sumergirse 

intelectual y espiritualmente en las comunidades donde estaban introduciendo el 

cristianismo
30

, argumentando que el conocimiento de las costumbres, leyes y política 

de los indígenas podría ser útil en «ayudarlos, y regirse por ellas mismas pues en lo que 

no contradicen a la ley de Christo, y de su Sancta Iglesia»
31

. Como señaló Christa 

Irwin, en esta declaración se expresa un principio fundamental de la filosofía de 

Acosta:  

 
There is no particular harm in allowing, and even encouraging, the maintenance of some 

indigenous rituals and traditions, that a sensitivity to the lives and experiences of those being 

evangelized would only aid in forming the relationships necessary to successfully preach the 

Gospel
32

. 

 

Es evidente que en esta concepción filosófica son inherentes todas las premisas 

para la afirmación de una nueva cultura sincrética en la religión y en los rituales 

festivos, así como en el arte, la iconografía, las técnicas artísticas, la música, la 

literatura, etc. 

La discusión de los usos del término «sincretismo» encierra toda la definición de la 

plástica visual de las prácticas religiosas híbridas del periodo barroco; en ocasiones se 

le ha comparado con la tesis de lo «mestizo», categoría utilizada por el matrimonio 

José de Mesa y Teresa Gisbert
33

. Entonces al hablar de lo sincrético, en palabras de 

Ramón Gutiérrez, se debe entender de aquellos procesos de integrar «valores religiosos 

del paganismo dentro del cristianismo, cuanto en la persistencia dura de estas 

valoraciones simbólicas del mundo prehispánico»
34

, en efecto, nos encontramos ante 
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un diálogo o reconciliación entre dos doctrinas distintas en su forma de ver el mundo. 

Todo lo contrario, a esta propuesta, vemos que para otros autores la cuestión de la 

materialización de las prácticas andinas desde el seno mismo del idioma oficial 

cristiano no fue una cuestión de sincretismo.  

Este es el caso planteado por Juan Carlos Estenssoro, quien establece que el término 

sincretismo no es suficiente para definir el diálogo de las invenciones construidas por 

los indios. Según Estenssoro nos encontramos frente a un fenómeno que quiere ser la 

inversa del sincretismo, que se funda en una disyunción: las antiguas formas son 

preservadas, o levemente modificadas, para alterar su significado
35

. Sin embargo, el 

mismo autor advierte que el uso del término panofskyano plantea no obstante 

problemas en el caso de la plástica ya que, dadas las fuertes diferencias entre las 

convenciones plásticas occidentales y andinas prehispánicas, las representaciones de 

temas y motivos incaicos no guardan vínculos formales directos con el arte anterior a la 

invasión
36

. En cambio, creemos que la sociedad andina usó su experiencia pasada para 

interpretar el presente, y en este sentido conservó un grado de autonomía y autoridad 

frente a una estructura de poder de la cual se hallaba generalmente excluido
37

.  

De hecho, se conoce que las premisas básicas del cristianismo prohibían la posibilidad 

del sincretismo religioso
38

; pero debido a la represión hispánica, los indios posiblemente 

encontraron en una suerte de sincretismo la única forma de preservar ciertos aspectos de 

sus antiguas creencias y divinidades
39

. 

Por lo tanto, una de las imágenes sagradas más emblemáticas de este discurso es, 

sin duda, la del lienzo virreinal del Niño Jesús Inca (Imagen 2) que plantea una 

serie de cuestiones sobre los métodos sincréticos y de evangelización adoptados por 

la Compañía de Jesús a principios del siglo XVII, bien resaltados por Ramón 

Mujica
40

.  

La pintura ve al Niño Jesús bendiciendo, vistiendo «un unku blanco de encajes, con 

collar de plumas multicolores, vincha de perlas con la borla imperial y una capa roja 

sobre los hombros, fijada por dos cabezas de pumas que también ornamentan sus muslos 

y empeines»; el sujeto está en posición de pie sobre una peana flanqueada por jarrones de 

cristal con adornos florales. Se trata, con toda evidencia, de una iconografía 
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singularisima, ya que la advocación del Salvador del Mundo asume una carga ulterior 

por su «atuendo híbrido y transcultural de un inca de la posconquista». Sorprende, en 

particular, el prominente tocado imperial neoinca que combina diversas heráldicas de 

origen europeo y prehispánico, como las diminutas kantutas (flores incaicas) o la pluma 

blanquinegra del coriquenque (halcón real de los incas)
41

.  

 

 
Imagen 2 - Niño Jesús Inca, Anónimo cusqueño, siglo XVIII, Lima, Perú 

 

 
 

Fuente: Colección particular, Lima, Perú, óleo sobre tela, en https://bcn.gob.ar/recuerdos-de-la-

epoca-virreinal/nino-jesus-con-vestimenta-inca-y-mascaypacha, consultado el 14 de noviembre de 

2023, licencia creative commons. 

 

 

El trabajo, en realidad, reproduce una escultura que fue venerada en Cuzco por la 

Cofradía de indios dedicada al Nombre de Jesús, fundada por el padre Jerónimo Ruiz 

de Portillo (À 1592), en iglesia jesuita de Cuzco erigida por el mismo Portillo en 1571. 

No se sabe desde cuando comenzó la tradición de vestir al Niño Jesús «en hábito de 

Inga», pero es práctica ya documentada en 1610 cuando se celebró la fiesta de la 

beatificación de San Ignacio. Podemos suponer que con la promoción del culto del 

                                                 
41

 Ivi, pp.102-103. 
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Niño Jesús Inca los jesuitas intentaron intencionalmente reemplazarlo a la veneración 

del ídolo de oro del Coricancha, el Punchao; intencionalidad que, por otra parte, está 

confirmada por un pequeño unku de la escultura del Niño Jesús conservada en el 

Museo Inca de Cuzco, fechado entre los siglos XVII y XVIII, que combina símbolos 

cristianos del Corazón de Jesús con los dos felinos del Punchao Inca y con diseños 

geométricos con significado genealógico, dinástico y heráldico prehispánicos
42

. 

En cualquier caso, la imagen del Niño Jesús Inca siguió siendo muy ambigua y 

controvertida, especialmente durante el siglo XVIII cuando, con el cambio de la dinastía 

y con las sucesivas reformas borbónicas que desencadenaron un siglo de grandes 

conspiraciones y rebeliones indígenas, el Niño Jesús Inca encarnó para los indios 

profundo sentido contestatario y reivindicativo. Como observa Mujica,  

 
su ambivalencia simbólica no dejaba en claro si los feligreses adoraban al Niño Jesús vestido 

de inca o si más bien, se trataba de un inca católico ataviado como un Mesías inca porque ï 

tal como lo habría vaticinado santa Rosa de Lima ï el inca aparecería para restaurar el 

Tawantinsuyo
43

. 

 

 

3. Maguey 

 

Uno de los ámbitos en los que se puede apreciar mejor la continuidad entre la 

cultura artística incaica y la virreinal es en las técnicas de producción artística para las 

que también es posible hablar de sincretismo
44

. La imposibilidad de utilizar en América 

algunos materiales habitualmente empleados en Europa, como la madera de tilo para 

las esculturas o pigmentos específicos, obligó a los artistas a adaptar las técnicas 

occidentales con el uso de lo que ofrecía el territorio americano, aprovechando también 

el patrimonio de conocimientos indígenas. 

Un caso particularmente emblemático en este sentido es el del pintor jesuita 

italiano Bernardo Bitti (1548-1610) que una vez llegó a Perú en 1575, debido a la 

ausencia de trabajadores especializados, junto con su colaborador, el coadjutor 

español Pedro de Vargas (1553 c.-post 1597), se vio obligado a medirse con la 

escultura para realizar los retablos de los templos jesuitas de Lima y Cuzco, y luego 

en solitario los de La Paz y Juli
45

. «Fue necesario hacernos más que pintores, 

porque toda la talla y figuras dellos la hicimos nosotros»
46

, así escribía en una carta 

el hermano Vargas, insinuando también la dificultad de trabajar con un material 
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 Ivi, p.104. 
43

 Ibidem. 
44

 R. López, Los caminos del arte, en R. López (cur.), Perú indígena y virreinal, Seacex, Madrid, 

2004, p.47. 
45

 J. Mesa, T. Gisbert, El hermano Bernardo Bitti escultor, en B. Torres, J. Hernández (cur.), 

Andalucía y América en el siglo XVI, vol.2, Escuela de Estudios Hispano-Americanos, C.S.I.C., 

Sevilla, 1983, pp.411-427. 
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 A. Egaña (cur.), Monumenta Peruana (1581-1585), vol.3, Institutum Historicum Soc. Iesu, 

Roma, 1961, p.508. 
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desconocido como el maguey. Respecto a esta esencia vegetal, el misionero jesuita, 

naturalista e historiador Bernabé Cobo (1572-1659) escribió:  

 
Es una mata del talle de la zavila que echa muchas hojas ó pencas á la redonda, todas 

nacidas del tronco junto á la tierra; las cuales son delgadas, enjutas, correosas, acanaladas, de 

un verde escuro, con unas pequeñas espinas en las orillas, de cuatro dedos y más de ancho, y 

desde uno hasta cuatro codos de alto [é]. El tallo es derecho, liso, y des pués de seco, 

blanquecino y liviano, al modo de cañaheja. Tiene una corteza dura, que es la que le da la 

consistencia, poco menos gruesa que un dedo; lo demás es todo corazón blanco, blando, fofo 

y liviano. Sirve esta planta á los indios para muchos usos [é] y tambi®n ahora los espa¶oles 

se aprovechan dellas en muchas partes para el mismo efecto [é]. El coraz·n es ¼til § los 

escultores, porque dél hacen imágenes de bulto muy perfectas y livianas
47

. 

 

 
Imagen 3 - Tito Yupanqui, Nuestra Señora de Copacabana, 1582-1583 (Bolivia) 

 

 
 
Fuente: Santuario de Nuestra Señora de Copacabana, talla de maguey, 28,5 x 112 x 32 cm, en 

https://correodelsur.com/ecos/20220807_patrona-de-bolivia.html, consultado el 14 de noviembre de 

2023, licencia creative commons.  

 

 

Aunque no es posible atribuir a los incas el uso del maguey en el campo de la 

escultura, los españoles supieron adaptarlo bien al uso en el arte plástico
48

. En este 

sentido podemos admirar la calidad de los relieves tallados en maguey por Bernardo 

Bitti para el retablo de la iglesia de la Compañía de Cuzco, hoy conservados en el 
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 B. Cobo, Historia del Nuevo Mundo, vol.I, Rasco, Sevilla, 1890, pp.464-466. 
48

 J. Mesa, T. Gisbert, La escultura en Cusco, en Bernales J. (cur.), Escultura en el Perú, Banco 

de Crédito del Perú, Lima, 1991, pp.193-194. 
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Museo Regional de la misma ciudad
49

, o los altares de la Asunción en Juli y de los 

Arcángeles en Challapampa, embellecidos por la policromía y el esgrafiado. Sin 

embargo, el caso más emblemático es, probablemente, el de la estatua de la Virgen de 

Copacabana de la basílica de Nuestra Señora de Copacabana en Bolivia (Imagen 3), 

tanto por la particularidad de haber sido realizada por un escultor de origen incaico, 

Francisco Tito Yupanqui (h. 1545-1608), como por las peculiaridades técnicas 

evidenciadas por los análisis científicos. Tallada alrededor de los años 1582-1583, la 

estatua se compone de maguey, pero también de otras partes en diferentes materiales 

como papelón y tejido, mientras que, en cuanto a la policromía, se han identificado 

pigmentos de amplia circulación en el ámbito hispano junto con otros locales
50

. 

Algunos de estos pigmentos locales fueron interpretados como los que aparentemente 

se utilizaban en los rituales idolátricos del ámbito incaico, y con ello, la lectura de la 

«dimensión del color que distaba bastante de la simbólica cromática europea»
51

.  

 

 

4. Pigmentos 

 

Los artistas del incanato conocían la mayoría de los pigmentos usados en Europa 

hasta el siglo XVI: bermellón, azurita, malaquita, negro carbón, ocres, oropimente y 

otras tierras de colores. De todos ellos, los cronistas narran la abundancia y 

variedad de pigmentos naturales que se obtenían de distintos yacimientos repartidos 

por el área andina, por ejemplo, es conocido el uso del oropimente (trisulfuro de 

arsénico), un pigmento mineral de color amarillo luminoso de gran tradición en la 

cultura del Perú antiguo. Este material se utilizaba en las pinturas murales y fue 

hallado en polvo para usar como pigmento en yacimientos arqueológicos del 

periodo inca en Saccsayhuaman
52

.  

A pesar de su alto grado tóxico este pigmento fue utilizado por los pintores 

cuzqueños para representar las luces y brillos de joyas u objetos dorados, estrellas 

y resplandores de gloria, bien utilizado puro o mezclado con pigmentos azules o 

rojos
53

. Recientes estudios de la materialidad científica han demostrado que 
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 G. Siracusano, La dimensión material de la pintura virreinal andina, en R. Kusunoki, L. 

Wuffarden (cur.), Pintura cuzqueña, Museo de Arte de Lima, Lima, 2016, p.102. 
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Guaman Poma trabajó en algunos de los retratos de los incas pintados en los 

folios del manuscrito de Galvin de Martín de Murua (1590), donde la paleta 

empleada por el artista se encuentra mucho más cerca de la que usaban en los 

queros que estaban comenzando a producir imágenes multicolores utilizando 

mopa-mopa o barniz de pasto
54

.  

Incluso el propio Murua quizá empleó en su manuscrito como colorante 

pigmentos orgánicos como el carmín, proveniente de la cochinilla
55

. Este pigmento 

tuvo uso en los textiles andinos prehispánicos, pero no hay constancias de que se 

procesa localmente como pigmento para la pintura, a esto añadimos que también 

procedían de centro de producción novohispanos, siendo la más valiosa la de 

Oaxaca, Guatemala y Honduras
56

. Lo que sí es cierto es que el pintor romano 

Medoro Angelino (1560 c.-1633) usó carmín europeo en varias de sus obras 

limeñas de principios del siglo XVII, pues en ellas se detectó el uso de la garanza, 

además de la cochinilla, como principio colorante de sus lacas rojas
57

. 

En el periodo de mayor producción artística y comercio interregional los 

pintores de Cuzco a la vez que aportan innovadores programas iconográficos, 

además, empleaban en su materialidad una variedad de distintas coloraciones 

andinas, de esta manera uno de estos cuadros significativos es de la Virgen del 

Sunturhuasi (fines del XVII), cuya escena milagrosa relata la aparición de María 

sobre el refugio de los Españoles sitiados por Manco Inca (1536-1537), y que 

conocemos algunos de estos ejemplares conservados en una colección particular de 

Lima. Este lienzo mantiene la regla de representación compositiva de los personajes 

indígenas vestidos con unkus y enriquecido de motivos de tokapus, cuyos 

pigmentos analizados ha dado como resultado que guardan relación con la paleta 

colonial surandina: bermellón, blanco de plomo, ocre amarillo, resinato de cobre, 

azurita, hematite y Siena natural
58

. En efecto, estos colores minerales nos relatan un 

importante circuito comercial de pigmentos muy bien conocidos por los artistas 
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cusqueños y que mantienen su tradición silenciosa de usos y costumbres, en 

muchas ocasiones extraídas de minas y canteras agrestes.  

 

 

5. Pintura mural  

 

De los pigmentos nuestra mirada se desplaza ahora sobre la pintura, en particular 

sobre la pintura mural que, en el período virreinal, «pase a coincidir con modelos 

europeos, se enraíza en el pasado prehispánico, sobre todo en las culturas anteriores 

a los incas»
59

.  

Las civilizaciones del Perú antiguo tuvieron en la pintura sobre muro «una de 

sus formas de expresión artística más difundida» y las culturas de la costa norte y 

central del Perú «tenían importantes muestras de arte mural, muchas de las cuales 

se han conservado hasta nuestros días»
60

.  

Los análisis científicos realizados, a partir de 1973, con ocasión de las extensas 

campañas de restauración y recuperación de los monumentos históricos, sobre todo 

en las regiones de Cuzco y Puno, han permitido aclarar el proceso ejecutivo de las 

pinturas murales de aquella época. En general, se puede decir que las bases de 

preparación más definidas para las pinturas murales sobre mampostería de adobe 

consistían en una primera capa de enlucido compuesta de arcilla mezclada con 

abundante paja, de al menos dos centímetros de espesor. Seguía un segundo enlucido 

compuesto de arcilla fina mezclada con cal o arena a la que se añadían lana o fibras 

vegetales. La capa final de enlucido era de cal hidratada y los pigmentos se aglutinan 

con zumo de cactus, líquido que ya se utilizaba en la época prehispánica por 

decantación en agua
61

. Sin embargo, existen casos particulares como el uso de la 

arquitectura inca que fue utilizada de soporte de las nuevas representaciones 

pictóricas en el virreinato, como se demuestra en el programa decorativo impuesto 

por los dominicos en muchos de los recintos incas del Qoricancha o Templo del Sol, 

del Convento de Santo Domingo de Cuzco, que estaban cubiertos de pintura mural, 

de la cual solo se ha conservado una sección de zócalo que representa figuras 

geométricas entrelazadas rematadas por una cenefa de arabescos de color ocre, 

trabajada al temple seco sobre estuco en el paramento de piedra labrada del recinto
62

 

(Imagen 4).  
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Imagen 4 - Cenefa de arabescos, Anónimo, siglo XVII, Convento de Santo Domingo, temple seco, 

Cuzco, Perú 

 

 
 
Fuente: Foto de los autores.  

 

 

6. Cerámica 

 

Otras de las expresiones plásticas que se vio interesado por el sincretismo de 

técnicas artísticas fue el de la cerámica en la cual «la continuidad cultural 

prehispánica había llevado a un alto grado técnico y simbólico»
63

.  

Después de la invasión, en algunas partes de los Andes continuó la producción 

de algunas vasijas con rasgos incaicos, como urpus y escudillas, pero acogiendo dos 

refinamientos técnicos europeos: el uso del torno y la vitrificación mediante óxidos 

metálicos, a veces de color verde botella o castaño claro. De los datos 

arqueológicos disponibles parece que los españoles no se ocupaban de la 

producción de bienes domésticos como tejidos y cerámicas, dejando que esa 

elaboración continuará dentro de las comunidades indígenas. Casi toda la vasija de 

la época virreinal, por lo tanto, estaba destinada al mero consumo cotidiano, aunque 
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sobrevivió un pequeño porcentaje de cerámica con formas y diseño de estilo 

incaico, adaptado a la técnica del vidriado europeo
64

.  

Pero debemos advertir que, si bien los incas tuvieron un conjunto de formas 

oficiales, es decir, impusieron un estilo externo imperial, que precisamente hace 

posible reconocer su cerámica en el registro arqueológico
65

, por otro lado, los 

mismos se valieron de alfareros itinerantes, desplazados de sus zonas de origen y 

con tradiciones tecnológicas distintas, y ubicados en centros de artesanado como en 

Qotakalli, donde se ha hallado cerámica de procedencia de Chachapoyas, Chimú, 

Chancay, Nasca, Raqchi, Pacajes y Sillustani
66

.  

 

 
Imagen 5 - Alfarero chimú, Botellas escultóricas, ca. 1532-1550 

 

 
 

Fuente: Museo Larco, cerámica vidriada, Lima, Perú, en https://artsandculture.google.com/asset/whistling-

ceramic-vessel-right-ml010870-inca-colonial-style/QgHxyWgnsGDQkw?hl=es, consultado el 14 de 

noviembre de 2023, licencia creative commons. 

 

 

En ese sentido, lo planteado por Gabriel Ramón sugiere que incluso estas vasijas 

oficiales fueron producidas usando estilos técnicos locales y que el propio imperio 

inca había generado una compleja red estilística, esto nos permite ver que en los 
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primeros años de la colonia la dinámica del choque cultural trajo consigo la 

integración de nuevas técnicas artísticas que no fueron ajenas al alfarero andino.  

Este es el caso de las vasijas chimú/inca vidriadas, que incitan a pensar en 

diversos niveles de interacción espacial y política, pues, si retomamos los 

postulados por Ramón, la siguiente interrogante sería: ¿eran alfareros de filiación 

étnica chimú entrenados por los sañucamayoc (alfarero) inca y trabajaban en 

contexto coloniales urbanos?
67

.  

Lo cierto es que la cerámica vidriada es un ejemplo claro de la manifestación del 

estilo decorativo colonial. De los pocos ejemplares conservados nos han llegado las 

tres botellas del Museo Larco, caracterizadas por las formas tradicionales de la costa 

norte: dos de doble cuerpo globular unido por el cuello con un asa puente y 

ornamentado con figurillas, y una botella escultórica representando un figura 

antropomorfa sedente con tocado y nariguera, cargando sobre la espalda a un felino 

atado con soga alrededor del cuello, presentan el acabado de vidriado color verde, 

amarillo y marrón, productor del barniz de plomo y hornos de mayor temperatura 

(Imagen 5). 

Por otro lado, esta complejidad de la interacción de la cerámica andina e hispana se 

retrata con claridad en el dibujo de Juan Capcha, ñindio tributarioò que el cronista 

Guaman Poma acusaba de ser enemigo de los cristianos, quien sostiene en ambas manos 

una pareja de qeros y sobre el piso ajedrezado se acompaña de una botija pequeña (ñvino 

añejoò) y el urpu (ñchicha frescaò); pues Guaman Poma demuestra con sutileza las piezas 

dicotómicas respectivamente de evidente filiación hispana y ñdel tiempo del yngaò.  

 

 

7. Qeros 

 

La pintura de los queros es otro aspecto particularmente interesante de este 

discurso. El quero inca es un vaso ceremonial elaborado en pareja, principalmente 

de madera de chonta, y que en el periodo virreinal se siguió utilizando y fabricando 

hasta bien entrado el siglo XX. Estos «vasos fueron depositarios de las tradiciones 

que ayudaron a mantener la identidad étnica, fortaleciendo el nacionalismo inka, 

tan nítido en el siglo XVIII» ya que en ellos los artistas indígenas pintaron 

«guiándose por sus propias normas, reglas de composición y perspectiva, colores, 

alegorías y símbolos, y especialmente los temas que les interesaban en su condición 

de integrantes de la marginada ñRepública de Indiosò»
68

. Es así como el artista 

andino fue capaz de ajustar los diseños geométricos de los queros para integrar a su 

composición de motivos figurativos y de carácter narrativo, «con el fin de asumir la 
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urgencia de lo que estaba ocurriendo en términos de cambio político y social»
69

, 

además, esta novedosa adaptación de figuras esquemáticas también se comenzó a 

utilizar el material mopa-mopa o barniz de pasto. De hecho, la aparición de 

colorantes de carmín en los queros sugiere una comprensión bien desarrollada de la 

tecnología y aplicación del pigmento como textura vidriada, tanto de los motivos 

tocapus, y en mezclas con otros pigmentos que representan pieles de animales, 

vestidos y tonos de piel, apunta además a la voluntad de los artistas andinos de 

adaptarse e innovar con los métodos europeos
70

. Se estima que la producción de 

queros llegó a niveles industriales, razón por la cual las aquillas, un modelo de 

quero de plata u oro, estuvieron preservadas en mucho menor cantidad por nobles 

indígenas del Cuzco, apareciendo frecuentemente en los inventarios de estas 

personas, indicado su peso y valor en plata
71

. 

 

 

8. Tupus 

 

Quizás uno de los ornamentos metálicos más interesantes y de uso común 

durante el virreinato fueron los tupus, alfileres decorativos usados desde antes de 

los incas por las mujeres para sujetar el vestido a la altura de los hombros. La 

diversidad de modelos e iconografía de estos prendedores combinan figuras 

zoomórficas, vegetales y símbolos cristianos. Su notable producción ha quedado 

registrada en diversos documentos gráficos como los conocidos lienzos de castas, 

pintada en Lima cerca a 1770, por encargo del virrey Amat, siendo el cuadro de la 

unión entre un español y una indígena ñcafetadaò, donde se puede apreciar que 

dichos personajes retratados están unidos por una cadena del mismo metal del tupu 

redondeado y adornado de contornos florales
72

.  

Esta tipología de tupu se reitera en el retrato pintado de una mujer de Yauyos, 

donde se aprecian dichos discos con motivos florales circunscritos y el alfiler 

guarnecido de follajería en volutas, además, la figura viste de una moderna ñañaca 

sobre la cabeza, el acso (falda), lliclla que recorre su brazo izquierdo y las modestas 

usutas o sandalias, entre sus manos sostiene una canasta de frutos y le acompaña un 

auquenido. La pintura se relaciona en lo compositivo con el grabado del francés 
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François Robert Ingouf, según el diseño del limeño Julián Dávila (ca. 1742-1821), 

fechada en 1774
73

, lo que permite establecer las proximidades del artista, lejos de 

mostrar una imagen estandarizada y de retratar a una mujer de élite indígena, refleja 

los patrones identitarios de la vestimenta femenina de la serranía de Lima, pues 

aquí se aprecia una expresión rural suelta a una libertad que enriquece sus 

expresiones tradicionales y aporta nuevas posibilidades que partían 

fundamentalmente de ellas mismas con asimilaciones mejor planteadas
74

.  

 

 

9. Conclusiones  

 

Como hemos visto, las posibilidades de integrar nuevas expresiones artísticas desde 

la mirada andina, permitió que dichos protagonistas ahora cristianos invocaban la 

historia incaica, así como imágenes de sus antepasados. Entre las décadas de 1680 y 

1780 la élite colonial indígena estuvo creando una serie de expresiones plásticas que 

simbolizaban su ascendencia, esto que la historiografía ha denominado «renacimiento 

inca», fue un movimiento concebido por distintos esferas de la sociedad cuzqueña, que 

incluía tanto a la nobleza indígena como a los criollos, es más, se aferraban a visiones 

políticas y supuestos culturales referidos a una sociedad católica andina, combatían 

contra la marginación política y económica de Cuzco, y forjaron un pasado incaico 

ideal a través de estas misma narrativas e imágenes, donde estratégicamente emplearon 

pinturas genealógicas y dinásticas de los Incas sucedidos por monarcas hispanos 

(Imagen 6), además de conservar su cultura material ñdel tiempo del yngaò
75

.  

A pesar de las consecuencias de la rebelión de Túpac Amaru en la década de 

1780 que marcaría «una profunda ruptura en la historia de la condición indígena 

andina y simbolismo incaico»
76

, tanto así que la represión impuesta por los 

administradores coloniales prohibió toda manifestación artística indígena, 

especialmente en los centros urbanos, así fueron desapareciendo los retratos 

nobiliarios, vestimentas tradicionales, música, entre otras expresiones.  

Recordemos que, durante la época de los Austrias, las élites nativas llevaron a 

cabo fiestas en las que representaron a los incas en ciudades como Cuzco y Potosí, 

pero fue en 1723, en las que los pueblos indígenas de Lima realizaban una 

procesión de los reyes incas representados por las élites nativas. Luego de las 

revueltas tupacamaristas, el escepticismo sobre la participación de los indios en 

estos rituales públicos fue preocupante; sin embargo, las corporaciones indígenas 
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del Cercado de Lima vieron una oportunidad de mostrar su lealtad en las 

festividades al ascenso de Carlos IV, en 1790, donde utilizaron con acierto las 

imágenes evocativas del Inca y figuras femeninas asociadas a las danzas 

tradicionales de la Nación Índica, recordado así implícitamente a «las autoridades 

que el orden colonial no podía mantenerse sin su apoyo»
77

.  

 

 
Imagen 6 - Anónimo limeño, Efigie de los Incas o Reyes del Perú, siglo XVIII 

 

 
 

Fuente: Beaterio de Nuestra Señora de Copacabana, óleo sobre lienzo, Lima, Perú, en 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cuzco_School_-_Efigies_de_los_incas_o_reyes_del_Per%C3%B 

A.jpg, consultado el 14 de noviembre de 2023, Licencia Creative Commons. 

 

 

En definitiva, este acercamiento al tema de la reutilización, recuperación y 

supervivencia de la cultura prehispánica, ante todo incaica, en el Perú virreinal ha 

permitido poner en evidencia la «indiscutible originalidad y creatividad sincrética» de 

la plástica peruana virreinal donde, como señaló Rafael López Guzmán, «la 

asimilación de lo autóctono y el ingrediente foráneo no se suman, sino que se 

mezclan en una nueva experiencia que es, en suma, la expresión cultural de 

América»
78

.  
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Aún haría falta discutir mucho más acerca de las diversas manifestaciones artísticas 

del norte que tuvieron centros administrativos incas y que luego fueron incorporados a 

la traza urbana hispana, como fue el caso de Trujillo, de donde estudios recientes están 

demostrando el surgimiento de una nueva colectividad indígena que integraba a su 

cultura material elementos tanto nativos como occidentales
79

. Finalmente, lo 

presentado hasta aquí ha interesado más para plantear nuevas preguntas de cómo ha 

sobrevivido el fenómeno histórico-artístico inca luego de la invasión española y sugerir 

nuevas rutas para posteriores investigaciones acerca de los distintos centros del 

Tawantinsuyu y su confluencia virreinal.  
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Abstract 

 

Continuity of the sacred in the indigenous world: objects from the domestic sphere to the Andean temples 
In the southern Andean context, the landscape is an integral part of the daily habitat and sustenance of the 

cultures that inhabit it, as are domestic objects, homes, agricultural terraces, pastures and enclosures for 

animals. Sacred are the environment, the volcanoes, the waterways, the wild animals, the symbols, 

evoked in agricultural and breeding rituals. Textiles, pots, containers, etc., donated by the members of the 

community, circulate in this space and also enter Christian churches, acquiring cult functions in the 

liturgy and religious festivity so as to highlight an indigenousized Christianity. 

Keywords: domestical objects, sacred, indigenous cultures, circulation, textile 

 

Continuidad de lo sagrado en el mundo indígena: objetos del ámbito doméstico a los templos andinos 

En el contexto surandino, el paisaje es parte integral del hábitat cotidiano y sustento de las culturas que lo 

habitan, al igual que los objetos domésticos, las viviendas, las terrazas agrícolas, los corrales de animales y 

los pastizales. Sagrados son el medio ambiente, los volcanes, los cursos de agua, los animales salvajes, los 

símbolos, evocados en los rituales agrícolas y de cría. Textiles, vasijas, recipientes, etc., donados por los 

cófrades, circulan en este espacio y también ingresan a las iglesias cristianas, adquiriendo funciones de culto 

en la liturgia y las fiestas religiosas resaltando un cristianismo indígenizado. 

Palabras clave: objetos domésticos, sagrado, culturas indígenas, circulación, textiles 

 

Continuità del sacro nel mondo indigeno: oggetti dalla sfera domestica ai templi andini 
Nel contesto sud andino il paesaggio è parte integrante dell'habitat quotidiano e del sostentamento delle 

culture che lo abitano, come lo sono gli oggetti domestici, le abitazioni, i terrazzamenti agricoli, i pascoli e i 

recinti per gli animali. Sacri sono l'ambiente, i vulcani, i corsi d'acqua, gli animali selvatici, i simboli, 

evocati nei rituali agricoli e di allevamento. Tessuti, vasi, recipienti, etc., donati dai confratelli, circolano in 

questo spazio ed entrano anche nelle chiese cristiane acquisendo funzioni di culto nella liturgia e nelle feste 

religiose così da evidenziare un cristianesimo indigenizzato. 

Parole chiave: oggetti domestici, sacro, culture indigene, circolazione, tessile 

 

 

 

1. Antecedentes conceptuales y un ejemplo ñlejanoò 
 

Toda concepción religiosa
1
 del mundo implica la distinción entre lo sagrado y lo 

profano, allí, el hombre religioso es, ante todo, aquel para el cual existen dos medios 

complementarios: uno donde puede actuar sin angustias, pero donde sólo compromete a 
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su persona externa, y otro donde un sentimiento de dependencia íntima retiene, contiene 

y dirige todos sus impulsos y en el que se ve comprometido. Estos dos mundos, el de lo 

sagrado y el de lo profano, sólo se definen rigurosamente el uno por el otro. Entre 

ambos se excluyen y suponen recíprocamente. Lo sagrado aparece como una categoría 

de la sensibilidad, siendo la categoría sobre la que descansa la actitud religiosa (Caillois, 

2023). Lo sagrado pertenece como una propiedad estable o efímera a ciertas cosas (los 

instrumentos del culto), a ciertos seres (el rey, el sacerdote), a ciertos lugares (el templo, 

la iglesia, el sagrario), a determinados tiempos (el domingo, el día de Pascua, el de 

Navidad, etc.). Es una cualidad que las cosas no poseen por sí mismas, y que una gracia 

mística les concede (Caillois, 2023). 

La noción de lo sagrado parece, de esta forma, inseparable de la experiencia y la 

institución de lo religioso, es decir la relación entre los seres humanos y un plano de 

realidad suprasensible e invisible, lo divino.  

Sin embargo, sagrado y religión no deben confundirse, porque algunas formas de 

religión prescinden de la mediación de lo sagrado y algunas formas de religión no 

requieren la mediación de lo sagrado. Lo sagrado puede sobrevivir, e incluso revivir, 

fuera de la religión. No obstante, su aparición, evolución, comprensión y evaluación 

parecen inseparables entre sí (Wunenburger, 2019). Es en este sentido que lo sagrado se 

manifiesta siempre como una realidad totalmente distinta de las realidades ñnaturalesò. 

El hombre toma conciencia de lo sagrado porque se manifiesta como algo absolutamen-

te diferente de lo profano, como una hierofanía, en palabras de Mircea Eliade (1985). 

Esto se manifiesta desde la más elemental ï por ejemplo, la manifestación de lo sagrado 

en un objeto cualquiera, una piedra o un árbol ï y hasta la suprema, que para un 

cristiano es la encarnación de Dios en Jesucristo.  

En todos estos ejemplos, estamos, finalmente, ante el mismo misterioso acto: la 

manifestación de algo ñde otro ordenò. El espacio que separa los dos tipos de experien-

cia ï sagrada y profana ï puede medirse leyendo las diversas experiencias religiosas en 

el tiempo, o también, a partir de la relación del hombre religioso con la naturaleza y el 

mundo de los utensilios, o a la consagración de la propia vida humana, la sacralidad con 

la que se pueden cargar sus funciones vitales (alimentación, sexualidad, etc.). Para la 

conciencia moderna, un acto fisiológico ï comer, sexualidad, etc. ï no es, en definitiva, 

más que un fenómeno orgánico, pero para en las sociedades arcaicas tal acto nunca es 

simplemente fisiológico; es, o puede llegar a ser, un ñsacramentoò, es decir, una 

comunión con lo sagrado (Eliade, 1985). Por ejemplo: en el inconmensurable espacio 

que representa la estepa euroasiática, grupos de pueblos nómades, de tradiciones 

arcaicas, recorrieron y circularon por ese territorio en búsqueda de mejores condiciones 

de vida, lo que lo definiría como una migración, pero también, producto de la guerra 

que era parte constante en la gestación de ese movimiento.  

Con todo, la mayoría de estos pueblos concibieron ese espacio, como un lugar que no 

sólo daba cuenta de un sustento, sino que, también, donde se manifestaba una sacrali-

dad. Ahondemos, por tanto, en este segundo aspecto: ¿Cómo se constituye esa relación 

entre lo profano y lo sagrado en este espacio?  
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Una respuesta se puede conseguir por medio del uso de la tienda: esta se manifiesta, 

esencialmente, como el espacio que se utiliza para la protección y el descanso, actos 

que, por cierto, son fisiológicos. Pero la relación con el entorno no es meramente una 

vinculación cotidiana y vacua. Por el contrario, como hemos afirmado, ese espacio es, 

ante todo, uno que ha sido sacralizado. Pues este se encuentra bajo la inmensidad de la 

bóveda y por eso mismo, es tremendo y terrible, casa del Cielo Eterno, el nómade 

requiere de un espacio humano que le garantice estabilidad y permanencia para 

construir su mundo. Así, en su peregrinaje terreno por este espacio ï todo él sagrado ï 

tendrá que contentarse con un espacio consagrado a disposición suya, para su tranquili-

dad y defensa -precaria, por cierto- y para su servicio ï amable, si es posible ï, en suma, 

para su vida; este espacio es el campamento y, en particular, la tienda (Herrera, 1985).  

Este campamento concentra todo lo que el hombre precisa para su subsistencia; 

significa la instauración de un espacio humano, en este espacio divino ï por lo 

mismo, inhumano ï y que además se toma demoníaco, sobre todo al caer las 

tinieblas; entonces dominan los espíritus malignos, surgen las fieras salvajes, el 

mundo se cierra y sólo se obtiene salvación en el reducto estrecho del campamento, 

donde hombre y bestias domesticadas sienten ï por igual ï lo precario que es su 

protección; pero, con todo, suficiente para defender su mundo (Herrera, 1985).  

Por otra parte, cada tienda es un microcosmos idealizado; allí el espacio se hace 

acogedor, gracias a la reunión de los elementos esenciales para la vida; el hogar hace 

real la existencia de la familia a lo largo de las generaciones: la virtud del fuego se 

expresa en su calor, capaz de vencer a los metales; en su luz, capaz de vencer a las 

tinieblas; en su vida, capaz de vencer la muerte; y en el mismo humo, capaz de 

vencer la distancia que separa del Cielo. 

Es interesante, por tanto, apreciar de qué manera, ese elemento de uso cotidiano, 

llega a sacralizarse a partir de su uso como elemento de protección frente al exterior 

inhóspito, apropiándolo, haciéndolo suyo y aprehendiéndolo, cuestión palmaria que se 

manifiesta en su riquísima ornamentación del espacio interior (Herrera, 1985).  

En efecto, una vía que nos permite visualizar lo anterior, en concreto, se refiere a 

la elaboración de ricos textiles, en los cuales se ha visto que lo que contenían era la 

misma bóveda celestial y los animales representativos del lugar, de esta forma 

ritualizada y estilizada fue que lograron domesticar el lugar, haciéndose de él: 

tejiendo y dibujando. Así entonces, si lo vemos desde una perspectiva más amplia, 

lo doméstico estaba totalmente alhajado y decorado, con textiles bellos, no sólo para 

adornar, sino también para transmitir su identidad como grupo étnico a través las 

figuras plasmadas, los colores, formas, etc. todo lo anterior, llevado al elemento 

sintético y representativo por antonomasia, el símbolo: es decir, todo lo anterior, 

adquiere un significado simbólico, a la vez que útil. Esto, porque el significado de 

estos elementos solo puede ser ñalmacenadoò en símbolos: un textil, un animal o un 

cielo. Tales símbolos presentes en rituales o mencionados en mitos, son sentidos por 

aquellos para quienes son resonantes (Geertz, 1978) y lo son porque en ellos se 

manifiesta un modo sagrado.  
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Puede atribuirse esta cualidad a objetos naturales o artificiales, a animales o a hombres, 

o a las objetivaciones de la cultura humana. Hay rocas sagradas, herramientas sagradas, 

vacas sagradas, etc. El caudillo o líder de una comunidad puede ser sagrado, como puede 

serlo una costumbre o una institución particular. Puede atribuirse la misma cualidad al 

espacio y al tiempo, como en el caso de las localidades sagradas y las estaciones sagradas. 

Por último, dicha cualidad puede encarnarse en seres sagrados, desde espíritus eminente-

mente locales hasta las grandes divinidades cósmicas (Berger, 1971). 

 

 

2. Lo cotidiano y lo sagrado. Ejemplos en el Altiplano surandino 

 

a. Objetos, textiles e iconografía 

 

Lo anterior nos da pie para poder establecer otros ejemplos, en el espacio del Alti-

plano Surandino, en donde la continuidad entre lo sagrado y cotidiano se manifiesta en 

un orden similar, pero con sentido distinto. Si hemos elegido, anteriormente, comenzar 

con lo que acontece en la estepa euroasiática se debe, esencialmente, a que son espacios 

que mutatis mutandis comparten ciertas características geográficas, antropológicas y 

artísticas. 

Desde el ámbito sur andino, las rutas trazadas por las culturas Huari (Isbell, 1997) y 

Tiahuanaco (Ponce, 1976) y, posteriormente, consolidadas y mejoradas por los incas, 

fueron muy importantes para la colonia, puesto que vincularon el tránsito de los 

caminos reales de la plata, desde Cusco hasta Potosí, saliendo por Arica, por donde 

sacaban la plata de Potosí (Rivera, 1995).  

Nos encontramos con una cultura de habla quechua y aymara, en donde el espacio 

exterior resulta tranquilo; a pesar de amenazas que puedan habitar el territorio, para 

las cuales se realizan rituales específicos (García, 2012). En este territorio, lleno de 

vestigios prehispánicos, podemos encontrar las colcas (o qullcas) (Figura 1
a
) que son 

reservas estratégicas en ciertos lugares del territorio para guardar semillas, alimentos y 

granos (Cornejo, 2007). Por otra parte, están presentes las chullpas (Figura 1
b
), torres 

funerarias que dan cuenta del simbolismo antiguo en relación a la muerte en estos 

pueblos (Kesseli et al., 2005).  

Luego, podemos visualizar pinturas rupestres, petroglifos y geoglifos, que servían 

como un sistema de comunicación visual, marcando sectores estratégicos en los 

caminos para las caravanas, y para cuidar el ganado (Grebe, 1995). A lo anterior, 

habría que agregar una serie de objetos, los cuales tenían una dimensión doméstica, 

toda vez que podían ser utilizados dentro del hogar, en el paisaje, en la agricultura, 

siendo así de uso cotidiano en las culturas andinas ï ya sea quechua o aymara ï y que 

luego pasan a estar dentro del templo cumpliendo una función distinta, que los 

convierte en sagrados para el cristianismo. En este sentido, se puede afirmar que «la 

religión sirvió para integrar esas realidades a la realidad de la vida cotidiana, asignán-

doles a veces (en contraste con nuestras ideas modernas) una jerarquía cognoscitiva 

superior» (Berger, 1971: 70), lo cual se complementa con la afirmación de Michael 
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Leiris al decir que «lo sagrado en su estado naciente, emergiendo en lugares insospecha-

dos: brota en el suelo cotidiano, en objetos triviales, lugares comunes y expresiones 

cotidianas» (Arêas, 2019: 36). 

 

 
Figura 1 - a) Colcas de Pubriza, Quebrada de Livílcar, Arica, Chile, s. XII-XIV; b) Chullpa, Torre 

funeraria, Zapahuira, Altos de Arica, Chile, s. XII-XIV     

       

a)                                                                                                                                      b) 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

 

La sofisticación de estas culturas alcanza grandes niveles de desarrollo, un ejemplo 

textil es el gorro de cuatro puntas, tejido de malla monocromo azul o marrón, cuya 

decoración está dada por diferentes relieves: romboidal, zig zag, etc. Su cara superior 

presenta un cuadrado de color rojo. El gorro de cuatro puntas clásico tiene las puntas 

más marcadas y su decoración es geométrica y policroma, predominando los azules y 

verdes (Ulloa, 1985); también, las conopas, figuras de cerámica o piedra que forma-

ban parte del patrimonio familiar y eran heredadas por el hijo mayor, que era respon-

sable de ellas entre sus hermanos, y las guardaba como lo más preciado. Estas eran 

veneradas en la intimidad del hogar en épocas específicas del año, como cuando una 

persona salía de viaje o cuando comenzaba la temporada de siembra (Sillar, 2012). 

Todo esto, además, convivía con la iconografía que se utilizaba desde tiempos 

prehispánicos; los animales, los felinos en las cerámicas y tejidos, por ejemplo. Con la 

llegada del cristianismo se generó una interacción de componentes indígenas e 

hispánicos, en los cuales es posible identificar al menos tres orientaciones:  

1) la coexistencia o yuxtaposición de componentes culturales que fluyen a través de 

vías paralelas independientes manteniendo su individualidad;  

2) la transformación abierta y continua de sus componentes que se ajustan adaptati-

vamente a los cambios del entorno sociocultural y físico;  

3) finalmente la fusión o integración bicultural (o multicultural) que promueve la 

generación de mestizajes y sincretismos (Grebe, 1995). 

En el templo de San Francisco de Socoroma, ubicado en los altos de Arica en la 

precordillera, se encontraron, durante la restauración del mismo, restos de cerámica de 
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las culturas Saxamar, inca, Tiahuanaco, entre otras, diversas colonias que vivieron en 

ese lugar. Incluso, se halló un aríbalo inca (una vasija), macuquinas (moneda de plata 

de Potosí), objetos de cerámica colonial de diferentes estilos y tiempos. Las piezas no 

fueron restauradas, solo se les realizó un tratamiento de conservación, a excepción del 

aríbalo inca, el cual fue expuesto en un museo por lo cual requería restauración. 

 

 
Figura 2 - a) Altar mayor, San Bartolomé Livilcar, Arica, s. XVIII; b) Detalle de Conopas-florero, 

gradas del altar mayor templo de Livilcar, Arica, Chile, s. XIX 

 

a)                                                                                                                                                                b) 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

 

Además, se encontraron illas, fabricadas con arcillas, que se hacen en épocas espe-

ciales y se utilizan para los rituales en beneficio de la protección del ganado, actividad 

que se realiza en agosto o septiembre.  

Estas figuras propiciatorias son muy comunes en las ceremonias dedicadas a los 

achachilas, espíritus protectores que, según la sacralización del espacio aymara, 

residen en las montañas que circundan a las diversas comunidades. A lo largo del 

tiempo las poblaciones indígenas desarrollaron una compleja relación con estos 

achachilas, bajo el entendido de ser espíritus de sus antepasados ï nuestros abuelos ï 

deidades que, a cambio de su protección, recibían una serie de pagos, oraciones y 

ofrendas, como muestra de cariño y veneración.  

Ciertos espacios en las montañas habitadas por estos espíritus protectores asumen 

el nombre de apacheta y son los escenarios donde, desde tiempos inmemoriales y 

hasta nuestros días, se celebran diversos rituales. Se conoce que el uso ritual de estas 

miniaturas en el mundo andino fue una práctica común en diversas sociedades 

prehispánicas desde períodos muy tempranos (La Serna, 2013) En la zona andina de 

la ciudad de Arica, por ejemplo, los comuneros hacen illas los días previos a la 

navidad, y el día de navidad las llevan a la iglesia, como ofrenda, dando cuenta del 

proceso de resignificación de las mismas. 
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Figura 3 - a) Ofrenda de illas, templo Virgen Inmaculada Concepción de Guallatire, Altos de Arica, 

Chile, s. XIX-XX; b) Tupus, templo de San Antonio de Aico, altos de Arica, Chile, s. XIX 

 

a)                                                                                                                                               b) 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

 

Otro elemento encontrado es el tupu (Figura 3
b
), cuyo uso es parte de una tradición que se 

remonta a tiempos precolombinos. Estos objetos no solo fueron usados en vida, como se 

observa en diferentes escenas e imágenes representadas en distintos soportes, como objetos 

cerámicos, murales o textiles durante tiempos prehispánicos. También formaron parte de las 

ofrendas a los difuntos, huacas y dioses, entre otros. Es decir, no solo fueron enterrados como 

parte de la parafernalia suntuaria y ñutilitariaò elaborada en metal, sino también fueron 

ofrecidos a sus dioses o huacas y en cualquier evento importante, como el cierre de los 

edificios monumentales en uso (Vetter et al., 2017).  

En este caso, el encontrado tiene un origen colonial que se puede evidenciar en su forma 

parecida a una cuchara y eran utilizados para unir el manto que utilizan las vírgenes. En San 

Bartolomé de Livílcar, otro templo en los altos de Arica, se encontraron, en el altar, 

conopas (Figura 2
b
), que son recipientes en que se les coloca grasa de llama para hacer 

rituales de fertilidad. En el templo están a modo de florero en el altar, cambiando comple-

tamente su función. Por otra parte, en las portadas podemos ver íconos como el mono, del 

cual muchos autores hablan de su significado ligado a la vanidad en Europa. Pero, curiosa-

mente, en un hallazgo arqueológico en Lluta, en un fardo funerario de un niño, aparece la 

figura de un mono mico, aunque estas especies provienen de la selva y no del altiplano, 

evidencian el intercambio que siempre existió entre los pisos ecológicos. Ese mico que 

encontramos nos indica que era un animal doméstico, lo más probable es que haya sido una 

mascota.  

Con todo, es posible afirmar que, en la cosmovisión prehispánica americana, la 

imagen del mono tuvo una significación y sus diversas funciones variaban de acuerdo a 

las distintas áreas culturales, como es posible observar en cerámica y textiles Huari y 

Tiahuanaco. En cambio, en su ambiente originario, este animal debió formar parte 
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importante de aquellas culturas selváticas, ya sea como alimento o elemento recreativo, 

lo que determinó que dichas sociedades asignaran a este animal un valor ceremonial 

(Ovalle, 1983).  

También observamos, en las portadas, a las vizcachas (Figura 4), animales que apa-

recen en las alturas. Hay investigaciones que dan cuenta que el pelo de estos animales se 

utilizaba para textiles prehispánicos, el cual generaba un efecto parecido al tornasol por 

su brillo. Según relatos de los campesinos de los pueblos alrededor del Cuzco, las 

vizcachas representan la vida de los dioses, la reproducción de los dioses, aludiendo a la 

gran fertilidad del ganado y en la cosecha (Pereira, 2017).  

Por otra parte, según Flores Ochoa, Kuon y Samanez (1993), para la mitología rural 

andina, las vizcachas están al servicio de los apus, divinidades que moran en las altas 

cumbres de las montañas. Para los pueblos del altiplano, las vizcachas se comunicarían 

con la divinidad, son las mensajeras que acercan a los humanos a las deidades de las 

montañas. Como intermediarias de los apus, incluidas en las pinturas de los templos, 

tendrían funciones similares a las de los ángeles de la tradición europea (Pereira, 2013). 

 

 
Figura 4 - Detalle de la portada principal del templo de Livilcar, año 1728, altos de Arica, Chile 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

En los inventarios de los templos antiguos está registrado que los mayordomos pasantes 

donaban chuses. El chuse, o chusi, en el ámbito surandino es fabricado generalmente en lana 

de llama o alpaca, pudiendo ser también de lana de oveja, y es utilizado como frazada y 

alfombra.  

Según el diccionario de Ludovico Betonio (XVII):  

 



Visioni LatinoAmericane  

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 2035-6633                                                                                                             57 
 

Chusi es una frezada de indios. + Apichuchusi: labrada a manera de ojos. + calluni: listada o 

entreverada de diverso color. + Ppaticalla: También entreverado de diversos colores, algo diferente 

que la pasada. + Tayca tayca: De listas mas anchas que la que llaman Calluni. Chusina hanakhata-

sitha, chuysitha. Cubrirse con la frezada. Chusi ccuthapittatha, vel ccuthapittatha. Ponerse una 

frazada como se pone el indio la manta: Para andar o estar sentado. Chusi ccuthapittaathaa. Poner-

la assi a otro» (Betonio, 1956: 508).  

 

Conocemos de su uso en tiempos prehispánicos gracias a las crónicas escritas por 

el misionero jesuita Bernabé Cobo, quien describe al chusi como la más vasta de las 

telas producidas por los incas, pues eran tejidas «tan gruesas como el dedo» (Carmona 

Sciaraffia, 2006: 70). 

 
La tela más basta y gruesa que hacían se decía chusi; no era para vestirse della, sino para freza-

das, alfombras y otros usos: algunas tejían tan gruesas como el dedo, porque el hilo de la trama era 

una cuerda de lana de ese grosor. Comparando esta diversidad de telas con las nuestras, podemos 

decir que la ropa de abasca corresponde a nuestros paños de lana; la de cumbi, a nuestras sedas; la 

de pluma, a nuestras telas de plata; la de chaquira, a nuestros brocados; los chuses, al sayal, jergas 

y frisas; y, últimamente, la ropa de algodón, a nuestros lienzos (Cobo, 1653: 36).  

 

Normalmente, cuando encontramos los chuses puestos en las iglesias, por ejemplo, 

en el templo de la Natividad de Mulluri, era porque reemplazaban alfombras 

tradicionales que cubrían el presbiterio así como los espacios principales junto a las 

gradas de acceso al altar y el piso del altar. Podemos ver que el templo de San Andrés 

de Pachama, datado documentalmente a comienzos del siglo XVIII, tiene chuses en los 

pollos de los muros (Figura 5), que son asientos adosados y realizados en adobe. En 

ellos, antiguamente, se sentaban los hombres y las mujeres en el piso. Este tipo de textil, 

que tiene un doméstico y sagrado ritual dentro del templo, casi se ha dejado de tejer 

actualmente, debido a que es una confección que toma demasiado tiempo, en el hilado y 

en la urdimbre.  

Como parte del proceso de domesticación del paisaje andino, podemos observar 

animales locales en las portadas de las iglesias, junto a otros elementos decorativos, 

entre los que destaca el águila bicéfala, la cual está presente en textiles y platería.  El 

ave bicéfala es un símbolo andino prehispánico, por tanto, una iconografía ya 

reconocida, el cambio está dado a partir del proceso de sincretismo que adviene en el 

perído colonial, el cual transforma al ave en un águila coronada. Esta última tiene, en su 

origen, relación con la corona de los Ausburgos. El punto de partida de la iconografía 

del águila bicéfala se remonta al año 1508 y a la ciudad de Trento, a raíz de la adopción 

del título del imperio romano por parte de Maximiliano I con la consiguiente 

incorporación de este símbolo a su propio escudo. Once años después, el tema se 

introduce en la Península en un grabado de Carlos V como rey de España aspirante al 

imperio, que lleva la fecha de 1519. A partir de aquí ï además de las columnas con el 

lema Plus Ultra, creado en 1516, y de la esfera terrestre ï el escudo imperial incorpora 

el águila bicéfala de los Ausburgo y la corona imperial rematada en cruz, distintiva del 

Sacro Imperio Romano y adoptada también por los Ausburgo como sus sucesores 
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legítimos, tanto en el poder temporal como en el espiritual, con el compromiso de 

defender y expandir la Fe Católica por todo el orbe conocido (Heredia Moreno, 1996). 

En España el escudo imperial con el águila bicéfala coronada se difunde en lugar 

preferente en todas las obras relacionadas de alguna manera con el emperador, tanto en 

la decoración arquitectónica como en rejerías, grabados y joyas (Moreno, 1996). Por 

ende, podemos afirmar que tiene una dimensión colonialista europea, relacionada con la 

evangelización del siglo XVII, y de alguna manera, ésta se independiza y queda al gusto 

de artistas y artesanos, utilizándose como una representación de los queros coloniales. 

 

 
Figura 5 - Chuses sobre poyos en el templo San Andrés de Pachama, Altos de Arica, Chile, s.XVIII 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

 

Las imágenes van y vienen. Así como las imágenes andinas se internan en los tem-

plos cristianos, las imágenes externas se insertan en los objetos y artefactos de uso 

cotidiano andino. 

 

 

b. Pintura mural 

 

La pintura mural en Pachama y Parinacota tiene conjuntos completos del último 

tercio del siglo XVIII, y nos encontramos allí con elementos que nos llaman 

directamente a lo local, como el maestro cantor (Figura 6) que se encuentra en el 

templo de Pachama. Está vestido con un unku (poncho), con un diseño de origen 

andino. Esta prenda fue tratada con indiferencia por las autoridades coloniales y 

constituyó una amenaza menor para el orden social. Sabemos que los unkus en la 
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pintura del periodo colonial tienen más a menudo decoraciones en todo el cuerpo de 

la prenda, en lugar de limitarse a finas bandas a lo largo del cuello, la cintura y los 

bordes, como muestran los ejemplos prehispánicos (Beaule, 2018).  

Junto al maestro, están también los mestizos en los costados del mural, y en la parte 

superior se encuentran los europeos, reconocibles por sus trajes y sus rasgos. Al medio, 

hay loros, animales que no existen en la zona, los cuales, una vez más, están presentes 

debido al intercambio cultural entre los territorios, utilizando iconografía de otros 

lugares. También está San Isidro Labrador, el santo patrono de la agricultura, que, en 

este mural de la iglesia, destaca junto a los sembríos de papas, orégano y maíz detrás de 

su figura, chacras de cultivo locales del pueblo, siendo bendecidas por este patrono.  

Según recoge la tradición, Isidro nació en Madrid hacia los años ochenta del siglo 

XI; por tanto, vivió la época de la denominada Reconquista que estaba teniendo lugar en 

la zona. Fue pocero y labrador. Trabajó las tierras de varios señores, como las de 

Francisco Vera o las de Juan ï o Iván ï de Vargas, su amo más conocido. Su vida, 

según sus hagiógrafos, fue un dechado de caridad, modestia y oración. Falleció en el 

año 1172, y fue enterrado en el cementerio de la Parroquia de San Andrés. Allí, en 1212 

ï cuarenta años después ï se recuperó un cuerpo incorrupto que se atribuyó a San Isidro 

y desde entonces comenzó su culto (Sáez, 2005).  

Cabe destacar, que, en este caso en específico, está vestido a la usanza europea, con 

pantalón a media pierna y chaqueta al estilo borbónico. Este dato es importante, toda 

vez que la levita de san Isidro, como lo señalara Mebold, nos entrega la pista clave para 

afirmar que los murales de Pachama debieron ser ejecutadas en el último cuarto del 

siglo XVIII, pues, su diseño acinturado y de mangas estrechas corresponde a la moda 

imperante en los últimos años del reinado de Carlos III (Guzmán et al., 2016).  

Por su parte, en la imagen de San Cristóbal, se observan en la parte del río unos 

peces, pero este tipo de peces es local, solamente existen en el Altiplano, entonces, en 

este caso, el artista ha incorporado la flora y fauna local. San Cristóbal es, por otro lado, 

patrono de los jardineros y en general de los que cultivan árboles.  

De acuerdo al relato de la Leyenda Dorada Cristo niño le habría ordenado: «una vez 

que hayas llegado a la puerta de tu cabaña, hinca junto a ella en el suelo el varal que 

utilizas para atravesar el río; mañana, cuando te levantes, el varal estará verde y lleno de 

frutos [é] Crist·bal hizo lo que el ni¶o le hab²a ordenado, y al d²a siguiente al salir de 

la cabaña comprobó que el varal se había transformado en una frondosa palmera 

cuajada de dátiles» (De la Vorágine, 1999: 407).  

El carácter de esta escena le habría valido su rol de protector de los árboles frutales, a 

la vez que sería el origen de la iconografía que lo presenta atravesando el río con una 

palmera en las manos, tal como aparece en la pintura de Pachama. A esta función se 

debe agregar su carácter de protector de las pestes y acompañante de los viajeros; por 

tanto, junto con pedirle abundancia de frutos, acudirían a él para que los protegiera de 

las enfermedades e intercediera por ellos cuando debían trasladarse de un lugar a otro, 

quizá especialmente cuando debían vadear un río (Guzmán et al., 2016). 

En las iglesias de esta área, y en el caso específico de la Parinacota, podemos observar 

que los mismos cofrades o donantes se representan en los murales, por ejemplo, en la 
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adoración a la Eucaristía los orantes que se pueden ver debajo son parinacotenses (Figura 

7). En este mismo templo, uno de los elementos más relevantes es el juicio final, que es la 

representación del apocalipsis según San Juan y los últimos días.  

Al centro de la composición aparece la imagen de San Miguel arcángel, con armadura y 

casco, que porta con una mano una espada levantada y con la otra sostiene una balanza en 

cuyos platos se representa la figura de dos almas. Una permanece suplicante y la otra es 

tomada de los cabellos por las garras de un demonio que yace postrado bajo los pies de San 

Miguel. A la izquierda de esta figura central se observan tres tumbas abiertas desde las 

cuales emergen tres cuerpos resucitados: en una de ellas el retornado a la vida abandona una 

máscara o cráneo. A la derecha, se observan demonios cornudos, de piel escamosa o 

moteada de distintos colores, que acarrean las almas hacia las fauces del Leviatán o puertas 

del infierno a través de la lengua sinuosa y de fuego que sale desde garganta del dragón 

infernal. El infierno se representa aquí como un lugar poblado de llamas y humo, donde los 

demonios someten a las almas a diversos tormentos, dentro de los cuales destaca una rueda 

a la que están atados cinco condenados y que es movida por un demonio negro mediante 

una manivela: se trata del castigo a los soberbios y orgullosos; más arriba, la gula y la 

avaricia aparecen también punidas (Corti et al., 2011). Allí son castigados según los 

pecados que cometieron, en relación con los siete pecados capitales. Es decir, si cometiste la 

ira, es una ira eterna; si fue la lujuria, es una lujuria eterna; y las almas que se salvan, se van 

al cielo. 

 

 
Figura 6 - Maestro cantor, niños y músicos, pintura mural del templo San Andrés de Pachama, Altos de 

Arica, Chile, s. XVIII 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

 

La última escena que se destaca tiene tres personajes, aparece un personaje indígena 

que tiene tres caras; una está mirando al mestizo (a la izquierda), y la otra cara está 

mirando al español (a la derecha). Es una iconografía bastante extraña para una iglesia. 
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Se dice que representa la rebelión del caudillo aymara Tupac Katari, que baja desde el 

área de la Paz, pasa por el interior de Arica, por Tarapacá hasta Atacama. Se cree esto 

porque hay una serpiente (amaru), que es la tentación en el cristianismo, que el parina-

cotense (al medio) lleva en su sombrero; al lado está el español ofreciéndole dinero, 

tentándolo, y al otro lado, está el curaca que le ofrece el báculo pastoral. Estarían, 

también, reclamando contra el curaca local Diego Felipe Cañipa, que luego los rebeldes 

desollaron y mataron en plena plaza de Codpa por no querer seguir con la lealtad al inca 

(Corti et al., 2011). No tuvo la misma suerte que el curaca Mateo Pumacahua, quien 

logró frenar a los rebeldes en Chinchero y no quiso aliarse a la rebelión (O´Phelan, 

2016: 289-291). 

En síntesis, vemos que la pintura mural cumple una doble función; por una parte, es 

una catequesis visual, que evangeliza y va mostrando episodios bíblicos para recordar 

ese repertorio dentro del cristianismo; y por otra parte, también se incluyen estas 

memorias culturales sociales, donde se habla justamente de la mujer y el hombre de las 

localidades, contribuyendo de esta forma, a la resignificación de los aspectos cotidianos, 

sacralizados por medio de un acto simbólico que les otorga nueva fuerza y proyección. 

 

 
Figura 7 - Adoración a la Eucaristía, detalle de orantes, Templos Natividad de Parinacota, Altos de 

Arica, Chile, s. XVIII 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Fundación Altiplano, Arica, Chile. 

 

 

3. A modo de conclusión 

 

La relación del ser humano con su entorno genera, no tan sólo una proyección natu-

ral, sino que alimenta y da forma a su dimensión espiritual. Las significancias de lo 

anterior han sido ampliamente desarrolladas por la antropología moderna, a partir de su 

estudio de las culturas arcaicas.  



Visioni LatinoAmericane  

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 2035-6633                                                                                                             62 
 

En estos trabajos, ha quedado de manifiesto el carácter mágico que adquieren los 

elementos que lo rodean. Esa experiencia también se proyecta en la idea de lo cotidiano 

y lo sagrado, toda vez que cuando lo cotidiano ingresa en la órbita de lo espiritual, su 

significado cambia. En ese sentido, el tránsito de lo cotidiano a lo sagrado significa una 

resignificación de los elementos que constituyen su vida.  

En ese sentido, estamos frente a la generación de lo simbólico. Esto último expresa-

dos en formas, arquetipos, objetos, etc. todos con diferente significación según donde 

estemos instalados, de oriente a occidente, de norte a sur.  

Sin embargo, frente a lo desconocido, lo simbólico se abre como puerta fundamental 

para ingresar en lo ignoto, en aquello que da vida y que la mantiene. Amarra de esta 

forma lo cotidiano y lo expresa sagradamente.  

Así hemos observado en los ejemplos que acabamos de dar. Que, aunque en las 

antípodas, nos hacen reflexionar acerca de la relación del ser humano con su entorno y 

con la capacidad de abstraer, construir y aprehenderlo.  

En el caso de nuestro análisis, hemos analizado como los objetos, los textiles y la pintura 

mural cumple una doble función; por una parte, es una catequesis visual, que evangeliza y 

va mostrando episodios bíblicos para recordar ese repertorio dentro del cristianismo, 

haciéndose cargo de los símbolos propios y, a la vez, resignificando los propios. 

Por otra parte, también se incluyen estas memorias culturales sociales, donde se 

habla justamente de la mujer y el hombre de las localidades, contribuyendo de esta 

forma, a volver a pensar los aspectos cotidianos, sacralizados por medio de un acto 

simbólico que les otorga nueva fuerza y proyección, porque los funde y crea un nuevo 

símbolo. 
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Los vestigios del pasado colonial como sustrato de la República de Chile 
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Abstract 

 

The vestiges of the colonial past as a substratum of the Chilean Republic 
Starting from the mid-19th century, together with the criticism of the colonial period, importance was 

attributed to the conservation of objects and buildings dating back to the 16th-18th centuries. The colonial 

past, beyond the rejection of its institutions and practices, thus became the substrate on which to build the 

Chilean republican project. 

Keywords: colony, art, ideas, historiography, elite 

 

Los vestigios del pasado colonial como sustrato de la República de Chile 
A partir de mediados del siglo XIX, junto con las críticas al período colonial, se atribuyó importancia a la 

conservación de objetos y edificios que datan de los siglos XVI-XVIII. El pasado colonial, a pesar del rechazo de 

sus instituciones y prácticas, se convirtió así en el sustrato sobre el cual construir el proyecto republicano chileno. 

Palabras clave: colonia, arte, ideas, historiografía, élite 

 

Le vestigia del passato coloniale come substrato della Repubblica cilena 
A partire dalla metà del XIX secolo, nel criticare il periodo coloniale, si attribuiva però importanza alla 

conservazione di oggetti e di edifici risalenti ai secoli XVI-XVIII. Il passato coloniale, al di là del rifiuto delle 

sue istituzioni e delle sue pratiche, divenne così il substrato su cui costruire il progetto repubblicano cileno. 

Parole chiave: colonia, arte, idee, storiografia, élite 

 

 

 

Introducción 

 

El proceso de emancipación de Chile comenzó el año 1810 y culminó ocho años 

después con la firma y jura del Acta de Independencia. Durante el siglo XIX, la 

consolidación de la República requería identificar en el pasado un sustrato sobre el cual se 

pudiera construir el presente y proyectar el futuro1. La tarea no era sencilla, pues, la 

identificación con las culturas prehispánicas era escasa y el período colonial era sinónimo 

de una dominación contra la que se había luchado (Godoy, 1984; Yaeger, 2009).  

Es cierto que las elites llenaron ese vacío conectándose con la cultura europea 

contemporánea y la antigüedad greco-romana (Gazmuri, 2017), pero, al parecer no era 

suficiente. Resultaba necesario extraer algo del propio pasado para articular un relato 

consistente que sostuviera la nueva Nación Estado. El sacerdote Camilo Henríquez, 
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defensor de la causa independentista, promovía la chilenización de la población indígena, en 

ningún caso el rescate de sus peculiaridades culturales (Henríquez, 1812). Juan Egaña, 

intelectual que participó en el proceso de independencia y redactó la constitución de 1823, 

señalaba que la dominación española había destruido la cultura «que encontraron en los 

indígenas» (Egaña, 1819: 2). El pueblo Mapuche, al que Egaña denomina Araucanos, se 

resistió a ser incorporado al sistema colonial, razón por la cual, a su juicio, conservaba su 

elocuencia, su sistema político, sus conocimientos de astronomía e hidráulica (Egaña, 1819).  

Pero, la República de Chile no incorporó los territorios mapuches sino hasta la 

segunda mitad del siglo XIX, por tanto, no se podía contar con su pasado como el 

propio de la naciente República. Por otra parte, el mismo autor, en su Discurso sobre el 

método de educación nacional, proponía a los jóvenes de la antigua Grecia y Roma 

como modelos de virtud, oratoria, valor y sabiduría (Egaña, 1811). En sintonía con lo 

anterior, Henríquez citaba La República de Aristóteles para explicar los propósitos que 

la educación chilena se debía trazar (Infante Martin, 2014). En definitiva, para ambos 

autores era impensable hacer descansar la República sobre una antigüedad prehispánica 

o indígena y, por el contrario, consideraban indispensable remitirse a la tradición clásica 

para dar forma a las nuevas instituciones2. 

A partir de la década del cuarenta del siglo XIX comenzó a tomar forma entre la élite 

intelectual chilena una crítica más estructurada al período colonial, discusión que formó 

parte de la construcción del consenso de la élite acerca de un proyecto nacional (Stuven, 

1987; Cid, 2012).  

La tesis presentada en 1844 por José Victorino Lastarria en la Universidad de Chile 

es una de las manifestaciones más claras de dicho fenómeno. El autor se refiere a «la 

influencia fatal de la España y de su sistema en nuestras costumbres e inclinaciones» o a 

«las tinieblas del coloniaje» (Lastarria, 1844: 134, 124).  

El rector de la Universidad de Chile, el caraqueño Andrés Bello, juzgó el trabajo de 

Lastarria como demasiado parcial, consideraba necesario juzgar de forma más equilibrada 

la acción del Imperio Español, pese a lo cual coincidía con el joven intelectual en que se 

impuso durante el período colonial un sistema que «cortaba los vuelos al pensamiento, 

cegaba hasta los veneros de la fertilidad agrícola» (Bello, 1970: 83). Esta postura crítica 

respecto de la colonia, forjada desde mediados de la centuria, ha sido convenientemente 

revisada por investigaciones anteriores (Meléndez, 1998; Kaempfer, 2006; Bello 

Maldonado, 2011). Sin embargo, no se ha prestado suficiente atención a la idea, presente 

en el texto de Lastarria, de que Chile comienza cuando los españoles conquistan este 

territorio y no en el momento de la independencia. Efectivamente, el autor se refiere a «un 

pueblo nuevo que apenas cuenta tres siglos de una existencia sombría i sin movimiento» 

(Lastarria, 1844: 14).  

La historia local no se inició, por tanto, en 1810 o en un remoto pasado prehispánico, 

su punto de partida coincide con el arribo de las expediciones de Diego de Almagro y 

Pedro de Valdivia en el siglo XVI. Por esta razón es necesario reconstruir la historia del 

                                                 
2
 Camilo Henríquez y Juan Egaña, junto a Manuel de Salas y José Antonio Rojas, forman parte del 

grupo de intelectuales que se pliegan activamente a la causa independentista (Sila Castro, 1960; Hanisch, 

1964). 
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período colonial, solo así se puede comprender la situación de la sociedad chilena a 

mediados del siglo XIX (Lastarria, 1844). Para el autor, el período que transcurre desde 

la conquista hasta el proceso de emancipación sería «la época de formación de nuestro 

pueblo» (Lastarria, 1844: 100). Se lo concibe como un momento fundacional, la 

República de Chile es heredera, para bien y para mal, del Reino de Chile. Se trata de 

una operación compleja, contradictoria si se quiere, se rechaza el sistema colonial y se 

declara que en ese contexto se origina la Nación. Lo cierto es que, para el autor, se trata 

de una herencia que no se puede rechazar, se la debe conocer y calibrar.  

 

 

1. Los vestigios coloniales y los intelectuales chilenos de mediados del siglo XIX 

 

El año 1849 Miguel Luis Amunátegui, historiador y político liberal, publicó en la 

Revista de Santiago un breve texto titulado Apuntes sobre lo que han sido las Bellas-Artes 

en Chile. Estudios anteriores han recogido sus severas críticas a lo que denomina arte 

quiteño, rótulo con el que se refiere a un conjunto más amplio de obras que las producidas 

en dicha ciudad (Acuña, 2013; De la Maza, 2014: 30; Drien y Guzmán, 2020). Se debe 

tener en cuenta que el texto se escribe en un momento en el cual muchos pintores y 

escultores quiteños se han trasladado a Chile e instalado sus talleres en Santiago, 

Valparaíso y Concepción (Kennedy, 1998; Kennedy, 2002).  

Además, al promediar el siglo XIX las iglesias preservaban aún la ornamentación de 

los siglos XVII y XVIII y muchos talleres, entre los que se debe incluir a los liderados 

por quiteños, seguían produciendo obras semejantes a las del período colonial (Guzmán, 

2011). El autor afirma que «no teniendo reglas que los guíen, no hacen más que 

mamarrachos, pero mamarrachos de resaltantes colores, que agradaban en extremo a 

ignorantes colonos» (Amunátegui, 1849: 44).  

No obstante, el propósito del artículo no es destacar la imperfección de la pintura y la 

escultura colonial. Muy por el contrario, el objetivo que declara es destacar a los artistas 

y artesanos que nacieron y trabajaron en Chile antes de la independencia, con el fin de 

demostrar que «el cielo de Chile i el carácter de sus naturales los predispone para el 

cultivo de las artes» (Amunátegui, 1849: 38). Es cierto que el tono del autor es el de un 

juez que determina que obras de las producidas entre los siglos XVI y XVIII poseen un 

verdadero valor artístico y cuáles no.  

Este ejercicio de selección tiene como meta rescatar la excelencia de muchas de las obras 

producidas por pintores, escultores, arquitectos y orfebres locales durante la colonia. 

Operación que permitiría, a juicio del autor, afirmar que en Chile existiría un clima propicio 

para el desarrollo de las artes, sustrato a partir del cual se puede esperar que la recién 

fundada Academia de Pintura arraigue y prospere. Precisamente, el mismo año 1849 

comenzó a funcionar una institucionalidad pública destinada a formar los artistas que la 

República necesitaba. Su primer director, el napolitano Alessandro Ciccarelli, exponía en el 

discurso de inauguración, la necesidad de entroncarse con la tradición grecorromana 

(Ciccarelli, 1849).  
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Amunátegui, en cambio, establecía que los estudiantes de la flamante academia 

debieran ser considerados los continuadores de una tradición artística, la colonial, que se 

debía valorar como nuestra propia antigüedad. De la arquitectura destacaba edificios 

como la Catedral, la Moneda o el Puente del Mapocho, señalando que «algunos años 

pasarán i probablemente no habremos construido nada que en su línea pueda competir 

con ellos» (Amunátegui, 1849: 38). En escultura pone de relieve el trabajo del hermano 

Jesuita Johannes Bitterich, activo en torno a 1720, así como las obras realizadas por 

Ambrosio Santelices e Ignacio Andía y Varela, cuyos talleres seguían funcionando a 

inicios del siglo XIX. El autor se refiere también a la calidad de la producción colonial 

de piezas de orfebrería, casi toda de uso religioso, que se conservaban en las iglesias. 

Menciona de manera especial los objetos que pertenecían a la Catedral de Santiago, en 

particular el cáliz de oro y la custodia de plata realizadas durante el siglo XVIII por 

artesanos jesuitas germanos activos en Chile. En pintura menciona la Última Cena de la 

sacristía de la Catedral, entre otras obras. En definitiva, esas disposiciones naturales que 

Chile tendría para el desarrollo de las Bellas Artes habían permitido que durante el 

período colonial se produjeran obras relevantes en arquitectura, pintura, escultura y 

orfebrería. Sobre esta tradición debía asentarse la Academia de Pintura recién fundada.  

Amunátegui inició una reflexión acerca de la necesidad de discriminar las pinturas, 

esculturas y edificios que debían ser rechazados por su imperfección de aquellos que debían 

ser valorados como modelos artísticos (Acuña, 2013; De la Maza, 2014). Algún tiempo 

después, en los Anales de la Universidad de Chile de abril de 1866, el pintor Pedro Lira 

publicó un artículo acerca del desarrollo de la arquitectura, la pintura y la escultura en Chile. 

El texto asume varias de las tesis de Amunátegui acerca de las causas del «atraso artístico de 

Chile» (Lira, 1866: 278). Se declara como objetivo «dar una idea de lo que han sido las bellas 

artes en Chile hasta el año 1849, en que se fundó la Academia de dibujo» (Lira, 1866: 278). 

La breve reconstrucción de hitos históricos comienza en el período colonial, asumiendo 

nuevamente la concepción de que la nación comenzaba con la llegada de los conquistadores 

al actual territorio chileno. El relato no comienza con la descripción de materiales indígenas, 

así como tampoco se restringe a lo ocurrido desde la independencia en adelante. Lira explicita 

la idea, contenida de manera implícita en el artículo de Amunátegui, de que el atraso que 

habría caracterizado a la colonia se debería a las restricciones que se imponían para el ingreso 

de extranjeros a América. Precisamente, las obras realizadas por los artesanos jesuitas bávaros 

se proponen como dignos vestigios artísticos del Chile antiguo (Lira, 1866). De entre ellos 

destaca la escultura de San Francisco Javier yacente, «trabajo de mucho mérito que existe al 

presente en la Catedral» (Lira, 1866: 278-279).  

Resulta relevante observar que para el pintor chileno no ocurrió nada interesante 

entre la independencia y el año 1845, momento en que llega a Chile el pintor francés 

Raymond Monvoisin 1845 (Cortes y Drien, 2022). De modo que, en este esfuerzo de 

dar forma a un relato que permitiera reconocer una producción relevante anterior a la 

fundación de la Academia, lo único digno de mención sería el trabajo de los pintores, 

escultores y orfebres jesuitas bávaros activos durante gran parte del siglo XVIII en 

Chile. Este conjunto de obras valorables comprobaría la idea de Amunátegui, 

reinterpretada por Pedro Lira, acerca de la necesidad de disponer de los estímulos 
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adecuados para hacer prosperar las artes (Lira, 1866). No faltaría inteligencia sino 

modelos adecuados, recursos y organización.  

En septiembre de 1873 se inauguró en Santiago la Esposición del Coloniaje, muestra 

que reunió en el antiguo palacio de los gobernadores un significativo conjunto de piezas 

indígenas, coloniales y republicanas (Cinelli y Marrero Alberto, 2019; Alegría Licuime 

y Delgado Torres, 2021). El presidente de la comisión organizadora fue monseñor José 

Ignacio Víctor Eyzaguirre, influyente sacerdote chileno de mediados del siglo XIX 

(Silva Cotapos, 1919; Guzmán y Ripamonti, 2016).  

En el discurso de inauguración Eyzaguirre establece ï en sintonía con Amunátegui ï 

el proceso de conquista como un punto de inicio de la nación, la observación de los 

objetos expuestos permitía, a su juicio, «conocer el sólido, aunque tardío incremento 

que tomaba Chile» (Eyzaguirre, 1873: s.p.). Para el sacerdote, entre los siglos XVI y 

XVIII, a pesar de las condiciones adversas que suponía la dominación española, se 

pusieron los cimientos de la cultura, el arte y la industria.  

Por esta razón sería necesario conocer las «preciosas reliquias» que aún se conservaban del 

período colonial (Eyzaguirre, 1873: s.p.). No era posible, por tanto, construir en forma 

acertada la República de Chile sin hacerse cargo de ese momento anterior que, a su modo, 

anunciaba la prosperidad del presente. Al cerrar su discurso dedica unas palabras de 

agradecimiento al intendente de Santiago, el político Benjamín Vicuña Mackenna, cuyo tesón 

había asegurado el éxito de la muestra. Eyzaguirre alaba su celo para conservar «cuanto 

pertenece a la historia antigua i moderna de Chile» (Eyzaguirre, 1873: s.p.). De este modo 

explicita un principio que se anunciaba en el texto de Amunátegui y se materializa en el 

proyecto de la Esposición del Coloniaje: Chile tenía su propia antigüedad.  

 

 
Figura 1 - Portada del Catálogo razonado de la esposición del coloniaje, Santiago, 1873 

 

 
 

Fuente: Biblioteca Nacional de Chile, Memoria Chilena, en www.memoriachilena.cl, consultado el 27 de 

noviembre de 2023, Licencia Creative Commons. 
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Desde el siglo XIX era necesario conocer y juzgar ese momento anterior. Es 

necesario destacar que el vocablo antigüedad no se refiere, en este caso, a un período 

histórico situado a una larga distancia temporal. Al momento de inaugurarse la 

exposición había transcurrido poco más de sesenta años desde el proceso de 

independencia y todavía estaban vivas algunas personas que habían nacido en el período 

colonial. Se trata de una antigüedad que se configura a partir del contraste con la vida 

republicana, punto de vista a partir de la cual la organización política, las formas de vida 

o la producción artística de la colonia se perciben como remotas.  

Se trata de un período que no funciona necesariamente como un ideal al cual acudir, sino 

más bien como un sustrato del cual se selecciona lo más precioso para construir lo nuevo. 

Supone la idea de una regeneración de la nación en el momento de la independencia que 

obliga mirar los siglos anteriores con la cautela de quien se reconoce en dicho pasado y a la 

vez reniega de él. 

En el catalogo razonado de la Esposición del Coloniaje, redactado por Benjamín 

Vicuña Mackennna (Sanhueza, 2000; Leyton Robinson y Huertas, 2012), se dan algunas 

pistas acerca de la valoración de la pintura, la escultura y otras piezas del período 

colonial. Del retrato de Juan Andrés de Ustariz, obra de comienzos del siglo XVIII, 

afirma ser «una pintura grosera que da idea del triste estado del arte en Chile en esa 

época» (Vicuña Mackenna, 1873: 6). Más adelante, al comentar el retrato de Francisco 

Aguilar de los Olivos, miembro del cabildo de Santiago, reconoce en ella cualidades 

artísticas indudables. Para el intendente, esta pintura realizada por Martín de Petri es de 

buena factura y permite constatar la positiva evolución que se observa en el arte de la 

pintura (Vicuña Mackenna, 1873)3.  

La muestra reunió objetos muy variados, entre ellos alfombras fabricadas en Chile 

durante el período colonial, de las que se comenta con entusiasmo su perfección técnica 

y estética. Por ejemplo, la alfombra de realce que pertenecía al convento de la Merced 

de Santiago era, según el texto del catálogo, «una muestra notable del adelanto de los 

tejidos en Chile durante la época colonial» (Vicuña Mackenna, 1873: 75). Otra alfombra 

«habría sido trabajada en la Ligua i por su dibujo i flexible tejido no tiene nada que 

envidiar a las famosas alfombras de Persia» (Vicuña Mackenna, 1873: 75). De la lectura 

completa del catálogo se puede concluir que esta antigüedad colonial de Chile debía ser 

estudiada para distinguir de su legado artístico aquellas obras sobre las que se podía 

construir una tradición. 

Dos años después de la Esposición del Coloniaje, en 1875, se inauguró el Museo 

Histórico del Santa Lucía con una importante sección de objetos coloniales (Faba 

Zuleta, 2015). El texto inicial del catálogo, preparado por Benjamín Vicuña Mackenna, 

recoge algunas reflexiones que es necesario atender. En las primeras líneas se refiere a 

la muestra de 1873, «aquella resurrección efímera del pasado fue una enseñanza i una 

fundación» (Vicuña Mackenna, 1875: 3). De este modo da cuenta de que el empeño no 

                                                 
3
 Martín de Petri fue un pintor romano que ejerció como profesor de dibujo de la Academia de San 

Luis de Santiago durante el año 1797 (Pereira Salas, 1965). 
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fue en vano, el conocimiento sobre el pasado colonial se había acrecentado y el interés 

por su estudio había llevado a impulsar la creación de instituciones permanentes como 

el Museo Histórico de Santa Lucía. Agrega más adelante que «la exposición del 

coloniaje presentó, en cierta manera una faz nueva de nuestra historia propia» (Vicuña 

Mackenna, 1875: 5), afirmando así el sentido de pertenencia con un pasado en el que, 

tal vez, no todos se reconocían. 

 

 
Figura 2: Portado de la publicación: Les Beaux-Arts au Chili, destinada a promover el país en la 

Exposición Internacional de París de 1889 

 

 
 

Fuente. Biblioteca Nacional de Chile, Memoria Chilena, en www.memoriachilena.cl, consultado el 27 de 

noviembre de 2023, Licencia Creative Commons. 

 

 

El año 1889, con motivo de la Exposición Universal de París, se publicó un texto de 

Vicente Grez titulado Beaux-Arts au Chili (Milos, 2014). Si bien el autor reconoce 

haberse documentado en los textos de Amunátegui y Lira, contiene algunas reflexiones 

originales. El texto propone la existencia de dos períodos, el primero comenzaría con la 

llegada de los conquistadores en el siglo XVI y terminaría a mediados del siglo XIX. El 

segundo período comenzaría con la llegada del pintor francés Raymond Monvoisin a 

Chile en 1845 (Cortes y Drien, 2022), así como por la creación de instituciones públicas 

como la Academia de Pintura (Grez, 1889). El período colonial es tratado brevemente, 

bajo el entendido de que se trata de una protohistoria del arte nacional. Sin embargo, 

como en los textos anteriores, se detienen a destacar los trabajos de Toesca y de los 

artistas y artesanos jesuitas germanos. Llama espacialmente la atención el espacio que le 

dedica a la Casa de Moneda, edificio construido entre 1785 y 1805.  



Visioni LatinoAmericane  

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 2035-6633                                                                                                             72 
 

Comienza señalando que el edificio «est le plus ramarquable monument de lô®poque 

coloniale et le plus important peut-être que les Espagnoles aient construit en Amérique», 

agregando en el siguiente párrafo que por sus rasgos «sera toujours considérée por les 

connaisseurs comme une oeuvre magistrale, pleine dô®l®gance et de bon go¾tè (Grez, 1889: 

5). De tal modo que la Casa de Moneda debe ser considerado un modelo de arquitectura 

para las siguientes generaciones. Así como la pintura y la escultura quiteña eran para el 

autor fruto del oficio más que del arte, los edificios de Toesca y sus discípulos podían 

considerarse un referente sólido sobre el cual construir una tradición arquitectónica local. 

El Chile colonial había legado al Chile republicano un conjunto de edificios que debían 

ser conservados y admirados. Respecto del influjo de los jesuitas germanos, Grez 

reconoce un cierto mérito artístico a las esculturas de San Sebastián de la parroquia de 

Santa Rosa de Los Andes y de San Francisco Javier yacente de la Catedral de Santiago 

(Grez, 1889). Se lamenta, sin embargo, de que los autores de estas obras no hayan dejado 

discípulos que pudieran continuar su labor. Es destacable la forma en que resume la 

actividad artística desde la independencia hasta 1845, reelaborando una idea que está 

presente en el texto de Pedro Lira. Para el autor, durante esos cerca de treinta años, «les 

tendances artistiques continuèrent ansi à développer avec un extrême lenteur, sans aucune 

direction» (Grez, 1889: 7).  

Se trata por tanto de un momento de estancamiento. En este sentido el último siglo 

del período colonial se muestra como un tiempo de florecimiento del arte y la 

arquitectura, al que suceden unas décadas perdidas desde el punto de vista del desarrollo 

de las artes. Por lo tanto, la historia de renovación que comienza con la llegada de 

Monvoisin y la fundación de la Academia de Pintura debe remitirse a un Chile anterior 

a la independencia para entroncarse con una tradición artística propia. Para Vicente 

Grez no se podía escribir una historia de las bellas artes en Chile sin dedicar un espacio 

a ese conjunto de obras de excepcional calidad que la colonia había legado.  

Debe tenerse en cuenta que el texto fue escrito para la Exposición Universal de París de 

1889, con el declarado propósito de mostrar la condición de nación civilizada de la República 

de Chile; en este sentido, cobra especial relevancia la forma como el autor trata, aunque sea 

con brevedad, la situación del arte y la arquitectura durante el período colonial. Desde este 

punto de vista, el edifico de la Casa de Moneda y las esculturas de San Sebastián y San 

Francisco Javier yacente se presentan como obras dignas de ser mencionadas, a un lector 

extranjero, como el punto de partida de la historia de las bellas artes en Chile. 

 

 

2. Una reliquia colonial 

 

Mariano Casanova fue arzobispo de Santiago entre los años 1887 y 1908 (Retamal, 

1981). Desde el comienzo de su gobierno manifestó la intención de renovar la Catedral de 

la ciudad. Con motivo del regreso de la primera visita Ad Limina Apostolorum escribió 

una carta pastoral en la que intentó armonizar dos juicios, en cierto modo contradictorios, 

respecto del edificio en cuya construcción participó Joaquín Toesca (Casanova, 1890).  
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Por un lado, consideraba que su arquitectura no poseía verdadero valor, siendo inferior 

a muchas de las iglesias parroquiales de Europa. Por otra parte, reconocía el valor 

histórico de sus muros de piedra trabajados durante la segunda mitad del siglo XVIII.  

En este último punto el arzobispo está acogiendo una valoración positiva que quedó 

recogida en textos como los de Amunátegui y Grez, en cuyas páginas se reconoce su 

importancia y carácter modélico. Es probable, aunque no ha quedado reflejado en las 

publicaciones del siglo XIX, que la falta de unidad del edifico de la Catedral afectará en cierta 

medida su valoración. Efectivamente, la huella erudita de Toesca quedó reflejada en la 

fachada oriental, mientras las otras caras exteriores del edificio, así como sus muros interiores, 

presentaban un aspecto tosco y macizo (Guarda, 1994). Al mismo tiempo, se puede afirmar 

que la fachada de Toesca posee unas proporciones clásicas que no estaban presentes en el 

total del edificio. Tal vez esa heterogeneidad y falta de proporciones era lo que impedía al 

arzobispo valorar artísticamente la Catedral. El año 1897 se recibieron las propuestas de 

Emilio Doyere e Ignacio Cremonesi para abordar la reforma, eligiéndose la de este último 

(León León, 2005; Ibarra y Barrientos, 2011).  

La intervención, junto con agregar dos torres en el frente principal y una cúpula en la 

zona del presbiterio, se caracterizó por homogeneizar estilísticamente el edificio. Con 

excepción de la fachada concebida por Toesca, los viejos muros de piedra del siglo 

XVIII fueron recubiertos por un nuevo sistema ornamental que, al mismo tiempo, los 

escondía y los preservaba. En este sentido, la intervención de Cremonesi se enfrenta a 

este edificio del Chile antiguo con el respeto debido a una reliquia. 

 

 

3. Conclusiones  

 

El reconocimiento de un Chile antiguo, el de la colonia, y un Chile moderno, el de la 

república, implica varios problemas. Por una parte, la postura supuso excluir lo 

precolombino de la construcción de nación. La escaza identificación con los pueblos 

indígenas y la idea de que la conquista había borrado sus rasgos culturales más relevantes 

impedía pensar en un relato de nación que los incluyera. Por otra, se trata de una opción 

que obligaba a hacerse cargo de una antigüedad, la colonial, que no se podía idealizar. 

Efectivamente, la necesidad de justificar y enaltecer el proceso de emancipación dio 

forma a una crítica sistemática al sistema político y económico de la colonia. La 

arquitectura y el arte no estuvieron exentos de este examen, proceso en el que se califican 

muchas obras como carentes de corrección. 

La atención a los vestigios materiales de los siglos XVI al XVIII formó parte del 

proceso de construcción de relato histórico. Se reconoce la conveniencia de conservar y 

estudiar ciertas reliquias del pasado que permitirían a la nación reconocerse en ese Chile 

anterior con sus luces y sombras. En este ejercicio, la existencia de algunas pocas obras 

valorables es interpretada como una señal propicia, como un sustrato para el desarrollo 

de la sociedad. La nueva nación no puede existir sin la antigua, así lo afirman los 

intelectuales citados. Situación que instala una tensión nunca resuelta entre la crítica al 

período y el aprecio por algunas de sus expresiones.  
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El resultado de este proceso es, en primer lugar, la exclusión de lo precolombino y lo 

indígena del relato artístico de la nación, pertenecen, si se quiere, a una prehistoria 

cultural desconectada de la República de Chile. Sus vestigios culturales se conservan, 

pero, no son juzgados desde un punto de vista estético, se trataría de objetos excluidos 

de esa dimensión.  

Los edificios, esculturas y pinturas coloniales, por su parte, forman parte del relato 

nacional y respecto de ellos corresponde preguntarse acerca de su calidad artística. El 

arte chileno comienza, por tanto, en el siglo XVI y sería necesario identificar en estas 

antigüedades propias las malas producciones de aquellas de calidad. Las primeras ponen 

de manifiesto el nocivo efecto de la dominación española, las segundas demuestran la 

predisposición local para el cultivo de las artes. 
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Abstract  
 

Approach to the use of Baroque strategies in Latin American contemporary art 
The authors reflect on the conceptual slippage of the Baroque from the philosophy and history of Latin 

American art. They appreciate the use and appropriation of its formal and aesthetic strategies in some 

artists of contemporary art, from which we can think about the current historical processes of the region.  

Keywords: Latin American Baroque, Contemporary art, appropriation, theatricalization, philosophy and 

art history 

 

Aproximación al uso de estrategias del Barroco en el arte contemporáneo latinoamericano  
Los autores reflexionan sobre el desplazamiento conceptual del Barroco a partir de la filosofía y la 

historia del arte latinoamericana. Aprecian el uso y la apropiación de sus estrategias formales y estéticas 

en algunos artistas del arte contemporáneo, desde los cuales se pueden pensar los procesos históricos 

actuales de la región. 

Palabras clave: Barroco latinoamericano, arte contemporáneo, apropiación, teatralización, filosofia e 

historia del arte 

 

Un approccio all'uso delle strategie barocche nell'arte contemporanea latinoamericana 
Gli autori riflettono sullo spostamento concettuale del Barocco dalla filosofia e dalla storia dell'arte 

latinoamericana. Apprezzano l'uso e l'appropriazione delle sue strategie formali ed estetiche in alcuni 

artisti dell'arte contemporanea, che permettono di comprendere gli attuali processi storici della regione. 

Parole chiave: Barocco latinoamericano, arte contemporanea, appropriazione, teatralizzazione, filosofia e 

storia dell'arte 

 

 

 

Introducción 

 

Reflexionar sobre el uso de lo antiguo en el arte latinoamericano contemporáneo tiene 

diferentes resonancias y perspectivas, tanto a lo largo del siglo XX como en las primeras 

décadas del siglo XXI
1
. Los diferentes enfoques teóricos y artísticos que han discutido 
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sobre las formas plásticas del pasado precolombino o colonial, ponen de relieve el papel de 

nociones operativas de interpretación como la apropiación (Foster, 2001; Mosquera, 2010), 

la parodia (Jameson, 2002; Richard, 1994) o la teatralización (Adorno, 2004; Echeverría, 

2000), para establecer modos narrativos que revitalizan y actualizan formas pasadas con las 

cuales pensar nuevos relatos del arte y la cultura en el presente de la región.  

De esta manera, las discusiones de las últimas décadas del siglo XX sobre la 

apropiación, reproducción o simulación del acervo cultural del pasado latinoamericano 

implicaron que la historia del arte entrara en un diálogo disciplinar con la sociología, la 

antropología y la filosofía, para indagar las fronteras culturales, las tradiciones y sus 

repercusiones en los problemas de la identidad, así como las expresiones simbólicas e 

imaginativas y, a la vez, para cuestionar las relaciones y tensiones entre el pasado y lo 

actual en el imaginario colectivo regional. Esta especie de hibridación o sincretismo 

discursivo pensó el papel y la función de las dimensiones simbólica e imaginaria de la 

cultura latinoamericana desde el matiz de la identidad cultural, la inserción de la 

producción cultural en relatos que ampliaban los lindes geográficos, y las tensiones y 

contradicciones de la colonización y la dependencia. 

En este amplio espectro del pensamiento, la imagen y, específicamente la imagen 

artística, indagó su papel crucial en la formación de procesos culturales e históricos que 

tejían las diferentes representaciones culturales. En esta perspectiva de reflexión histórica 

sobre el arte latinoamericano, autores como Echeverría (2000; 2010), Gruzinski (1994; 

2004; 2007); Nelly Richard (1994), Gerardo Mosquera (1994; 2010), Marta Traba (1994), 

García Canclini (1994) y Bernardo Subercaseaux (1994), han indagado el valor de uso y 

el intercambio de la producción social de la imagen para valorar críticamente la visualidad 

de la vida social y comprender sus fenómenos culturales.  

Bajo esta premisa, entendemos aquí que los procesos culturales implican estrategias de 

representación que visibilizan o hacen aparecer procesos históricos de socialización y 

configuración de compromisos vinculantes en la vida social: la imaginación religiosa, política, 

moral, entre otros, que se consolidan en imaginarios nacionales y ejercen cohesión social para 

definir cualquier grupo (Gruzinski, 2007). Es por ello que, al entender la imagen como una 

estrategia de representación, indagamos la producción de consenso o, al menos, su intención 

de reconstitución de la vida cotidiana bajo el imaginario que se toma por colectivo. Allí entra 

en juego la articulación de múltiples horizontes históricos de la imagen que se han 

consolidado en una especie de identificación social.  

                                                                                                                                               
historia del arte en Colombia, Instituto de Filosofía-Facultad de Artes, Universidad de Antioquia 
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posdoctoral de Sara Fernández Gómez, La situación semióticamente mixta de la historia del arte: la 
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A partir de este amplio horizonte teórico, en este texto buscamos aportar a la reflexión 

sobre el papel y el uso del arte del pasado en los procesos contemporáneos de la región, a 

partir de la exposición de una interacción de las disciplinas sociales, particularmente, de la 

fil osofía y la historia del arte. Para hacerlo, proponemos la exposición de algunos rasgos y 

estrategias del barroco latinoamericano, surgidas en el virreinato novohispano (XVII-

XVIII), para interpretar su aparición y supervivencia en algunos procesos del arte 

contemporáneo, así como reivindicar la pertinencia de la apropiación y la teatralización de 

sus estrategias imaginativas y creativas. Las múltiples propuestas que desde las ciencias 

sociales y humanas se han hecho para conceptualizar los procesos del barroco 

latinoamericano, tienen que ver con la complejidad de estos fenómenos, su radicalidad y 

constancia, así como su presencia en gestos estético-políticos configuradores que 

atraviesan todos los procesos de constitución de una nueva socialidad y de sus formas 

culturales, como lo es la sociedad barroca de los siglos XVII-XVIII.  

Entre estas propuestas disciplinares sobre el barroco se encuentran ejercicios de 

organización histórica del imaginario nacional, procesos de reconstitución del tejido 

social y caracterizaciones de gestos barrocos articulados a casos étnicos específicos y a 

contextos socioculturales. De esta manera, arriesgarnos a establecer vínculos con 

fenómenos contemporáneos nos permite ofrecer reflexiones sobre las posibilidades 

artísticas de la región, pues al ser referencias históricas singulares, ayudan a desplegar 

modelos críticos de intervención y formas estéticas que prefiguran nuevas posibilidades 

de lo real en este presente en constante tensión. 

 

 

1. Deslizamiento conceptual del barroco 

 

En el siglo XX tenemos la presencia de tres autores que pensaron las estrategias 

estéticas e imaginativas del barroco, y las desplazaron para pensar un espectro más 

amplio de la cultura que no estuviera restringido a la esfera de las artes plásticas. José 

Lezama Lima (2017), Severo Sarduy (2011) y Bolívar Echeverría (2010) presentan 

acercamientos ensayísticos e histórico filosóficos de los fenómenos barrocos de los 

siglos XVII y XVIII, entre ellos la poesía de Sor Juana, la arquitectura de la ciudad 

barroca, y la imagen de la virgen de Guadalupe. Con ello se apropian de nociones, 

recursos y soluciones imaginativas, para ponerlas en diálogo con las tensiones de la vida 

cultural del siglo XX. De esta manera, no entienden el barroco como una mera creación 

estilística de un momento histórico, sino como un concepto transversal que permite 

interpretar modos de comportamiento y agenciamiento de la imaginación creativa y la 

propia reflexión de la historia de los procesos culturales latinoamericanos.  

Los autores coinciden en un punto de partida. Toman el concepto de barroco de la 

teoría y la historia del arte y realizan una especie de migración (Didi-Huberman, 2013) 

a la esfera de la cultura y la vida cotidiana. Como veremos en las obras contemporáneas, 

Echeverría toma el concepto de la teoría del arte y la reflexión de Adorno sobre la 

decoración absoluta, para indagar el ornamentalismo como teatralidad (2010). Esto 

quiere decir que las formas barrocas implican la transformación y reconfiguración de las 
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apariencias de las que se apropia, a partir de la introducción de códigos y elementos en 

la experiencia que logran una puesta en escena o estetización de la vida cotidiana (2010) 

que ofrece versiones alternativas y expresiones paradójicas del mismo acontecer.  

Asimismo, Lezama Lima nos propone modos alternativos del registro histórico para 

entender los fenómenos de la cultura barroca. Con ello introduce un carácter ficcional a 

las obras que se caracteriza por «apropiarse de la estética barroca del colonizador» 

(Lima, 2017: 91), a partir de la hipérbole y la exuberancia creativa que establece un 

lenguaje combinatorio, característico del arte mestizo del vencido, y que el cubano 

definirá desde la tensión y el plutonismo. Por su parte, Sarduy entiende el barroco como 

una apariencia exaltada y estética de la experiencia moderna regional. Estas formas 

barrocas se caracterizan por establecer desviaciones de sentido y descentrar el orden de 

lo real al ofrecer representaciones extravagantes y artificios oblicuos que juegan con 

nuestra experiencia de la cultura (2011).  

Para lograr este desplazamiento o migración del barroco, estos autores entienden los 

gestos y el ethos barroco latinoamericano como un proceso artístico singular que está 

ligado a las fuertes tensiones de la Contrarreforma católica, en cuanto especie de 

respuesta al auge de la Reforma protestante que va a poner en vilo a la Iglesia católica. 

De ahí que el barroco sea uno de esos pilares expresivos usado para tratar de defender 

posturas ya no tan cerradas entre lo divino y lo profano, como las de los jesuitas, que 

desde la reformulación de las bases del dogma planteaba un encuentro ï imposible ï 

entre ambos. En términos de Lezama Lima, el juego jesuita implicó formar la voluntad 

y actuar sobre la sensibilidad y las formas de visibilidad de la cultura, como elementos 

constitutivos de la estética barroca (Lima, 2017).  

De ahí que muchas de sus manifestaciones busquen la representación ambigua de la 

devoción en el éxtasis divino, a través de la imagen erotizada, sensual y corpórea 

(Sarduy, 2011: 33-34). Esta opacidad en sus estrategias imaginativas será tomada por 

los tres autores para intentar comprender fenómenos y modos de comportamientos 

sociales de la experiencia histórica latinoamericana. Ya señalamos que el concepto de 

barroco se presenta como una búsqueda de interpretación de la modernidad americana 

hasta la actualidad. De ahí que los tres autores interpreten que este proceso no se queda 

en un momento histórico en el cual emergió, sino que asumen la potencia histórica de 

revisitarlo, de dar una vuelta atrás, para pensar el proceso de constitución cultural de 

América Latina (Puerta, 2021).  

En este sentido, expondremos algunas estrategias barrocas para interpretar cómo 

aparecen y sobreviven en el arte contemporáneo y, a partir de allí, entender que ellas 

atraviesan diversos procesos históricos marcados, generalmente, por la matriz de la 

Colonia y sus derivas violentas en la región. Pensar el barroco desde esta perspectiva 

implica dar cuenta de algo que no está y está, que tiene una presencia solapada, como lo 

es el ornamento en el arte. De ahí el valor del barroco en el siglo XX y XXI para pensar 

la modernidad: no como un proceso homogéneo, sino como un terreno conflictivo que 

tiene formas vencidas y vencedoras. La forma barroca, entonces, es una forma vencida 

de la modernidad y por ello se han retomado algunas de sus estrategias para pensar 

procesos de trasgresión en la región. 
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2. La actitud barroca en América Latina 

 

El Barroco ha sido reactualizado en los siglos XX y XXI como un modo de 

comportamiento que configura la dimensión de la vida cotidiana desde la modernidad 

(Puerta, 2021). De esta manera, es un concepto estilístico que designaba un conjunto de 

prácticas y procesos culturales que, a partir de su apropiación histórica, adquirió un 

sentido que refiere a los modos en que nuestra especificidad cultural se ha configurado. 

De ahí que sea una noción ambigua, tanto en su indagación histórica como en las 

múltiples resonancias de la creación artística de las últimas décadas. Si bien lo barroco 

designa procesos específicos de nuestra realidad, su puesta en escena evita cualquier tipo 

de esencialización de lo americano, como ocurrió en los indigenismos de la primera mitad 

del siglo XX (Traba, 1994), o como quieren mantener teóricos de la decolonialidad de la 

década del Noventa (Rivera Cusicanqui, 2019).  

Hay que recordar que el indigenismo planteó una reivindicación del espacio de lo 

nacional basado en un espíritu de revancha. Y esto se debe a que el indio es considerado 

el sujeto concreto del sufrimiento generado por la violencia de la Conquista y el proceso 

colonial; de ahí que se resalte, no sin cierta nostalgia del pasado azteca o inca, la tradición 

indígena y se usen formas, recursos estilísticos y ornamentos del pasado precolombino 

como los protagonistas de la expresión plástica. Salvo excepciones como la artista 

paraguaya Olga Blinder, el peruano José Sabogal, los ecuatorianos Oswaldo Guayasamín 

y Eduardo Kingman, o el grupo colombiano de los Bachué, los artistas de los países con 

fuerte presencia indígena en Latinoamérica propusieron temas tradicionales, localistas, 

muchas veces con tintes de denuncia que privilegiaban una especie de «repliegue a 

formas supuestamente no modernas y ajenas al proceso colonial» (Puerta, 2021: 156), lo 

que hizo que sus propuestas decayeran en soluciones puristas y esencialismos que no eran 

contaminados por los procesos históricos de la Modernidad.  

Al contrario de este tipo de usos del pasado, la reflexión sobre la historia previa a la 

Conquista en autores como Lezama Lima, Rivera Cusicanqui (2019), o Bolívar Echeverría 

(2010) «no consiste en una vuelta al pasado anterioré sino la construcci·n de una cultura 

contemporánea ï capacitada para actuar en la realidad de hoy desde una pluralidad de 

perspectivas» (Mosquera, 2010: 18). Por ello, las discusiones contemporáneas sobre el arte 

entienden que la potente actualización de procesos del barroco para pensar los registros de 

la actualidad latinoamericana, no apuntan a definir lo regional ni sus registros históricos 

como algo puro y limpio. Al contrario, las creaciones artísticas que interpretamos hacen uso 

de estrategias barrocas que se vinculan a la ambigüedad y opacidad de la imagen, en tanto 

relacionan y yuxtaponen registros contradictorios y desviados de la realidad regional.  

En este sentido, la valorización que se ha hecho del barroco por Echeverría, Lezama 

Lima o Sarduy, implica que es un principio que permite la interpretación crítica de los 

falsos registros culturales, la dislocación de las historias oficiales sesgadas que olvidan 

los procesos trágicos, y la fractura de los lenguajes homogéneos que reducen la 

heterogeneidad de los fenómenos sociales. De ahí que se mire la época barroca como 



Visioni LatinoAmericane  

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 2035-6633                                                                                                                   82 

una mentalidad moderna que emergió en medio de conflictos y tensiones de fines del 

siglo XVI, y que se fue arraigando como un comportamiento particular de la vida social 

durante el fracaso del proyecto criollo hasta el siglo XVIII. En esta perspectiva, 

Gruzinski (1994) y González Casanova (2009) coinciden en la crisis de la Colonia como 

una crisis civilizatoria, en la cual los diversos grupos sociales se fracturaron debido a la 

imposibilidad de recuperar formas de vida y dimensiones simbólicas anteriores.  

De esta manera, luego de la Conquista, la crisis colonial implicó la tensión y 

confrontación de códigos culturales dañados o debilitados que ya no podían recuperar sus 

maneras históricas previas. Por una parte, los colonos e inmigrantes ya son hijos de esta 

tierra, y en muchos aspectos se encuentran abandonados política y económicamente por la 

corona; por otra parte, las culturas indígenas son los supervivientes de civilizaciones y 

estructuras de vida derrotadas. En medio de esta crisis cultural, una de las decisiones 

radicales que tuvo que tomar el indio sobre su propia supervivencia fue la del mestizaje: 

devenir citadinos en la naciente forma urbis, como ocurrió específicamente en México y 

Perú. De ahí que sea el barroco, en su imagen de hibridación y mezcla, el momento social 

y cultural que se erige como representación de la condición americana (Puerta 

Domínguez, 2021).  

Este mestizaje cultural implicó el establecimiento de compromisos sociales en medio 

de un estado de cosas que se encontraba dañado. La pervivencia de la cultura implicó, 

entonces, la posibilidad de sobrevivir a la experiencia social deficitaria, generando un 

impulso de negociación de los códigos y las formas simbólicas que permitieron la 

integración, mal que bien, de los indios vencidos. Desde esta postura, el barroco es 

entendido como un ethos cultural que fue capaz de articular los procesos históricos en 

conflicto con formas expresivas concretas que manifestaron la negociación y los 

compromisos de supervivencia cultural (Puerta Domínguez, 2021). Así, la mirada en 

retrospectiva sobre los procesos de violencia estructural de la Colonia implicó la 

comprensión de las estrategias barrocas como expresiones de identificación y 

reivindicación de la realidad.  

Estrategias que son revisitadas contemporáneamente para ofrecer posibilidades de 

aparición de concepciones de vida que fueron arrasadas, reducidas u olvidadas 

históricamente. Así lo afirma Romero, cuando entiende que el modo de existencia en la 

dura y violenta realidad de la Colonia pudo ser sobrellevado a partir de procesos de 

teatralización o escenificación, «encubriéndola con la vasta ficción del gran teatro del 

mundo» (2010: 117). Esto es, que las formas barrocas son gestos y estrategias 

imaginativas que se apropian de modos culturales ajenos para soportar las contradicciones 

inherentes de su época, como Lezama aprecia en las exuberantes formas arquitectónicas 

de las ciudades de Ouro Preto, La Habana, Lima, Ciudad de México o Cusco; o 

Echeverría en el juego imaginario de asociaciones y en la experiencia inédita de la 

teatralización condensada en la creación de la Virgen de Guadalupe; o Sarduy en las 

exageraciones artificiosas de la arquitectura de Ricardo Porro o en la proliferación y 

acumulación descentrada de Alejo Carpentier.  

Insistimos en señalar el barroco como un ethos (Echeverría, 2000), porque la 

reactualización hecha por los autores mencionados entiende que sus estrategias han 
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caracterizado un conjunto de gestos y prácticas de la vida cotidiana que tuvo su arraigo 

en la ciudad colonial (Puerta, 2021: 255). Por ello, hemos señalado un deslizamiento 

conceptual y práctico del concepto artístico para apreciar cómo en algunos procesos del 

arte contemporáneo aparecen sus estrategias formales y estéticas para pensar 

críticamente los procesos históricos del presente en la región.  

Por ejemplo, obras contemporáneas como El sueño de Juan Diego (2004) del 

mexicano Daniel Lezama, pintura de gran formato donde se escenifica la aparición de la 

madrecita Guadalupe en el contexto actual de abandono y empobrecimiento de la 

población indígena; la configuración vanguardista del cubano René Portocarrero en Tres 

brujos (1977), en la que nos presenta figuras africanas rituales, mágicas, pertenecientes 

a la religiosidad de sociedades tribales llevadas al margen de la historia caribeña; o el 

gran mural The Epic of American Civilization (1932-34) del mexicano David Alfaro 

Siqueiros que, a lo largo de varios paneles reivindica el panteón y la historia de la 

mitología indígena, construyen expresiones alternativas a la hegemonía de la realidad 

social, política y cultural, y hacen aparecer «acentos y puntos de vista de nuestro 

acervo» (Mosquera, 1994: 164), sujetos concretos atravesados por la violencia, o 

acontecimientos trágicos de nuestra historia que han sido subvalorados o descartados 

por los relatos hegemónicos. Este tipo de obras, al igual que las estrategias barrocas de 

mestizaje que sobreviven en las expresiones festivas y cotidianas, nos presentan gestos 

que, al no negar la violencia de nuestra vida, iluminan pasajes oscuros y trágicos de 

nuestra historia. 

 

 

3. La contradicción barroca 

 

Hemos sugerido un vínculo esencial entre el estilo o las formas del barroco artístico 

latinoamericano y los modos de configuración y concreción de la vida social en el 

momento convulso colonial. Este vínculo o función que los teóricos e historiadores del 

siglo XX han compartido en sus aproximaciones, implica que las revaloraciones y 

reactualizaciones que se han hecho del barroco, no lo reducen al análisis ornamental ni a 

los recursos decorativos de sus disímiles manifestaciones artísticas. Al contrario, lo que 

Lezama Lima, Sarduy o Echeverría proponen, es que el barroco no se restringe al 

mundo del arte, sino que amplía su significación y función como un ethos: como un 

conjunto de comportamientos, gestos, y movimientos que identificaron la socialidad 

latinoamericana. En este sentido, el barroco es una forma cultural con fuertes matices 

políticos y sociales, en donde aparecen sus gestos creativos y sus modos celebratorios 

como una especie de era imaginaria (Lezama, 2017) que determinó los procesos y la 

mentalidad de la vida cotidiana en la reciente sociedad urbana.  

De manera semejante, el «dispositivo barroco» (Gruzinski, 1994: 149) fue decisivo 

en un momento histórico signado por los procesos de violencia que atravesaron los 

modos de vida en Latinoamérica. Con esta postura, señalamos la importancia del 

barroco como una estrategia de supervivencia que pone en juego la dimensión simbólica 

y expresiva de la cultura para reconstituir, en la experiencia sensible de la vida 
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cotidiana, la urdimbre sociocultural que estaba en conflicto por el sufrimiento de los 

sujetos y las desigualdades sociales. De ahí la importancia del barroco como forma de 

vida yuxtapuesta, exuberante, mestiza, que pone en escena dos planos de vida, en 

principio, contrapuestos: el proyecto criollo y señorial y el proyecto mestizo de los 

indios citadinos. 

Estas referencias a la condición contradictoria de la época barroca coinciden con lo 

planteado por algunas posturas de la historia del arte. En un claro deslizamiento de la 

historia del arte al terreno de lo político y lo social, el barroco es representado en el siglo 

XX por la condición bifronte de la sociedad colonial: socialidad de dominadores y 

dominantes; antagonismo entre víctimas y victimarios; contradicción de códigos entre 

conquistadores y vencidos. Una dualidad que no solo hace parte del proceso histórico, 

sino que permanece en una tensión irresuelta hasta hoy. Para Romero, el terreno de la vida 

social es un espectáculo exuberante en la cual «una parte de la ciudad mira a la otra» 

(2009: 151); una especie de escenario que las formas de comportamiento barrocas 

pusieron en escena o teatralizaron, como un «teatro espectacular de múltiples 

perspectivas» (Gruzinski, 2004: 141).  

De manera análoga, Echeverría comparte esta visión antagónica de la sociedad 

barroca, al interpretar esta contradicción desde la teoría del arte: el barroco es la 

teatralidad absoluta que transforma el «mundo mitificado de la vida cotidiana en una 

versión diferente de sí misma» (2010: 188), pues «el gran teatro del mundo, el theatrum 

mundi, se ha convertido en el theatrum dei, el mundo sensible se ha convertido en un 

espectáculo para los dioses» (Adorno, 2004: 389-390).  

En consonancia conceptual con lo anterior, Giulio Carlo Argan (1964) entiende que el 

arte Barroco, con sus objetivos comunicacionales, sus valores y sus elementos didácticos 

se manifiestan en otros ámbitos donde puede fenomenizar los valores correctivos de la 

cultura. En este nuevo esquema cultural, la autoridad se realiza en la estructura de la 

ciudad y la espacialidad que ella encarna. Así, la nueva forma urbis se convierte en 

vehículo de persuasión que realiza su reconsagración en los «espacios abiertos, 

perspectivos y arquitectónicamente definidos» (Argan, 1964: 35) como la Basílica, las 

grandes Viae Triumphales o las plazas. De esta manera, estos espacios urbanos son 

encarnaciones del poder y funcionan como símbolos espectaculares que hacen sensible 

los diversos discursos ideológicos. 

A partir del encuentro de estos horizontes teóricos e históricos, apreciamos la 

importancia del barroco como modo expresivo de una socialidad colonial que se 

encuentra en gestación. La forma barroca pone en escena las contradicciones de la vida 

social a través de la teatralización de sus gestos y relaciones cotidianas. De ahí que sea un 

proyecto que se nutre de las vivencias y de los valores sociales de la cultura para 

tergiversarlos en su escenificación y, con ello, desplegar un conjunto de dispositivos 

simbólicos y expresivos como el arte, la fiesta y el juego. Por ello, hemos insistido en el 

carácter imaginativo y social del barroco, porque consideramos que se presenta como una 

estrategia imaginaria y política que pone a prueba las situaciones sociales impuestas por la 

autoridad. Y es en este ethos del barroco, que los autores con los que dialogamos 

encuentran un potencial crítico para afrontar las actuales contingencias y vicisitudes de la 
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región, porque vemos en estas manifestaciones una actitud barroca que tiene continuidad 

y supervivencia en los diversos registros trágicos de la actualidad latinoamericana. 

 

 

4. La forma barroquista  

 

Al señalar que el barroco es una forma de experiencia que se manifiesta en diversos 

gestos concretos de la existencia cotidiana, hemos planteado que sus apuestas 

interpretativas y los modos de entender y hacer aparecer concepciones de vida, se 

despliegan aún hoy y tienen resonancia en las disputas y tensiones de los procesos 

culturales actuales de la región latinoamericana. De ahí nuestro interés en realizar este relato 

a contrapelo, que nos permite entender la influencia y revaloración del barroco en las obras 

del arte contemporáneo que escenifican o se apropian de procesos barroquistas para sus 

creaciones, que aquí interpretamos como gestos imaginativos en tensión. Este es el caso de 

la obra Retratos criollos III de la artista caribeña Joscelyn Gardner, donde escenifica una 

colección de cabezas criollas del sexo femenino. Esta serie de retratos refuncionaliza 

diversos códigos culturales: la historia de la esclavitud, el conocimiento tradicional del 

acervo botánico, los instrumentos de castigo y tortura de los esclavistas y colonizadores.  

El resultado de la superposición de elementos es la yuxtaposición de sentidos y 

contenidos históricos que, en su singularidad, sobrevivieron periféricamente a los 

registros hegemónicos de la esclavitud en el continente. En esta especie de codigofagia o 

resemantización de los códigos plásticos (Gruzinski, 2007), Gardner se apropia de una 

serie de registros subyugados y borrados y, de manera oblicua y solapada, los hace 

aparecer en su serie. De esta manera, lo subsumido por la cultura dominante se nos ofrece 

reformulado y teatralizado para insistir en la inconformidad ante la violencia y en la 

reivindicación de lo humano que ha sido marginalizado por diferentes procesos históricos.  

En este horizonte, la serie Iconomía del artista colombiano José Alejandro Restrepo pone 

explícitamente en escena recursos barrocos para tergiversar sus posturas, prefigurar sentidos 

oblicuos sobre la religión y el padecimiento, y proponer desviaciones como estrategia de 

relacionamiento con fenómenos culturales diversos. De este modo, en la serie aparecen 

videoinstalaciones como La Verónica, que exhibe en su manto a otra ñVerónicaò que, a su 

vez, nos enseña la imagen de su propio mártir. O el artificio de Santa Lucía, alegoría que 

descentra y transgrede la historia de la mártir a partir de la sobrecarga de sentidos históricos 

de la concepción religiosa del pasado sobre nuestro presente secular.  

En ambas obras, hay una puesta en escena de diversos estratos culturales de la vida 

cotidiana, atravesada por los hechos de violencia y los problemas contemporáneos sobre 

la imagen y la memoria. Con ello, como afirmaban Lezama Lima (2017) y Sarduy 

(2011), transpone capas temporales y cuestiona significados con los que disputa las 

representaciones que se han elaborado sobre la sociedad colombiana. En estas obras, al 

igual que en Mano de Dios (2011), Restrepo hace aparecer la corporalidad sufriente 

como una estrategia de resistencia soterrada, de contraconquista (Lezama Lima, 2017; 

Echeverría, 2010) que refuncionaliza los registros históricos sustentados en la ritualidad 

religiosa tan arraigada en la región. 
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Figura 1 - Luis González Palma, Historias paralelas, 1995-2012, kodalith y láminas de oro, cm 55x145  

 

 
 

Fuente: Cortesía del artista Luis González Palma, Guatemala. 

 

 

Desde estas mismas estrategias formales y conceptuales, obras como Relicarios 

(2011) y Sudarios (2011) de Erika Diettes, logran darles continuidad atemporal a 

eventos históricos distintos, fuertemente cargados con la iconología barroca, al presentar 

una serie de imágenes que condensa la representación concreta del dolor y el duelo 

(Sarduy, 2011). Asimismo, con una fuerte inspiración barroca encontramos la obra del 

guatemalteco González Palma, quien nos interpela como espectadores al instaurar una 

existencia que ha sido negada deliberadamente por la historia regional. Los rostros 

registrados por la fotografía nos enfrentan con su mirada velada y manifiestan el peso 

trágico de la memoria y la ineficacia de la imagen como soporte de la identidad. Obras 

como Lotería I (1989), Historias paralelas (1995-2012) o La mirada crítica (1998), son 

ejemplos de apropiación y metaforización de los registros como la imaginería religiosa; 

la confrontación con la memoria y reactualización de la historia negada, donde el dolor 

y la tragedia se elevan en medio del tropo retórico de la alegoría barroca. 

La continuidad histórica de estos gestos, que se apropian de estrategias barrocas, 

identifica el mito de legitimación de la imagen como práctica social de la ritualidad, y 

vinculan el cuerpo y la condición de la mirada desde sus estamentos de difusión. Una 

estrategia que encontramos en obras que parodian estereotipos folclóricos como en 

Negro utópico (2001) o Mambo negrita (2006) de la colombiana Liliana Ángulo. 

González Palma, Diettes o Ángulo son conscientes de que no se trata de un acto 

celebratorio que reivindique lo placentero de la existencia en medio de la vida dañada; 

ni pretenden establecer resoluciones a las contradicciones de la cultura, como aparece 

en el nervio del barroco. 

Al contrario, presentan obras en las que escenifican representaciones del pasado, 

simulan y parodian celebraciones rituales desde la perspectiva de la víctima o el 

marginado, y con ello señalan la influencia negativa de contextos ideológicos que han 
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sido apropiados por las instituciones y los discursos hegemónicos. Por ello, sus obras 

configuran simulacros heterogéneos que ponen en tensión el sentido y el valor de los 

modelos apropiados y representados a partir de su saturación. 

 

 
Figura 2 - Luis González Palma, Lotería I, 1988-1991, fotografía más técnica mixta, 150x150 cm 
 

 
 

Fuente: Cortesía  del artista Luis González Palma, Guatemala. 

 

 

Otras formas barroquistas que tienen presencia en la región, aparecen en obras cuya 

intención es lograr expresiones de supervivencia e integración de procesos deficitarios y 

olvidados. De esta manera, se presentan como una especie de transgresión de modos de 

autoridad y legalidad de los relatos oficiales. Este es el caso de la brasileña Rosângela 

Rennó, quien en Eaux des colonies (2021) se apropia y simula registros, archivos y 

narraciones históricas relacionadas con el sistema de comercio del poder colonial, y los usa 

a su favor para reconstruir estrategias de representación que, a partir de la parodia y la 

constelación heterogénea de artificios, frascos de perfumes, imágenes, registros, fotografías, 

y rutas de comercio, impugnan los efectos de los procesos coloniales y los modos en que se 

expanden sus relatos de control y violencia. Con ello, pretende mostrar los estragos del 

espíritu de colonización expansionista, mientras reactualiza registros históricos que han 

permanecido invisibles, olvidados y arrasados por la expansión colonial. 

En esta perspectiva, la serie de obras que la artista dominicana Firelei Báez exhibió en la 

exposición Historias de la diáspora del 2020, es una constelación fecunda que nos revela el 

contrapunteo de imágenes como vehículo de comprensión de nuestra realidad social. Sus 

grandes formatos superponen, obliteran y desfiguran significantes a partir de la saturación y 

proliferación de figuras, símbolos, y gestos de caligrafía que intervienen mapas y archivos 

históricos. Con esta estrategia, Báez modifica el sentido y genera ambivalencias en las 
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referencias del pasado colonial (Cohan, 2020); además, revaloriza registros de las culturas 

marginadas para desestabilizar y desafiar las jerarquías sociales y las representaciones 

opresivas que están condicionadas por los discursos de la raza o la clase social en la cultura 

latinoamericana. 

Desde una arista vanguardista de mediados del siglo XX, las obras del cubano Wifredo 

Lam La Jungla (1943), La montaña verde (1943) o El sombrío Malembo, dios de la 

encrucijada (1943), presentan una propuesta en la que aparecen registros, relatos e 

iconologías vencidas y reducidas: el pasado afroamericano y negro de la cultura cubana. Lam 

no renuncia a los códigos del lenguaje internacional del arte, sino que realiza un proceso de 

apropiación para introducir de manera soterrada elementos festivos, sagrados y celebratorios 

que configuraron y perviven en los actos rituales de la vida cotidiana. Sin embargo, la 

estrategia barroca de su obra revela que no se trata de mantenerse en la comodidad del 

localismo; tampoco del afán fraudulento de domesticación de la propia cultura popular, ni de 

un regreso a un origen incontaminado. Al contrario, a partir de la apropiación y transposición 

de códigos propios y ajenos, exhibe, con exuberancia y formas saturadas, valores 

tradicionales que pretenden incidir en las circunstancias actuales de la realidad (Mosquera, 

1994). Las resonancias de este tipo de aproximaciones también pueden encontrarse en las 

obras cubanas Mbwa Ndoki (2016) y En el principio el Jaguar (2021) de José Bedia, o Dando 

y dando (1997) de Ángel Ramírez y Belkis Ayón. 

Por su parte, la amplia producción del mexicano Daniel Lezama insiste en una obra 

donde el sujeto indígena, vencido desde la Conquista y reducido a zonas periféricas en la 

actualidad, es reproducido constantemente, como se aprecia en El sueño de Juan Diego 

(2004), El manantial (2005) o El árbol nodriza (2012). En El sueño de Juan Diego Lezama 

parodia y se apropia del mito de la aparición de la madrecita Guadalupe, la virgen 

fundacional barroca de México. Sin embargo, el sueño se transforma en una escena 

improductiva de la vida cotidiana, donde el artista ha renunciado a la lectura autorizada del 

mito, para establecer una novedad artificiosa que nos muestra restos y fragmentos de los 

códigos culturales en disputa. El sueño es un modo de permutar la realidad del indio en una 

ciudad contemporánea que lo ha marginado.  

Sin embargo, Lezama persiste en otorgarle identidad a ese personaje que ha padecido los 

embates de la Modernidad. Y, a pesar del sufrimiento y la reducción de este sujeto, como 

podemos apreciar en su versión descarnada y escatológica de la constitución social de la 

nación mexicana en El manantial, hay una especie de resistencia a olvidar los efectos del 

proceso histórico en la vida social. De ahí que integre acontecimientos, mitos, historias, o 

celebraciones reprimidas, en un proceso creativo que los transfigura soterradamente en 

imágenes heterogéneas que sostienen una inconformidad con los procesos modernos y 

contemporáneos de despojo y desigualdad. 

De modo análogo, la obra Mesoamérica Resiste, del colectivo La Colmena, nos presenta 

un gran mapa antiguo de la Mesoamérica de los conquistadores españoles. Aquí, diversas 

estrategias barrocas configuran múltiples paralelos entre la historia de violencia, expoliación 

y reducción cualitativa de la vida, y las fuerzas destructivas del capitalismo contemporáneo. 

Los elementos cartográficos construyen diferentes relatos de la región que refieren procesos 

de esclavitud, comercio y tráfico de recursos naturales, eventos de violencia e invasión 
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cultural, modos de presión de procesos globales sobre puntos geográficos específicos, 

desastres y crisis que han devastado diversas comunidades marginadas del continente. Cada 

uno de estos prolíficos registros de la historia y la cultura latinoamericana, desde la 

Conquista a las devastaciones contemporáneas, revela la inconformidad con la modernidad 

capitalista (Puerta, 2021). 

Mesoamérica Resiste presenta una imagen abigarrada y saturada de formas de resistencia 

y de resignificación de la particularidad regional. Con ello logra revelar la compleja y 

dinámica historia de los procesos de constitución de la socialidad latinoamericana, sin 

olvidar ni renunciar a mostrar las contradicciones de mestizaje americano: saturación de 

registros sobre la violencia colonial, representaciones artificiosas de estéticas y rituales que 

sobrevivieron al sacrificio prehispánico, prefiguración de conflictos y pugnas por la 

representación de nuestra realidad, y rechazo a la desaparición del sujeto vencido en el 

registro global, ese otro prefigurado y producido mediante el proceso violento de la historia 

colonial. De ahí que Mesoamérica Resiste conjugue perspectivas heterogéneas sobre 

nuestra historia y recupere procesos olvidados y derrotados a través de la exuberancia y la 

exaltación de la representación visual. 

 

 

5. Conclusiones abiertas 

 

Hemos hecho un recorrido panorámico sobre algunos gestos artísticos que, en 

algunos casos, dialogan directamente con el barroco, y en otros, interpretamos que se 

apropian de sus estrategias creativas, formales y funcionales para el ámbito actual de la 

cultura latinoamericana. De esta manera, no se ha pretendido agotar todo el espectro de 

las expresiones contemporáneas, sino señalar la continuidad de un fenómeno histórico 

en gestos artísticos que apuntan a revitalizar, revalorizar y resignificar procesos 

históricos que aún perviven.  

En este sentido, con autores como Lezama Lima hemos señalado que la experiencia 

americana revela históricamente una situación contradictoria, irresuelta, cuyo antagonismo 

se manifiesta en la obra barroca y perdura hasta nuestros días (2017). Así, aquello que ha 

sido sacrificado sobrevive en formas expresivas en el ámbito de la imaginación política. De 

ahí que estas obras apuesten por la complejidad de los imaginarios colectivos de la región, 

pues expresan contextos culturales y sociales heterogéneos (Puerta, 2021). 

En esta perspectiva, insistimos en la vitalidad de un fenómeno tan complejo y 

heterogéneo como el barroco. Hemos intentado mostrar que sus estrategias visuales y 

discursivas han configurado expresiones que proponen otras miradas y alternativas 

interpretativas y críticas sobre los procesos americanos y sobre los registros de nuestra 

multiplicidad sociocultural. Por ello, nos acercamos a obras que se resisten a cerrar los 

sentidos de las representaciones históricas sobre nuestra socialidad.  

Al contrario, nos proponen constelaciones de sentido que, al dislocar la imagen, los 

objetos, y diversas referencias de la cultura, abren la posibilidad a otras historias posibles. 

En esta apuesta imaginativa, evidenciamos que las obras revalorizan expresiones culturales 

y registros históricos que han sido eliminados o invisibilizados, de ahí que las nombremos 
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como estrategias de supervivencia. Esto no significa que sean manifestaciones maniqueas 

de una celebración conservadora de la etnicidad, o la injusticia. Al contrario, en estas 

imágenes abigarradas no deja de existir el recuerdo del proceso de subalternización. No es 

celebración de la expresividad cultural. Es algo mucho más fuerte: estrategias oblicuas y 

disfrazadas que, de manera paródica, recuerdan al que mira que hay algo contradictorio: que 

la festividad, el orgullo, o la exuberancia, están ligadas a un proceso sumamente violento. 

De esta manera, hemos presentado un conjunto mínimo de estrategias de representación 

que plasman la tensión y el conflicto cultural en las imágenes que producen. De ahí que 

estén cargadas de expresiones donde el otro aparece para ser visibilizado en la memoria 

histórica; o reconfiguran relatos hegemónicos para desestabilizar sus órdenes jerárquicos a 

partir de construcciones alternativas que dan cuenta de un contexto imbricado y dinámico.  

En definitiva, imágenes en pugna que, como una especie de rescate imaginario, 

reivindican la función política de la imagen al cuestionar la experiencia de la vida social 

deficitaria y limitada, a partir de la restitución de lo americano en sus teatralizaciones 

desmesuradas, en sus relaciones históricas sobrecargadas de representaciones, en las 

desviaciones de sentido que exaltan espacios alternativos de lo político, o en sus 

exageraciones artificiosas que ponen en escena transposiciones y yuxtaposiciones de 

relatos, así como contornos transfigurados de la historia cultural. Y, desde estas 

posibilidades expresivas, insistir en la posibilidad de hacer aparecer lo que ha estado 

ausente, de hacer visible aquello que ha sido y sigue siendo reprimido, como si fueran 

«la rehabilitación imaginaria de la catástrofe de la historia» (Adorno, 2004: 183). 
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Abstract  
 

Drawing on the lessons of indigenous ancestors: the case of the Bachués 
The authors explore the works of a group of Colombian artists of the twentieth century who resort to the 

references of the Latin American pre-Hispanic world as a plastic strategy of a modern art with strong roots in 

their own culture. Thus, the Bachué group and the cases of Pedro Nel Gómez and Rómulo Rozo are analyzed 

as alternatives to the official and prevailing art, with an avant-garde tendency, from a nationalist and indigenist 

point of view. 

Keywords: Colombian art, indigenism, pre-Hispanic antiquity, nationalism, Bachués 

 

Aprovechando las lecciones de los antepasados indígenas: el caso de los Bachués 
Los autores exploran las obras de un grupo de artistas colombianos del siglo XX que recurren a las referencias del 

mundo prehispánico latinoamericano como estrategia plástica de un arte moderno con fuertes raíces en la propia 

cultura. Así, el grupo de los Bachués y los casos de Pedro Nel Gómez y Rómulo Rozo son analizados como 

alternativas al arte oficial e imperante, de tendencia vanguardista, desde una arista nacionalista e indigenista. 

Palabras clave: arte colombiano, indigenismo, antigüedad prehispánica, nacionalismo, los Bachués 

 

Attingere alla lezione degli antenati indigeni: il caso dei Bachués 
Gli autori esplorano le opere di un gruppo di artisti colombiani del XX secolo che utilizzano i riferimenti al mondo 

preispanico latinoamericano come strategia visiva per un'arte moderna con forti radici nella propria cultura. Il 

gruppo Bachué e i casi di Pedro Nel Gómez e Rómulo Rozo sono analizzati come alternative all'arte ufficiale e 

dominante, con una tendenza avanguardista, da un punto di vista nazionalista e indigenista. 

Parole chiave: arte colombiana, indigenismo, antichità preispanica, nazionalismo, Bachués 

 

 

 

Intr oducción 

 

Las primeras manifestaciones sistemáticas del uso de lo antiguo en el arte colombiano 

aparecen a mediados de la tercera década del siglo XX
2
. Antes de este momento existen 
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antecedentes que no tenían una finalidad propiamente creativa, entre los cuales hay dos que 

merecen un análisis propio.  

En primer lugar, en las páginas del Papel Periódico Ilustrado, publicado en Bogotá 

entre 1881 y 1886 bajo la dirección de Alberto Urdaneta, aparecen numerosos grabados 

que reproducen objetos de origen prehispánico, como una forma de dar a conocer la 

riqueza patrimonial del país en ese campo; están acompañados de textos descriptivos 

que son también los anticipos de estudios que vendrán sólo décadas más tarde. En todo 

caso, estos grabados y textos demuestran que empieza a existir un interés cultural y de 

coleccionismo que va más allá de la mera recuperación de objetos de oro.  

En segundo lugar, y con base en las posibilidades económicas que se derivaban de 

esos intereses, se produjo el fenómeno de la llamada Cerámica Alzate que fue la masiva 

producción de falsos objetos precolombinos que lograron introducirse en el mercado 

internacional y llegaron a ocupar puestos de honor en numerosos museos antes de que 

se descubriera la farsa que los había hecho posibles. Pero el análisis de estos 

antecedentes se escapa a las posibilidades del presente texto. 

Exceptuando manifestaciones de cierto sentido posimpresionista que se manifiesta en 

la obra de Andrés de Santamaría, recibida sobre todo con rechazos en los años finales del 

siglo XIX y primeras décadas del XX, predominó un arte académico, una de cuyas 

corrientes desarrolló fuertes vínculos con un arte español de tinte romántico, alejado del 

fuerte realismo que entonces podía encontrarse en el arte peninsular. Esas ñespañoleríasò, 

que llegaron a ser muy populares a pesar de su evidente extranjerismo, resultaban muy 

atractivas y populares porque, al menos, tenían la virtud de aproximar el arte a imágenes 

de corte cotidiano, extrañas al cerrado ambiente académico. Sin embargo, al mismo 

tiempo, son el caldo de cultivo contra el cual aparecen algunas tendencias nacionalistas 

que, con espíritu vanguardista, se presentan como alternativas al arte oficial, como es el 

caso del grupo de los Bachué, Pedro Nel Gómez y Rómulo Rozo, como plantearemos en 

este texto. 

 

 

1. La leyenda de los Bachué 

 

Quizá el momento fundamental en la aparición de este panorama nacionalista y, en 

algún sentido, del uso de lo antiguo en Colombia fue la creación de la escultura titulada 

Bachué, diosa generatriz de los muiscas, tallada en piedra en París, en 1925, por el 

artista Rómulo Rozo (1899-1964). Christian Padilla (2013) plantea el impacto que la 

obra produjo. Fue reconocida primero en Francia a raíz del exotismo de sus formas, en 

un momento potenciado por el desarrollo de la Exposición Internacional de Artes 
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Decorativas e Industrias Modernas, realizada el mismo año de 1925 en París, y que 

marca el nacimiento del Art Decó. 

 

 
Figura 1 - Rómulo Rozo, Bachué, diosa generatriz de los indios chibchas, talla en piedra, altura cm 170, 1925 

 

 
 

Fuente: Cortesía de la Colección Proyecto Bachué, Colección privada, Colombia. 

 

 

Pero ya a comienzos de 1926 se publicó en Colombia la noticia de este joven artista 

nacional que triunfaba con una obra que hacía referencia a los orígenes propios de América 

Latina y no ya a las tradiciones clásicas europeas; Colombia parecía haber encontrado con 

Rómulo Rozo un camino que le permitía acercarse a las propuestas que en muchas partes 

del continente luchaban por hacer patente la identidad cultural latinoamericana, bajo la guía 

maestra de los muralistas mexicanos. En este sentido, Rozo es invitado a intervenir en la 

parte decorativa del pabellón de Colombia en la Exposición Iberoamericana de Sevilla, de 

1929, y su Bachué se convierte en la pieza artística principal de la exposición nacional. Sin 

embargo, poco después se perdieron las trazas de la gran escultura en piedra de la cual se 

conocían apenas unas cuantas fotografías y una réplica reducida en bronce, hasta que 

después de una larga búsqueda por medio mundo el profesor Álvaro Medina vuelve a 

encontrarla en 1997, en Barranquilla, en una residencia privada a donde había llegado en 

1959. 
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No es extraño, entonces, que, al calor de esos eventos, en 1930 aparezca un grupo de 

jóvenes intelectuales y artistas que se auto-identifican como los Bachué, que se 

presentan con una especie de manifiesto, la llamada Monografía del Bachué, aparecida 

en las Lecturas dominicales del periódico El Tiempo de Bogotá. En los textos que se 

publican se descubren posiciones de diferente intensidad; para algunos se trata de un 

contundente rechazo a la europeización que impone un vasallaje ignominioso, mientras 

otros se limitaban a exaltar los valores mestizos, sin desconocer los aportes del pasado 

colonial. El grupo tenía un carácter fundamentalmente literario, a pesar de la referencia 

explícita a Rómulo Rozo y a la presencia de los escultores Hena Rodríguez, Ramón 

Barba Guichard, Josefina Albarracín y José Domingo Rodríguez. De todas maneras, la 

existencia del grupo fue muy fugaz y se desvaneció en el mismo año de 1930, habiendo 

realizado solo dos entregas de aquella especie de manifiesto: la Monografía del Bachué 

(1930) y Cuaderno del Bachué (1930).  

 

 
Figura 2 - Monografía del Bachué, Lecturas Dominicales de El Tiempo, # 349, 15 de junio de 1930 

 

 
 

Fuente: Cortesía de la Colección Proyecto Bachué, Colección privada, Colombia. 

 

 

Sin embargo, los desarrollos de este episodio se constituyen en el evento de uso de lo 

antiguo que se menciona con mayor frecuencia en la historia del arte colombiano; pero es 

un episodio atravesado por una serie de interpretaciones, manipulaciones y tendencias que 

nunca respondieron a tomas concertadas de posiciones estéticas que justificaran la 

identificación como grupo real y concreto. Se trató, más bien, de la creación de un mito 

que, a posteriori, quiso hacer uso de las ricas tendencias nacionalistas e indigenistas 

renovadoras, encarnadas por los jóvenes artistas de los años 30, que efectivamente 
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luchaban por abrirse paso y que mantendrán su vigencia durante las décadas siguientes, 

para convertirlas en argumentos ideológicos contra los desarrollos del arte abstracto e 

internacionalista de los años Sesenta en Colombia. 

La leyenda de un grupo Bachué se remonta a 1926. El relato de Luis Alberto Acuña 

(1904-1993) se repitió muchas veces hasta convertirse en una especie de lugar común en 

la historia del arte colombiano. Según Acuña, en 1926, siendo un joven estudiante de arte 

en París, con apenas 22 años, participaba en la exposición del Salón du Franc en el Museo 

Galliera con la obra Deyanira y el centauro, de evidentes intereses academicistas; a la 

exposición asistió Pablo Picasso, quien se interesó por el trabajo de los jóvenes 

colombianos que participaban en la muestra y, ante la obra de Acuña, conceptuó que era 

técnicamente muy lograda pero que estaba volcada sobre la tradición clásica europea y 

que le faltaba el espíritu americano: «yo, en su caso, habría aprovechado las lecciones de 

sus antepasados indígenas», habría concluido Picasso (Acuña, 1984: 26-27).  

El relato de Acuña continúa afirmando que al día siguiente Rómulo Rozó y él 

abandonaron la academia y se dedicaron al estudio del arte precolombino en las 

colecciones de lo que sería luego el Museo del Hombre, en Trocadero, estudios de los que 

surgiría la obra indigenista de Rozo. La anécdota concluye afirmando que emprendieron 

también una labor de comunicación con otros jóvenes artistas colombianos en Europa, 

concretamente con Pedro Nel Gómez en Roma, para recomendarles que pidieran a sus 

familias el envío de obras literarias como La Vorágine, de José Eustasio Rivera, como una 

manera de aproximarse al conocimiento de los problemas patrios. 

Si bien figuras de la talla de Pedro Nel Gómez, quien, por lo demás, no vivía en Roma, 

sino en Florencia, negaron siempre su participación en el asunto, durante décadas nadie 

más puso realmente en discusión esta anécdota maravillosa que ponía al propio Picasso en 

el papel de patrocinador de ideas americanistas e indigenistas, que impulsaba a los 

jóvenes artistas colombianos a encontrar su camino hacia la autenticidad, exactamente 

frente a las colecciones del mismo museo que había permitido a Picasso llegar a la 

revolución del Cubismo.  

La historia del encuentro con Picasso se repitió a partir de entonces sin que fuera 

puesta en duda. Germán Rubiano Caballero (1977) le da toda credibilidad, lo mismo que 

Eduardo Serrano (1985). Sin embargo, Christian Padilla (2013) señala una serie de 

incongruencias que privan a la anécdota de toda verosimilitud. Por una parte, no es 

posible hacer derivar la escultura de Rómulo Rozo de las consecuencias estéticas de ese 

supuesto encuentro con Picasso en 1926, porque la obra había sido realizada el año 

anterior. Tampoco parece evidente un inmediato interés indigenista en Acuña, quien solo 

empieza a interesarse por esas temáticas hacia 1934, como si la advertencia de Picasso no 

hubiera producido un efecto tan inmediato. Además, a pesar de haber sido un evento 

supuestamente tan trascendental, Acuña solo lo relata a partir de 1965, un año después de 

la muerte de Rómulo Rozo, quien nunca hizo mención del suceso. Y, como si fuera poco, 

Padilla recuerda que anécdotas muy similares se menciona con respecto a Wifredo Lam y 

a la artista boliviana Marina Núñez del Prado. 

En definitiva, seguramente no se produjo el encuentro con Picasso en 1926, ni 

tampoco en años cercanos. Tampoco se consolidó nunca un grupo Bachué, lo que se 
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confirma por la negativa expresada repetidamente por muchos de los supuestos miembros 

del grupo. Lo que se oculta detrás de la leyenda fue el intento de Luis Alberto Acuña, a 

mediados de los años Sesenta, de plantear un argumento de autoridad contra las tesis de 

Marta Traba (1974) y su rechazo a las manifestaciones nacionalistas en el arte 

latinoamericano y colombiano: si el arte indigenista se fundaba en las propias palabras de 

Picasso, sería imposible no aceptar su trascendencia en el contexto del arte de vanguardia. 

Pero la estrategia no funcionó como aspiraba Acuña y la obra de estos artistas 

nacionalistas quedó limitada al ámbito de las colecciones privadas y, paulatinamente, 

perdió su prestigio en el contexto de la historiografía del arte colombiano (Barney 

Cabrera, 1963; de Garganta, 1959; Gil Tovar, 1980; Traba, 1974). 

Así, la oficialización del más repetido uso de lo antiguo en la historia del arte 

colombiano acabó siendo una leyenda. Sin embargo, el uso ideológico que a posteriori 

pueda haberse hecho de este asunto no pone en tela de juicio los intereses americanistas, 

nacionalistas e indigenistas que se presentan en el arte colombiano desde mediados de la 

década de 1930, y que hasta mitad del siglo son una de las vertientes más potentes 

dentro de la producción artística del país. Ahora, es importante no confundir los 

nacionalismos estéticos con los políticos, pues en el primer caso, los artistas, músicos y 

escritores pretendieron «rescatar particularidades culturales y realzar el componente de 

tradición vernácula, con el objeto de reinsertar esas particularidades en la narrativa de la 

nación» (Subercaseaux, 2007: 7), como una forma de manifestarse frente al contexto 

social y político de su época. 

De todas maneras, a partir de la década del veinte no puede negarse que en toda 

América Latina existe un auténtico interés por el mundo indígena prehispánico, como es 

evidente en los trabajos de Rivera en la Escuela Nacional Preparatoria de Ciudad de 

México, en la obra de Orozco y de Siqueiros, pero también en muchos trabajos 

literarios. En el caso colombiano, lo que hace la «leyenda de los Bachué» es asumir 

como propias todas las manifestaciones que presentarán rasgos indigenistas, como una 

forma de buscar una modernidad plástica que, separada de la tradición europea, apelara 

a lo propio. 

 

 

2. El caso de Pedro Nel Gómez 

 

En el acercamiento del arte colombiano a las raíces indígenas, es importante recordar 

que los diversos espíritus presentados pueden incluso variar. Como se ha dicho, la obra de 

Luis Alberto Acuña es, en el mejor de los casos, una realización posterior, primero en su 

propio proceso creativo y luego en una dimensión crítica, al calor del debate entre la 

perspectiva nacionalista y el arte figurativo que defendió y las corrientes de arte 

internacional impulsadas por Marta Traba. Para fortalecer su posición, Acuña formuló una 

identificación entre nacionalismo e indigenismo con el objetivo de convertir a los artistas 

Bachués en una especie de corriente nacional en la que todos, artistas y teóricos, 

eventualmente terminarían para descubrir los auténticos valores del arte colombiano. En 
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definitiva, es la mistificación de una idea y una etiqueta que no es reconocida por sus 

seguidores y, según muchos de ellos, empobrece las ideas de cada uno. 

Quizás el caso más simbólico y significativo, considerando la importancia de su arte 

en el contexto colombiano, sea el de Pedro Nel Gómez (1899-1984)
3
, a quien se ha 

asociado con los Bachués, como uno de sus principales representantes, un vínculo que 

él siempre negó. En 1930, después de vivir en Italia desde 1925, Pedro Nel Gómez 

regresó a Medellín, Colombia, donde vivía su familia. El período comprendido entre 

1930 y 1945 sería decisivo para consolidar su obra y sus principios estéticos, que 

incluían inquietudes políticas y sociales, su interpretación de la cultura popular y, por 

último, pero no menos importante, el interés por la cultura de los pueblos prehispánicos 

colombianos. 

A lo largo de estos años, la obra de Pedro Nel Gómez no se produce en un contexto 

plástico aislado, sino en el marco de referentes americanistas que también se tejieron en 

el campo de la literatura, como en las obras La Vorágine de José Eustasio Rivera 

(1924), Don Segundo Sombra de Ricardo Güiraldes (1926) o Doña Bárbara de Rómulo 

Gallegos (1929); o en las numerosas oportunidades creativas que ofrecen Tomás 

Carrasquilla, León de Greiff o Fernando González en Colombia.  

 

 
Figura 3 - Pedro Nel Gómez, Mito de las patasolas (fragmento), fresco, cm 383x366, hacia 1941  

 

 
 

Fuente: Cortesía Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín, Colombia. 

 

 

En la década de 1930 desarrolló los ciclos de frescos más importantes de la historia del 

arte colombiano en el entonces Palacio de la Ciudad de Medellín (hoy Museo de 

                                                 
3
 La discusión acerca de los vínculos de Pedro Nel Gómez con el arte nacionalista, americanista e 

indigenista, especialmente en los años Cuarenta, ha sido revisada a partir del libro de Diego Arango 

Gómez y Carlos Arturo Fernández (2004). Este asunto está tratado entre las páginas 39-47.  
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Antioquia). A partir de 1940 aproximadamente, y debido a circunstancias relacionadas al 

menos en parte con cambios políticos a nivel nacional, el trabajo al fresco se concentró en 

su casa y, en particular, en el llamado ñestudio del artistaò. Allí, junto a nuevas referencias 

al mundo del trabajo que forman el tema del mural mayor, desarrollará, posiblemente 

hacia 1941, un fresco sobre el Mito de la Patasola, que se convertirá en el punto de 

partida de una reflexión sobre las raíces y los relatos de tradiciones orales populares, que 

llamó los elementos más profundos de las culturas americanas y que serán fuente de su 

obra para el resto de su vida. 

Sin embargo, hacía falta una experiencia que resultó decisiva para toda la obra de 

Pedro Nel Gómez, especialmente para su escultura: un viaje a la zona arqueológica de 

San Agustín, en el suroeste de Colombia, entre finales de 1941 y principios de 1942, en 

compañía de su esposa, el filósofo y escritor Fernando González, el artista Carlos 

Correa y el escritor Juan Friede Alter. Gómez cree que finalmente ha encontrado una 

manera de ser originario de América, sin tener que recurrir a las tradiciones europeas 

que seguían molestándolo. Este movimiento ocurre en el contexto de amplias 

conexiones intelectuales latinoamericanas que también incluyen Huasipungo (1934) de 

Jorge Icaza o las novelas de José María Arguedas. San Agustín, cultura que surgió antes 

del 3000 a.C. hasta el momento de la conquista española, y cuya necrópolis es de las 

más grandes de la historia, se convierte para Pedro Nel en una lección casi mística, 

poética y sublime. 

 
Durante cierta noche tenebrosa, subí al sitio llamado Mesitas, verdadera acrópolis americana: el 

viento azotaba con furia y las aves emitían lúgubres acentos. Todo el misterio, la fuerza toda de los 

elementos primitivos, formaban el ambiente a los dioses de piedra. Y pude comprender por qué el sol, a 

la luz de los relámpagos, me miraba con sus gigantescos ojos, y me horroricé ante la titánica lucha del 

b¼ho y la serpienteé En las zonas m§s escarpadas nace la talla (Correa, 1998: 29-30). 

 

Lo que entonces se le revela es lo que, según él, debe ser el fondo de la escultura 

americana: la vinculación entre la realidad telúrica y nuestras culturas ancestrales. En 

palabras de Carlos Correa, 

 
la tesis de Pedro Nel es completamente lógica, y sólo podríamos añadir que la irrupción española 

en América sólo fue un desagradable episodio en nuestras artes plásticas, o un traumatismo 

artístico del arte vernáculo, al ponérsele en contacto con las formas feudales impuestas por los 

conquistadores a sangre y fuego. Pero es imposible jugar con las culturas: los cuatro siglos de arte 

importado no bastan para romper una tradición artística de milenios; y por eso nuestra escultura 

continuará allí donde los hispanos la interrumpieron
 
(Ivi: 30). 

 

El descubrimiento del pasado indígena se convierte en una especie de mea culpa 

implícita, debido a los monumentos de ambiguo sabor historicista que aparecen como 

proyectos no realizados en décadas anteriores: «Déjese obrar a los escultores, evítese la 

obra extranjera inadecuada, definitivos fracasos ya comprobados» (Ivi: 31), dice Pedro 

Nel Gómez. Sin embargo, de esta manera podemos llegar a la mistificación absoluta de un 

indigenismo que, en última instancia, ignora el estado integral de los procesos de la 

historia nacional y busca separarlo de la herencia hispánica y europea. Afortunadamente, 
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Gómez pronto se dará cuenta de los peligros de tal ingenuidad y de sus efectos 

devastadores en otros artistas. 

En cualquier caso, así se manifiesta uno de los problemas más difíciles en la 

personalidad creativa de Pedro Nel Gómez, que se percibe en su relación ambivalente con 

la cultura artística europea, de la que quiere distinguirse a toda costa, pero de la que se 

esfuerza constantemente en interrogar. Por un lado, contiene una declaración consciente, 

incluso en forma de manifiesto, de que, a pesar de su grandeza e importancia, es 

imposible repetir aquí ejemplos del arte europeo. Por ejemplo, en el llamado Manifiesto 

de la Pintura Independiente, que firmó en febrero de 1944 junto a Rafael Sáenz, Carlos 

Correa, Débora Arango, Jesusita Vallejo y otros artistas, afirma que «Pintura 

Independiente, es pintura independiente de Europa» y que «respetamos profundamente 

todas las Culturas Antiguas y Modernas; pero declaramos que ellas no son transmisibles, 

menos en América. Esas gigantescas culturas, no nos pertenecen» (Gómez, 1944: 59). 

Sin embargo, cada vez que quería mostrar las ideas que subyacían a su obra, por 

ejemplo, la relación estructural entre fresco y escultura, la independencia cultural 

empezó a recibir una interpretación diferente con la que recurrió a la historia del arte 

europeo. E incluso, además de pensarse desde el punto de vista del humanismo 

renacentista, reconoce la fuerza de argumentos como los del historiador y crítico 

italiano Enzo Carli, quien, refiri®ndose a su obra, afirma que ç[é] en Am®rica existe 

hoy la misma preocupación, y por los mismos problemas estéticos, que había en Italia 

hace seis sigloséè (Correa, 1998: 36). Por tanto, en realidad no se puede decir que en 

Pedro Nel Gómez hubiera una actitud coherente de rechazo a la cultura europea. Por el 

contrario, a pesar de su americanismo, casi siempre reconoció la grandeza de la cultura 

occidental; y, aunque afirme lo contrario, la considera un importante punto de partida de 

toda su actividad artística. 

La obsesión indígena se manifiesta brevemente en la obra de Pedro Nel Gómez tras 

la experiencia en la zona arqueológica, pero tanto él como su alumno, el pintor Carlos 

Correa, quien incluso se instaló en San Agustín para vivir y trabajar en 1943, lo 

entenderán muy pronto. Friede Alter recuerda esta toma de conciencia, que puede 

considerarse como un punto de inflexión que separa radicalmente el pensamiento de 

Pedro Nel Gómez del de los intelectuales Bachués. 

 
El arte heroico precolombino impresionó profundamente a mis acompañantes, que por primera 

vez se enfrentaban a él. Del primer impulso de pintar o dibujar estos monumentos pétreos 

desistieron pronto los pintores [se refiere a Gómez y Correa]. ¿Y cómo pintar esos colosos, 

grandiosas obras de arte de pueblos primitivos, sin incurrir en anecdotismos o mera ilustración? 

Un arte lejano para nosotros, tan lejano como lo eran estos pueblos, que convivían con la selva y 

con la tierra y que supieron dar forma plástica a su relación emotiva, directa o conviviente con la 

naturaleza, al miedo que despertaban y a las esperanzas que suscitaban la selva y sus miserias. 

Recuerdo que Correa trató de captar algunas de las esculturas que más llamaron su atención, pero 

desistió pronto de su propósito: ñDejemos en paz estas esculturas ï me decía ï pues todo lo que se 

haga con ellas son parodiasò (Fride, 1945: 43). 

 

De hecho, antes de mediados de los años cuarenta, Pedro Nel encontraría soluciones 

más ricas en el mundo del mito, que había iniciado con el mundo de Patasola, como un 
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problema de significación cultural e histórica más amplia. Además, los resultados más 

inmediatos del viaje a San Agustín aparecen en una serie de dibujos en sepia y 

carboncillo, realizados in situ, en los que destaca el valor del manejo escultórico de las 

imágenes, vistas a través de una lente de simplificación. Si bien el interés del artista no 

se centró inicialmente en la reproducción de las estatuas agustinas, sino en la gente de la 

zona, en la simplificación de sus costumbres espontáneamente se identificaron como los 

autores de los monumentos ancestrales y, por ello, Pedro Nel descubrió un milagro, en 

el que se señalaban similitudes entre características físicas pasadas y presentes. 

 

 
Figura 4 - Pedro Nel Gómez, Indígena de San Agustín, dibujo en sepia y carbón, cm 32,3x28, diciembre de 1941  

 

 
 

Fuente: Cortesía Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín, Colombia. 
 

 

En este sentido, en una obra como la Indígena de San Agustín de diciembre de 1941, 

se puede observar con interés la fisonomía que, de hecho, fue una auténtica revelación 

para el artista. En la imagen se intenta captar la expresión facial de dolor y dureza de la 

vida, pero al mismo tiempo, el respeto que se siente ante la presencia de un personaje de 

la más alta dignidad: la mujer que frunce el ceño y mira hacia otro lado sin 

complacencia, majestuosa, como en la Madonna con Santa Ana de Masaccio y 

Masolino de 1424 que Pedro Nel Gómez debió ver en Florencia, envuelta en una forma 

ojival ligeramente retorcida, pero que con su sencillo movimiento, capta la atención del 

artista y, simbólicamente, se convierte en el centro de su universo poético. La indígena 

no sólo es una mujer de un pueblo folclórico sino, al mismo tiempo, una especie de 
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diosa coronada con un sombrero semiesférico que, al igual que los cascos de los dioses 

griegos, está decorado con figuras mitológicas; pero la actitud casi reverencial que esta 

mujer, sencilla, pero muy digna y fuerte, impone al artista, queda más allá de cualquier 

deseo decorativo o festivo. 

Por otra parte, la obra Parto indígena, San Agustín-Huila (1942) se completa en un 

contorno cerrado que sólo se rompe, quizás no muy agradablemente, a los pies del niño. 

El frente es absoluto y, a pesar del fuerte sombreado de carbón, la figura parece más una 

estela de piedra que una forma independiente. La transformación del rostro es completa, 

en una máscara sagrada con las características de una estatua agustiniana: quizás con un 

enfoque menos poético y más ideológico en comparación con el del Indígena, aquí 

asistimos a la consagración del indígena, ratificada en el Rostro de San Agustín (1942), 

que completa la identificación entre las estatuas antiguas y las personas que actualmente 

viven junto a ellas, en una frontalidad y esquematismo que disfruta del descubrimiento de 

rasgos geométricos primitivos. 

 

 
Figura 5 - Pedro Nel Gómez y Rodrigo Arenas Betancourt, Las Américas Unidas, yeso, cm 72x71, 1942-1943  

 

 
 

Fuente: Cortesía Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín, Colombia. 
 

 

En el plano escultórico, la experiencia de contacto directo con la arqueología y los 

saberes indígenas se materializó en el proyecto monumental de Las Américas Unidas, 

propuesto como trabajo conjunto con Rodrigo Arenas Betancourt, entre 1942 y 1943. 
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La obra, pintada a través de una serie de acuarelas con una visión general del proyecto y 

detalles ornamentales, es en realidad una propuesta de intervención urbana para adecuar 

el espacio de un parque público en el centro de Medellín, a partir de necesidades 

higiénicas frente al Hotel Nutibara, cuya construcción avanzaba en ese momento, 

gracias al impulso de la Sociedad de Mejoramiento Comunitario de la ciudad. Más que 

cualquier proyecto escultórico anterior, este fue pensado en relación con un medio 

particular, y, por lo tanto, se prestó atención a la perspectiva general de la obra frente a 

la imagen del hotel que luego se levantaría. 

 

 
Figura 6 - Pedro Nel Gómez y Rodrigo Arenas Betancourt, Las Américas unidas, yeso, cm 72x71, 1942-1943  

 

 
 

Fuente: Cortesía Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín, Colombia. 
 

 

El elemento fundamental del proyecto está representado por una fuente circular, en 

cuyo centro, sobre un pedestal, se encuentra un globo terráqueo con la imagen de un 

cóndor y un avión; alrededor del mundo, y sustentada en paralelogramos, desarrolló una 

decoración circular que, según Pedro Nel, alcanzaría un metro de altura, con estatuas 

que simbolizarían a toda la república americana: serían veintiún figuras simbólicas, cada 

una con elementos que permitirían identificarlas, como tipos raciales, vestimentas o 

símbolos conocidos de diferentes culturas: el quetzal para Guatemala, el cóndor para 

Colombia o figuras danzantes para Cuba. 

La intervención en la plaza se complementa con tres elementos adicionales, sin 

indicación precisa de su ubicación respecto al conjunto central: una fuente secundaria de 
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carácter puramente decorativo, que parece menos acorde con la idea general, y dos 

columnas cilíndricas, quizás acanaladas como los fustes de las columnas jónicas, cada 

una de los cuales sostiene un grupo de dos serpientes entrelazadas y un grupo de 

cóndores o aves rapaces. Una mayor determinación es imposible, ya sea desde el punto 

de vista general del proyecto o desde estos elementos adicionales, porque en el archivo 

de la Fundación Casa Museo Pedro Nel Gómez sólo se conservan fotografías de las 

acuarelas originales perdidas. 

 

 
Figura 7 - Pedro Nel Gómez y Rodrigo Arenas Betancourt, Las Américas unidas, yeso, cm 72x71, 1942-1943  

 

 
 
Fuente: Cortesía Casa Museo Pedro Nel Gómez, Medellín, Colombia. 
 

 

El objetivo de Pedro Nel y Arenas Betancourt era crear estas figuras simbólicas en 

bronce; pero los altos costos asociados al uso de este material anularon las posibilidades 

de llevar a cabo todo el proyecto. Sin embargo, existen nueve de las icónicas figuras 

fundidas en yeso, correspondientes a representaciones de Bolivia, Colombia, Cuba, 

Ecuador, Estados Unidos, Guatemala, Perú, Uruguay y Venezuela. De las doce figuras 

restantes no hay noticias, no se han conservado yesos, fotografías o dibujos. La 

Fundación Rodrigo Arenas Betancourt tampoco conserva ningún elemento que pueda 

tener relación con este trabajo. En cualquier caso, si obviamos un pequeño relieve para 
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la tumba de su padre, nos encontramos ante el primer logro efectivo, aunque parcial, de 

Pedro Nel Gómez en el campo de la escultura. 

Las nueve cabezas de yeso de la casa-museo confirman que este es el proyecto 

indígena por excelencia de Pedro Nel Gómez. Y no sólo porque se piensa en 

Indoamérica, es decir, en las repúblicas americanas que se basan en culturas indígenas y 

que estuvieron expuestas al trauma de la colonización europea, sino sobre todo por la 

perspectiva estética generalizadora y simplista para beneficiarse de los esquemas 

plásticos de las culturas precolombinas. De hecho, la unidad cultural de Indoamérica se 

manifiesta explícitamente en la identidad casi completa de las diversas representaciones, 

que se diferencian sólo en los elementos simbólicos que las acompañan. Son figuras 

completamente frontales y directas, como si fueran imágenes de antepasados y santos 

unidos en una especie de danza o ritmo, logrado a través de la repetición del esquema 

compositivo de cada uno de ellos, y de la posición de los brazos y la conexión entre 

ellos. En realidad, todo parecía un friso continuo en alto relieve, cuyo efecto decorativo 

no podía pasarse por alto. Sin embargo, las figuras no son folclóricas ni accidentales, 

sino de una noble monumentalidad que aún nos impresiona por los yesos que se 

conservan y la instalación de las recientes copias en bronce. 

Pero Pedro Nel Gómez no se queda sólo en esta actitud indígena. Sólo se pueden 

añadir algunos dibujos adicionales de carácter puramente documental, como una Figura 

antropomorfa de 1942 y el esquema de El Padre, el Dios del mismo año, así como 

algunas acuarelas aisladas. Los indios en Dabeiba, hacia 1942-1945, remite a un 

contexto geográfico diferente, pero presenta el interés del artista por el análisis de los 

grupos sociales. Por tanto, el indigenismo no es una opción para él, sino que refuerza 

algunas líneas estilísticas que son fundamentales en todas sus obras, desde los frescos 

hasta las esculturas. De hecho, se puede observar cómo se aleja cada vez más de la 

preocupación por el individuo para centrarse en la generalidad del tipo étnico, en el 

esquema del pueblo, que va más allá de la representación realista que puede ubicarse en 

el nivel de los Arquetipos, quizás como una consecuencia de su interés por el mundo en 

el que vive, por el ámbito de la historia y el mito. 

 

 

3. Volviendo a la esencia: Rómulo Rozo y la creación de lo antiguo 

 

El tema de los Bachués parecería estar condenado a la intrascendencia en la historia 

del arte colombiano. Todo gira alrededor de una serie de elementos y de realidades 

paradójicas: una escultura que durante más de setenta años solo fue conocida en 

Colombia a través de unas pocas imágenes fotográficas; un conjunto de jóvenes 

intelectuales que lanzan una especie de manifiesto, pero que no logran consolidar un 

grupo y que muchas veces rechazan incluso el ser identificados con un nombre que 

pudiera haberlos conectado; una anécdota improbable para asegurar la autoridad del 

origen, relatada con cuatro décadas de atraso cuando quizá ya no era pertinente, a no ser 

para defenderse del contexto que resultaba ahora imperante; la existencia de una amplia 

y estable presencia de las ideas básicas que se buscaba defender, pero, de nuevo, el 
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rechazo del esquema de un grupo y el desconocimiento de un liderazgo incluso moral de 

quienes asumieron la vocería. Y quizá podrían encontrarse muchas más paradojas. Pero 

hay todavía más dificultades. 

 

 
Figura - Rómulo Rozo en su estudio de París tallando la Bachué, c. 1925 

 

 
 

Fuente: Cortesía de la Colección Proyecto Bachué, Colección privada, Colombia, Foto Flor Lista, Fotografía de 

Pierre Chaoumoff. 

 

 

No se trata solamente de que la escultura Bachué no se conociera directamente en 

Colombia hasta un momento muy tardío. Más complicado aún es el hecho de que en 

1931, al terminar su estancia en Europa, Rozo se trasladara a México, donde trabaja hasta 

su muerte en 1964, sin regresar jamás a su patria ni tomar parte en los debates culturales o 

estéticos que se produjeron a lo largo de esos años, vinculados muchas veces con ideas 

cercanas a las suyas. Solo en 1975, en la conmemoración del décimo aniversario de su 

muerte, se realiza una primera exposición de su obra en Colombia y se empiezan a 

publicar algunos textos en su propio país, mucho después de que se hubiera hecho en 

México. Incluso, como señala Álvaro Medina (2019), cuando en 2009 se exponen en 

Bogotá tanto la primera versión en bronce como la talla en piedra, ni el Museo Nacional 

ni la Colección del Banco de la República proponen una oferta de compra por la obra, lo 

que significa que, en definitiva, el Estado se abstiene de adquirir estas obras históricas que 

pasan, entonces, a la colección privada de José Darío Gutiérrez quien ha impulsado en los 

años siguientes numerosos estudios y publicaciones sobre ellas.  
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Sin embargo, ninguna de estas circunstancias puede llevar a desconocer la importancia 

de la Bachué de Rómulo Rozo, su carácter vanguardista y revolucionario, y la incidencia 

en la cultura colombiana del debate que estaba en el origen de la obra. 

Continuando con las paradojas que rodean la escultura, cabe destacar que, aunque en la 

cerámica y la orfebrería precolombina hay imágenes que parecen referidas a Bachué, el 

artista no podía hacer uso de un marco de referencias formales anteriores que le hubieran 

posibilitado una representación precisa de la imagen del mito del nacimiento y muerte de 

la diosa Bachué porque, sencillamente, no existen. Rozo podía conocer, por ejemplo, la 

estatuaria de San Agustín, pero seguramente comprendió que no tenía relación con la 

mitología que buscaba recrear. Se trataba, pues, de un proyecto casi utópico, planteado, 

como se ha dicho, en su primer año de estancia en París, con una clara apuesta 

vanguardista: si no existe la iconografía en la tradición amerindia colombiana, hay que 

crearla. Para lograrlo, recurre a todos los elementos y símbolos que conoce del mundo 

prehispánico en Colombia, rompiendo, además la unidad cronológica pues, como lo 

indicaba él mismo, de la cintura hacia arriba la escultura se refiere al surgimiento de la 

diosa de las aguas sagradas, mientras que de la cintura hacia abajo se relaciona con su 

desaparición en las mismas aguas; pero no es solo un problema temporal ï entre otras 

cosas porque el tiempo del mito no es el cotidiano ï sino también la unión simbólica de la 

vida y la muerte, de lo masculino y lo femenino, del agua y el sol. 

La fuente primaria de la escultura era la transcripción del mito recogida por fray 

Pedro Simón a comienzos del siglo XVII y retomada e ilustrada por Miguel Triana en 

su libro La civilización chibcha de 1922, que Rozo conocía (Pineda García, 2013). El 

acercamiento a los chibchas estaba potenciado, además, por la valoración del arte 

primitivo exterior a las influencias de las culturas europeas, valoración que en las 

primeras décadas del siglo XX había permitido la aparición de distintos movimientos de 

vanguardia. Y, en este sentido, la influencia de Picasso era mucho más determinante que 

lo que hubiera podido ser una fugaz opinión suya, como la relatada por Acuña. 

Pero, además de los simbolismos e imágenes amerindias como ranas, serpientes y 

caracoles, la Bachué de Rozo se alimenta de su conocimiento y de sus impresiones 

sobre otras culturas antiguas para poder crear la iconografía del mito. De allí surge la 

sensación de eclecticismo que produce la escultura, con resonancias de artes africanas y 

orientales e incluso del mundo egipcio que, de manera explícita, aparece en detalles de 

la escultura (Ibidem). 

En definitiva, una escultura que, en la intención del artista, superaba los límites del 

tiempo y se planteaba como el resurgimiento de la cosmovisión más profunda del 

pueblo originario de los chibchas que, aunque formalmente desaparecido hacia el siglo 

XVIII, cuando se pierden las trazas de su lengua, seguía vivo en la cultura de los 

campesinos de la zona central de Colombia. 

Si, adicionalmente, se tiene en cuenta que en el momento en el cual Rómulo Rozó crea 

la escultura de Bachué, se suma la experiencia excepcional de la Exposición Internacional 

de Artes Decorativas e Industrias Modernas, podemos señalar que no se trataba solo de un 

magnífico espectáculo sino, sobre todo, de la presencia masiva de propuestas artísticas y 

decorativas procedentes de muchas regiones del mundo de cuyo diálogo surgió el Art 
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Deco. Y ya desde esta obra puede descubrirse la preocupación de Rozo por transmitir el 

mundo del mito en un lenguaje plástico que, al mismo tiempo que con los pueblos 

ancestrales, pudiera dialogar con el mundo moderno. No se trataba de ser retardatarios, 

sino, por el contrario, llevar al presente la cosmovisión de los orígenes.  

Sin lugar a duda, el sentido poético de este peculiar uso de lo antiguo fue, en definitiva, 

el mayor aporte de Rómulo Rozo que, a pesar de las paradojas mencionadas, cambió el 

arte colombiano de su tiempo y abrió paso a la época fecunda de las búsquedas artísticas 

nacionalistas que dejaron atrás, por fin, los problemas del academicismo para volcarse 

sobre los problemas de la historia, de la cultura y de la sociedad. 
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Dar forma al tiempo: dialoghi con lôeredit¨ precolombiana nellôarte contempo-

ranea in Perù e in Bolivia 
 

Giulia Degano
*
 

 
Las artes forman la médula de un país, rigen al ser humano; 

su propia libertad, la más alta y absoluta que es posible, 

y los frutos de ellas, llevan el sello de lo antiguo, de la obra de los predecesores 
José María Arguedas (1960: 213) 

 

 

 

Abstract 
 

Dar forma al tiempo: dialogues with pre-Columbian heritage in Contemporary art in Peru and Bolivia 
The author proposes a review of the history of contemporary Peruvian and Bolivian art from the perspective of 

a profound relationship with antiquity ranging from the indigenist rediscovery of the beginning of the 20th 

century, with decisive antecedents at the beginning of the Republican period, to the present day. Antiquity is 

proposed here as a guiding thread in the development of a national language that effectively combines 

receptivity to Western artistic proposals with a conscious and calibrated choice of artistic and architectural 

motifs from local antiquity, eschewing the automatism of copying from its earliest manifestations. 

Keywords: contemporary art, pre-columbian art, curatorship, Peru, Bolivia 

 

Dar forma al tiempo: diálogos con la herencia precolombina en el arte contemporáneo en Perú y Bolivia 

La autora propone una revisión de la historia del arte contemporáneo peruano y boliviano desde la perspectiva de 

una profunda relación con la antigüedad que va desde el redescubrimiento indigenista de principios del siglo XX, 

con antecedentes decisivos a comienzos del período republicano, hasta nuestros días. La antigüedad se propone 

aquí como hilo conductor en el desarrollo de un lenguaje nacional que combina la receptividad a las propuestas 

artísticas occidentales con una elección consciente y calibrada de motivos artísticos y arquitectónicos de la 

antigüedad local, huyendo del automatismo de la copia desde sus primeras manifestaciones. 

Palabras llave: arte contemporáneo, arte precolombino, curaduría, Perú, Bolivia 

 

Dar forma al tiempo: dialoghi con lôeredit¨ precolombiana nellôarte contemporanea in Per½ e in Bolivia 
L'autrice propone una revisione della storia dellôarte contemporanea peruviana e boliviana a partire dalla 

prospettiva di una relazione profonda con lôantichit¨ che va dalla riscoperta indigenista degli inizi del 

Ventesimo secolo, con antecedenti decisivi allôinizio del periodo repubblicano, fino ai giorni nostri. Lôantico 

viene qui proposto come filo conduttore nello sviluppo di un linguaggio nazionale che combina la ricettività 

della proposta artistica occidentale con una scelta consapevole e calibrata di motivi artistici e architettonici 

dellôantichit¨ locale, rifuggendo lôautomatismo della copia fin dalle sue pi½ antiche manifestazioni. 

Parole chiave: arte contemporanea, arte precolombiana, curatela, Perù, Bolivia 

 

 

Introduzione 

 

La citazione che apre il presente contributo è tratta da un articolo di José María Arguedas 

apparso sul Comercio nellôanno precedente alla pubblicazione delle memorie romanzate 

dellôincarcerazione subita tra 1937 e 1938 come oppositore politico del regime di Benavides 
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(El Sexto, 1961). Erano passati pochi anni dalla pubblicazione di una delle sue opere più 

ambiziose, Todas las sangres (1964). La riflessione su unôidentit¨ peruviana a partire 

dallôimmaginario andino ï e derivata da questo e dalla realtà criolla della costa ï rappresen-

ta, comô¯ noto, una costante del pensiero dellôautore, che nel caso dellôarticolo citato si 

esprime attraverso una comparazione, per affinità e dissonanze, con il mondo culturale 

messicano; nella riflessione sullo scrittore messicano Juan Rulfo che Arguedas offre, a 

modo dôintroduzione, ai lettori peruviani del quotidiano.  

Ci¸ che mi interessa evidenziare di questo testo ¯ il riferimento dellôautore a un sostrato 

antico comune, del quale si nutrono le arti nazionali, e allôinestinguibile forza creativa che da 

questo scaturisce. Di fatto, lôautore sottolinea come il contesto latinoamericano sia caricato di 

una forza che procede dallôincontro tra ñlo spagnoloò e ñlôantico americanoò, che anima la 

soggettività delle comunità perseguitate dalle conseguenze degli eventi della storia coloniale, 

contribuendo alla loro resistenza ed evoluzione, opponendosi alla morte di unôidentit¨ che 

resta indissolubilmente legata allôeredit¨ dellôantico, giacch®, come conclude lo scrittore, çnon 

vi è resa, non vi è affermazione della morte, poiché questa è al servizio della vita, come in tutti 

i mondi che emergono invincibilmente» (Arguedas, 1960: 213)
1
.  

Lôenigma contenuto, come tipico di Arguedas, nel postulato finale rappresenta, a mio 

parere, una buona introduzione al tema del riuso dellôantico poich® restituisce vividamente 

lôimmagine di una forza vitale inestinguibile che dal passato continua a manifestarsi come 

una delle principali forze motrici del presente culturale di Perù e Bolivia. 

Nel panorama dellôarte latinoamericana, questi paesi rappresentano due casi esemplari di 

una continua rielaborazione dellôeredit¨ lasciata dal passato precolombiano, affine, di fatto, 

alla rilevanza che riveste lôarte mesoamericana nel contesto messicano, che, dôaltro canto, 

tanta influenza eserciterà, specialmente nella prima parte del Novecento, sul movimento 

indigenista peruviano e boliviano.  

Tale riscoperta non è nuova, e dovremmo piuttosto parlare di una continuità declinata 

secondo le esigenze dellôepoca: a cominciare dal Virreinato, come brillantemente 

esposto nel saggio di De Nicolo e Holgu²n Vald®s, lôarte e lôarchitettura sono ricorse a 

materiali e iconografie derivate dalle culture incaica e preincaica, originando un 

eclettismo che andr¨ plasmando lôidentit¨ culturale moderna e contemporanea.  

Qui si cercher¨ di considerare tale continuit¨ riprendendo il discorso sullôantico dagli 

esordi della fase repubblicana fino a giungere alle sue espressioni più recenti, dove il 

potenziale formale e sociale, così come la versatilità, di tale eredità si manifestano oggi in 

numerosi progetti artistici e curatoriali, seguendo la linea interpretativa proposta da Francis 

Haskell (1997) che, come noto, propone di recuperare la prospettiva dellôoggetto artistico in 

quanto fonte storica, ovvero come risorsa utile alla conoscenza del passato e alla rappresen-

tazione dellôidentit¨ locale, assieme a quella, pi½ recente, proposta da Monica Centanni 

(2005) riguardo la relazione che intercorre tra la tradizione antica e le sue riletture moderne 

e contemporanee; relazione che viene descritta dallôautrice come necessariamente aperta, 

dinamica e inestinguibile. Sebbene entrambi gli autori qui citati si riferiscano alla tradizione 

                                                 
1
 Testo originale: «No hay rendición, no hay afirmación de la muerte, porque ella está al servicio de la 

vida, como en todo mundo que emerge invenciblemente». Traduzione propria.  
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classica, tali letture appaiono opportune anche per il discorso riguardante la tradizione 

precolombiana, specialmente se analizzata da una prospettiva storico-artistica: da tale 

prospettiva, il rapporto con lôantico in generale, e dunque anche con antichit¨ non occiden-

tali, può essere descritto, citando Centanni, come «un movimento, un processo dinamico di 

trasmissione che prevede anche lôalterazione, la reinterpretazione e la reinvenzione, il 

fraintendimento (volontario o involontario), fino al tradimento dei contenuti e delle fonti» 

(Centanni, 2005: 3).  

Questa visione dissacrante dellôinterpretazione della tradizione antica, dunque non incor-

ruttibile né inafferrabile ma viva e in divenire, ben si adatta alla pratica artistica. Questa suole 

infatti leggere lôantico come risorsa versatile di forme e contenuti, mostrando una libertà 

interpretativa che tutela la relazione figurativa con il passato dalla sterilità della copia e dalle 

resistenze generate dallo stereotipo dellôincorruttibilit¨ dellôimago antica, ed è quanto hanno 

dimostrato numerosi artisti anche in ambito latinoamericano.  

Il mio proposito ¯, dunque, quello di offrire una revisione della storia dellôarte contem-

poranea peruviana e boliviana a partire dalla prospettiva di una relazione profonda con 

lôantichit¨, che vada ben oltre la notoria riscoperta indigenista degli inizi del XX secolo, 

nella quale è opportuno individuare il filo conduttore necessario allo sviluppo di un 

linguaggio nazionale che combina con efficacia la ricettivit¨ alla proposta e allôevoluzione 

delle arti occidentali con una scelta consapevole e calibrata di motivi artistici e architetto-

nici dellôantichit¨ locale, rifuggendo lôautomatismo della copia fin dalle sue pi½ antiche 

manifestazioni.  

Lôepoca coloniale, con la fondazione peculiare delle scuole sviluppatesi tra Cuzco, 

Quito, Lima e le missioni, specialmente gesuitiche, rappresenta il punto di partenza di 

unôevoluzione formale che rivendica un vincolo mai perso con la sensibilit¨ estetica e la 

materialità delle culture antiche, che vengono ad essere oggetto di una metamorfosi 

costante che porterà allôaffermazione di unôarte nazionale ï che va da unôappropriazione 

dellôestetica neoclassica e romantica che dar¨ allôantico precolombiano un nuovo lustro 

tematico e formale ï riscoperta, che tradisce lôentusiasmo delle prime sperimentazioni 

con il tema, spesso sconfinando in un pastiche di citazioni archeologiche più o meno 

locali e in una rilettura romanzata della storia antica che è in linea con la pittura 

costumbrista contemporanea.  

Tale riscoperta giocherà un ruolo fondamentale nella definizione del repertorio simboli-

co repubblicano, per essere poi declinata nei linguaggi dellôavanguardia da nuove genera-

zioni di artisti, riferiti al movimento indigenista, che aggiornano tale repertorio grazie 

allôesperienza diretta del contesto andino e ad un approccio maggiormente scientifico che 

combina un costumbrismo ancora latente, riletto in chiave nazionalista, con una maggiore 

consapevolezza archeologica e antropologica. Lôindigenismo sôimpone accademicamente 

almeno fino al secondo dopoguerra, periodo nel quale, non senza lôinflusso del contesto 

politico internazionale, si andr¨ affermando unôastrazione a sua volta fortemente debitrice 

nei confronti dellôestetica precolombiana. Da questo momento, il dialogo con lôantico sar¨ 

un fattore determinante nella proposta plastica di numerosi artisti contemporanei, come 

Cecilio Guzmán de Rojas (1900-1950), Camilo Blas (1903-1985), María Núñez del Prado 

(1910-1995), Jorge Eduardo Eielson (1924-2006), Fernando de Szyszlo (1925-2017), 
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Emilio Rodríguez Larraín (1925-2015), Benjamín Moncloa (1927-2018), Tilsa Tsuchiya 

(1928-1984), Alfredo La Placa (1929-2016), Gastón Garreaud (1934-2005), Lika Mutal 

(1939-2016), Jesús Ruíz Durand (1940), Fernando de la Jara (1948), Ricardo Wiesse 

Rebagliati (1954) y Carlos Runcie Tanaka (1958). In questo panorama sôinaugura inoltre 

una fertile rielaborazione dellôestetica inca e preincaica nelle arti decorative e nel disegno 

grafico ï a partire dalla proposta pionieristica di figure quali Elena Izcue (1889-1970)) e 

Manuel Domingo Pantigoso (1901-1991) ï e, più recentemente, in ambito curatoriale, dove 

la negoziazione formale con lôantico ¯ utilizzata a espressione di identit¨ individuali e 

collettive.  

La selezione artistica e curatoriale proposta sar¨ affrontata mediante unôanalisi compara-

tiva di casi, che permetterà, inoltre, la proposta di una visione attualizzata che faccia luce 

sulle nuove generazioni di artisti e curatori che dimostrano la continuità del dialogo con 

lôantico, e dunque dellôenorme potenziale formale di tale repertorio. Questôaggiornamento è 

evidente nella proposta delle artiste riunite nella mostra collettiva Dar Forma al tiempo: 

miradas contemporáneas a la cerámica precolombina curata da Giuliana Vidarte per il 

Museo de Arte Contemporáneo (MAC) di Lima nel 2019, che rappresenterà il principale 

caso curatoriale in analisi.  

Naturalmente, la selezione artistica e curatoriale qui presentata non ha la pretesa di essere 

esaustiva ma piuttosto quella di offrire, attraverso una serie di casi esemplari, una visione 

alternativa dellôevoluzione dellôarte contemporanea della regione che possa ispirare una 

rivalutazione del ruolo esercitato in tal senso dalle espressioni artistiche e architettoniche 

dellôantico precolombiano: mi limiter¸, dunque, a presentare una visione dôinsieme di questo 

fenomeno, nella speranza che questa sia oggetto di approfondimenti futuri che evidenzino la 

continuità, la vitalità e la polivalenza di tale legame. 

 

 

1. Lôantico nella prima arte repubblicana: integrazioni e rivendicazioni 
 

Nel panorama culturale posteriore allôindipendenza, la ricerca di un linguaggio artistico 

nazionale porta ben presto, come in tutta lôAmerica Latina del resto, a un recupero dellôantico 

che, sebbene preannunciato dai lienzos de castas del XVIII secolo, si manifesta con nuovo 

vigore nei primi esperimenti formali di artisti accademici che cercano di sposare un concetto 

di tradizione antica, ancora piuttosto sui generis, con la tradizione accademica europea. Tali 

esperimenti nascono non solo dalle nuove necessità di rappresentazione dei neonati stati 

nazione, ma anche da un contatto diretto con il contesto europeo che favorisce, nel caso degli 

artisti peruviani, una riflessione identitaria in linea con il discorso romantico sullôantichit¨ 

classica sul quale, in buona parte, si fondava lôaccademia. Mi riferisco qui a due pietre miliari 

dellôarte peruviana repubblicana, che tanto hanno influito, anche se con orientamenti diversi, 

nellôelaborazione formale dellôidentit¨ nazionale: El indio Alfarero (1855) di Francisco Laso 

(1823-1869) (Figura 1) e Los funerales de Atahualpa (1867) di Luis Montero (1826-1869), 

opere risultanti da una prolungata esperienza europea, e specialmente in Italia e Francia. El 

indio alfarero (o El habitante de la Cordillera) di Laso rappresenta un punto di partenza 

obbligatorio per lôinterpretazione moderna che offre dellôantico.  
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Figura 1 - Francisco Laso, El indio alfarero, 1855 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Pinacoteca municipal Ignacio Merino, Municipalidad Metropolitana de Lima, in https://micromuseo. 

org.pe/rutas/el-indio-alfarerocomo-construccion-ideologica/, consultato il 6 ottobre 2023, Licenza Creative 

Commons. 

 

 

Opera sorta dalla collaborazione con Charles Gleyre durante la seconda residenza euro-

pea dellôartista, venne presentata allôEsposizione Universale del 1855: da una prospettiva 

europea, la partecipazione a tale mostra non rappresentava una rottura formale o contenuti-

stica, giacch® lôesecuzione si manteneva fedele a un linguaggio romantico combinato con 

un soggetto che ben rispondeva al feticismo esotista proprio dellôevento, ma da una 

prospettiva peruviana e latinoamericana rappresentava una novità fondamentale.  

Laso fa dialogare temporalit¨ separate dallôesperienza coloniale, presentando frontal-

mente un indigeno contemporaneo della Cordigliera con una ceramica antica tra le mani, 

forse moche o mochica, lasciando trasparire una distanza incolmabile e, al tempo stesso, la 

volont¨, da parte dellôartista, di recuperare un dialogo con lôantico e con il contesto serrano 

che aveva visitato pochi anni prima. La novità consiste nel protagonismo assoluto riservato 

allôindio contemporaneo, tra lôaltro rappresentato con una solennit¨ che si discosta dalla 

tipificazione caricaturale e marginalizzante della tradizione costumbrista, e alla citazione 

archeologica, che anticipa il ruolo di primo piano che questa rivestirà nella proposta artistica 

peruviana di inizio secolo
2
.  

                                                 
2
 Il soggetto della ceramica pare avere una corda stretta al collo. Se così fosse, si tratterebbe della 

rappresentazione di un prigioniero, forse un cachique sconfitto, offrendo un importante spunto di 

riflessione riguardo lôassonante esperienza di asservimento dellôindigeno contemporaneo. Si compari, per 

https://micromuseo.org.pe/rutas/el-indio-alfarerocomo-construccion-ideologica/
https://micromuseo.org.pe/rutas/el-indio-alfarerocomo-construccion-ideologica/
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La citazione archeologica accomuna lôopera a quella di Montero, sebbene più tradiziona-

le nel proprio accademismo e meno accurata nella citazione stessa. I riferimenti architetto-

nici visibili sullo sfondo de Los funerales de Atahualpa spaziano infatti dal patrimonio 

mesoamericano a quello andino senza particolari discriminazioni, e pure nella resa della 

figura, dalle caratteristiche somatiche agli indumenti indigeni, il risultato può essere 

descritto stilisticamente come un pastiche squisitamente accademico, nel quale la magnilo-

quenza del gesto è rafforzata da un magistrale chiaroscuro, fedele alla lezione di Jacques-

Louis David, e dal gran formato proprio della pittura storica
3
.  

Vi ¯ tuttavia una novit¨ importante anche in questôopera, che allontana dal pericolo di 

etichettarla come mera variante sul tema storico, ed è ovviamente il soggetto: il funerale 

dellôultimo inca, con il quale ñmuoreò una realtà politica e culturale che il moderno stato 

peruviano ha tentato di resuscitare, almeno in senso artistico e architettonico (e non senza 

pastiche affini), in epoca repubblicana. Si pensi, ad esempio, alla rifinitura neoperuana 

imperante negli edifici del centro storico di Lima costruiti nella prima metà del Novecento, tra 

i quali vale sicuramente la pena di citare, come caso esemplare, lôingresso monumentale della 

Escuela Nacional de Bellas Artes (1918), opera dello spagnolo Manuel Piqueras Cotolí 

(1885-1937), docente della Scuola, che reinterpreta in chiave churrigueresca lôiconografia 

della Porta del Sole di Tihuanaco (200-600 d.C.)
4
. Gli stessi Laso e Montero furono allievi 

iscritti alla Scuola, prima della costruzione della sede principale tra le antiche vie, Colegio 

Real e San Ildefonso, la quale finì col rappresentare, a partire dalla direzione di José Sabogal 

(1932), un baluardo del movimento indigenista. Questo nuovo orientamento accademico ha 

costituito, per generazioni di studenti della Scuola, il punto di partenza per una riflessione 

sullôidentit¨ locale che si ¯ spesso intrecciata con lôantico.  

Tra gli artisti associati al movimento indigenista, vale dunque la pena citare coloro che più 

hanno attinto al repertorio iconografico dellôAntico Per¼, risignificandolo in chiave moderna, 

a cominciare da Elena Izcue (1889-1970), per la quale il recupero e lôattualizzazione del 

repertorio precolombiano va ben al di là del decorativismo ï penso al brillante adattamento di 

tale repertorio in manifatture ceramiche, tessili e metalliche di design neoperuviano, in parte 

esposto al Museo de Arte de Lima (MALI) ï adattando lôuso dellôantico alla necessit¨ di una 

nuova didattica artistica che andasse plasmando una plastica nazionale sin dai primi stadi 

educativi, per il quale Izcue concepisce il manuale El arte peruano en la escuela (1927), 

affine al Metodo de dibujo (1923) del messicano Adolfo Best Maugard, ambizioso progetto 

pedagogico mirato a stimolare lôimmaginazione delle nuove generazioni a partire dal 

repertorio precolombiano desunto da reperti ceramici e tessili. Con audace intuizione, 

                                                                                                                                               
esempio, il reperto raffigurato da Laso con la ceramica moche di soggetto affine (inventario n.01276) del 

Museo de América (https://ceres.mcu.es/pages/Main, consultato il 6 ottobre 2023). 
3
 Lôopera di Montero ¯ stata recentemente oggetto di una rilettura da parte dellôartista grafico Jes¼s 

Ruiz Durand in occasione della mostra Profanaciones y Enmendaturas Históricas, tenutasi nel 2016 

presso la A A & A Gallery del polo culturale Callao Monumental. In essa, lôintervento digitale aveva 

eliminato tutte le figure a corollario dellôInca defunto, isolandone completamente la figura, evidenziando 

il carattere problematico dellôaccostamento al soggetto indigeno nella storia dellôarte peruviana e 

lôisolamento di tale soggetto dallôinizio dellôera coloniale, proprio a partire dalla morte dellôultimo Inca 

regnante sul Tahuantinsuyu (Sistema de Información de las Industrias Culturales y Artes, 2017). 
4
 Per una definizione dello stile neoperuviano si veda Ramón Joffré (2014). 

https://ceres.mcu.es/pages/Main
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lôartista capisce quanto, per rifondare unôimmaginazione (e unôestetica) nazionale, sia 

necessario recuperare lôimmaginario formale antico, in quanto unico e vero fondamento di 

una figurazione autoctona. Lôattualizzazione antica della Izcue opera dunque a diversi livelli 

della società e la cultura peruviana, introducendo, come mai prima, un consumo massivo 

del repertorio precolombiano.  

Pregevoli sono inoltre i numerosi studi prodotti dallôartista, spesso acquarelli replicanti 

lôoggetto antico nella sua interezza o, pi½ spesso, in maniera frammentaria, soffermandosi 

su di un particolare motivo decorativo, testimonianza dellôapproccio scientifico della 

Izcue al tema.  

Un altro indigenista da citare in riferimento a una riflessione sullôantico in chiave con-

temporanea è Camilo Blas (1903-1985), fortemente influenzato dal muralismo messicano, 

che nel murale El imperio incaico propone infatti unôevoluzione della pittura storica che 

dallôaccademia approda a unôimportazione della tecnica e dellôideologia del movimento 

muralista che ebbe discreta eco in ambito peruviano: dal repertorio offerto dallôosservazione 

del reperto archeologico, torniamo dunque alla pittura storica di soggetto precolombiano. In 

linea con tale influenza e con la rilettura socio-politica del Tahuantinsuyu di José Carlos 

Mariategui (Siete ensayos de interpretación de la realidad peruana, 1928) questôopera 

rappresenta una visione idealizzata del passato, interpretato come paradigma di un equili-

brio perduto al quale è necessario tornare ad attingere per rinvigorire lo stato peruviano 

moderno.  

La laboriosit¨ e lôarmonia sociale dello stato incaico sono presentati didascalicamente 

mediante una composizione di figure professionali disposte attorno alla figura monumentale, 

quasi messianica, dellôInca. Cos³ come per lôopera di Montero, la pittura di soggetto storico 

seguitava a svelare la sostanziale distanza tra lôartista e la fonte storica, limitando forma e 

contenuto a unôevocazione stereotipata dove lôombra dellôinca si adatta allôeffervescenza 

sociale e politica dôinizio Novecento. Tuttavia, ¯ interessante notare come lôantico in parte 

rappresenti una fonte diretta anche per unôopera decontestualizzata come il murale di Blas: il 

Museo de Arte di Lima conserva infatti uno studio per il ritratto dellôInca nellôImperio Incaico 

ove Blas prende a modello una ceramica antica raffigurante un prigioniero molto simile a 

quella dellôIndio Alfarero (Figura 2). 

Naturalmente è impossibile stabilire se si tratti dello stesso reperto, anche perché 

questa tipologia iconografica è piuttosto abbondante nella produzione ceramica moche e 

mochica, ma ciò che più interessa evidenziare, in questo contesto, è la decisione di Blas 

di far riferimento a una fonte archeologica piuttosto che a un modello indigeno contem-

poraneo, rivelatrice di un processo di ricerca previa allôesecuzione dellôopera che 

includeva lo studio del reperto antico quale fonte primaria per lôelaborazione di una 

figurazione moderna di soggetto incaico
5
.  

 

 

 
 

                                                 
5
 Mi riferisco allôEstudio para el rostro del Inca (1932-1933), catalogato con il numero 2008.3.1318 e 

facente parte della Donazione Petrus e Verónica Fernandini. 
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Figura 2 - Camilo Blas, Estudio para el rostro del Inca, 1932-1933  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Cortesia del Museo de Arte de Lima, donazione Colección Petrus e Verónica Fernandini, in 

https://coleccion.mali.pe/objects/4872/estudios-para-el-rostro-del-inca;jsessionid=FF4226937E69528E728246866D 

9E8C3E, consultato il 6 ottobre 2023. 

 

 

La ceramica antica rappresenta un veicolo privilegiato per lôevocazione del sostrato 

precolombiano anche nel caso del boliviano Cecilio Guzmán de Rojas (1899-1950), 

artista singolare che spesso declina lôindigenismo con unôimpostazione simbolista, 

come nellôopera El beso del ídolo (1926) (Figura 3), dove il reperto antico viene 

direttamente incluso nella rappresentazione come corredo allôevocazione di una 

dimensione storico-mistica in cui una moderna sacerdotessa ï rappresentata rileggendo 

in chiave andina i canoni dellôart nouveau ï entra in contatto con divinità ancestrali, a 

loro volta evocate da sculture monolitiche sullo sfondo.  

La citazione archeologica ricorre inoltre in El triunfo de la naturaleza (1928), ove 

lôartista rappresenta la relazione drammatica tra figure di chiara influenza muralista 

(orozchiane in particolare) e artefatti lapidei riferiti alla civiltà di Tihuanaco. A corona-

zione del processo di recupero e riuso dellôantico in atto, il padiglione peruviano 

allôEsposizione Iberoamericana di Siviglia del 1929 offr³ unôulteriore conferma di 

questa tendenza, dato che lôantichit¨ precolombiana non solo fu oggetto dôesposizione ï 

la sezione archeologica del padiglione giocò certo un ruolo importante nel progetto ï 

ma servì inoltre da spunto per le soluzioni museografiche adottate in tale contesto: tale è 

il caso, ad esempio, delle travi a vista decorate da Domingo Pantigoso (1901-1991) con 

motivi paracas, o Las Acclas (1929) di Sabogal qui esposte, vincolate alla sfera 

https://coleccion.mali.pe/objects/4872/estudios-para-el-rostro-del-inca;jsessionid=FF4226937E69528E728246866D9E8C3E
https://coleccion.mali.pe/objects/4872/estudios-para-el-rostro-del-inca;jsessionid=FF4226937E69528E728246866D9E8C3E
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precolombiana non solo dal soggetto ma anche da una figurazione debitrice della 

decorazione pittorica dei keros (Villegas, 2015).  

 

 
Figura 3 - Cecilio Guzmán de Rojas, El beso del ídolo, 1926 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Colección Casa Nacional de Moneda, in http://www.scielo.org.bo/scielo.php?script=sci_ 

arttext&pid=S2077-33232019000200019, consultato il 6 ottobre 2023, Licenza Creative Commons. 

 

 

Il già menzionato Cotolí ripropose, inoltre, una sintesi dello stile neoperuviano nella deco-

razione della facciata del pabellón, sovrapponendo elementi tihuanaco e chavín (riferimenti 

archetipici poich® allôepoca si riteneva che queste fossero le civiltà più antiche della regione) 

allo stemma nazionale e, nella controfacciata, a quello nobiliare della capitale. Nelle intenzio-

ni di Cotol², lôantico era riutilizzato in quanto base della cultura mestiza rappresentata dai due 

stemmi, e dunque pi½ come veicolo di un discorso sullôidentit¨ peruviana posteriore alla 

conquista, rappresentata, inoltre, da una selezione di dipinti dellôepoca del Virreinato.  

In ogni caso, le diverse scelte curatoriali del padiglione tesero, nella maggior parte dei 

casi, a presentare lôantico come elemento imprescindibile per la descrizione identitaria del 

moderno stato peruviano e la definizione di unôestetica nazionale, manifestando internazio-

nalmente la nuova centralit¨ dellôantichit¨ precolombiana nella rappresentazione della 

nazione, e dunque facendone, come direbbe Haskell, unôintegrazione al discorso nazionali-

sta, come spesso accade nel contesto latinoamericano, e non solo, nelle prime tre decadi del 

secolo scorso. Occorre dunque attendere la metà del secolo, o almeno gli anni Quaranta, per 

lo sviluppo maturo di un dialogo con lôantico che vada al di l¨ dellôintegrazione letteraria e 

ideologica, rapportandosi formalmente e contenutisticamente con lôantico mediante un 

approccio maggiormente calibrato tra lôindagine del passato e il sentire contemporaneo. 

 

 

2. Aggiornamenti formali dalla seconda metà del Novecento a oggi 

 

Occorre, a questo proposito, riprendere il discorso accademico peruviano: le genera-

zioni di artisti formati dallôEscuela durante la direzione di José Sabogal (1932-1943) 

http://www.scielo.org.bo/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2077-33232019000200019
http://www.scielo.org.bo/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2077-33232019000200019
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ricevettero, come gi¨ richiamato, unôimpostazione sostanzialmente indigenista, la quale 

lasci¸ gradatamente passo allôastrazione a partire dalla nuova direzione di Ricardo Grau 

(1945-1949) ï passaggio al quale contribuì significativamente il Taller de Arte Abstrac-

to (1959) fondato da Jean Dewasne ed Edgar Pillet ï con il risultato che molti artisti 

peruviani di formazione accademica nati tra gli anni Venti e Cinquanta propesero per 

una proposta formale che combinava lôastrazione con un immaginario tradizionale che 

spaziava dal soggetto indigeno, al folklore, al riferimento precolombiano.  

Questôultimo ricorre soprattutto, nel caso peruviano, nella proposta di Jorge Eduardo 

Eielson (1924-2006), Fernando de Szyszlo (1925-2017), Emilio Rodríguez Larraín 

(1925-2015), Benjamín Moncloa (1927), Tilsa Tsuchiya (1928-1984), Gastón Garreaud 

(1934-2005), Lika Mutal (1939-2016), Fernando de la Jara (1948), Ricardo Wiesse 

Rebagliati (1954) y Carlos Runcie Tanaka (1958). A questi artisti è opportuno aggiun-

gere i boliviani Marina Núñez del Prado (1910-1995) e Alfredo La Placa (1929-2016), 

nella cui opera si ritrova una simile combinazione tra astrazione e indigenismo e la 

ricerca di una relazione con lôantichit¨ che, forse in maniera pi½ sottile rispetto ai 

colleghi peruviani, emerge consapevolmente come sostrato di ricerca formale e 

contenutistica.  

Dalla met¨ del secolo scorso, il rapporto con lôantico si fa meno retorico e integra-

zionista: lôimmagine dellôantico ¯ sempre meno un corredo alla retorica nazionalista, 

divenendo piuttosto il punto di partenza per una rappresentazione maggiormente 

intimista, spesso slegata dalla questione politica e/o sociale e in linea con certe tendenze 

artistiche globali della Guerra Fredda, come lôespressionismo astratto o il minimalismo: 

il dialogo con lôantico diviene dunque, per lôartista, pi½ personale, veicolo di una 

rappresentazione identitaria che tende ad essere più individuale che collettiva o 

nazionale, sviluppando questa relazione con maggiore libertà formale e varietà tematica. 

La poetica tellurica di Szyszlo rappresenta sicuramente lôesempio paradigmatico di 

questo approccio grazie a unôopera sostanzialmente basata su un immaginario mitico 

dellôeredit¨ precolombiana che combina lôuso espressionista del colore con lôambiguit¨ 

tra figurazione e astrazione, dando luogo allôevocazione di un enigmatico ñspiritoò 

dellôantico che abbandona lôoggettualit¨ della citazione, che diviene soprattutto concettua-

le e topografica: più che rappresentarla, Szyszlo allude allôantichit¨ riformulando, 

riprendendo Centanni, un originale assente che viene evocato nel titolo, nella tematica, 

nella pennellata materica, nella volumetria monolitica dei lavori scultorei, nei colori 

accesi e contrastanti. Per lôartista, la rigenerazione formale e spirituale della contempora-

neit¨ peruviana, (ri)parte necessariamente dallôantico. Jorge Eduardo Eielson e Benjam²n 

Moncloa percorrono un cammino simile in questo senso, proponendo una sintesi tra 

astrazione e tradizione precolombiana, ma con un maggiore enfasi formale, ovvero 

attingendo al dialogo con lôantico pi½ per nutrire la propria ricerca stilistica che per 

proporre una riflessione sullôantico, ed evitando il citazionismo caratteristico, invece, 

della proposta di Szyszlo.  

Che Eielson abbia trascorso la maggior parte della propria vita allôestero non appare 

casuale dato che rappresenta lôoutsider per antonomasia dellôarte peruviana della seconda 

metà del Novecento: artista pioniere e multiforme a cavallo tra due mondi, inevitabilmen-



Visioni LatinoAmericane  

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 2035-6633                                                                                                                   120 

te al di l¨ dei limiti claustrofobici dellôambiente artistico limeño, fu capace di rinvigorire il 

dialogo con lôantico grazie a una proposta tra il concettuale, lôinformale e il processuale 

che si concretizza emblematicamente nella riflessione formale e contenutistica sul quipu 

precolombiano, in maniera affine alla proposta, anche se in maniera meno sistematica e 

stilisticamente differente, di Emilio Rodríguez Larraín.  

Lôintroduzione alla tradizione dellôAntico Per½ avvenne inoltre per Eielson con un 

mediatore dôeccellenza quale Jos® Mar²a Arguedas, che certo propizi¸ una relazione 

critica profonda con tale eredità: avviata negli anni Sessanta, la serie dei quipus (Figura 

4), ove lôartista annoda stralci di tessuto su di una tela monocroma o direttamente sul 

puro telaio, ¯ particolarmente pregevole in tal senso perch® va ben al di l¨ dellôesercizio 

formale, restituendo valore semantico a questôantico sistema documentario, ad uso 

probabilmente inventariale e storiografico, convertendo il medium antico in veicolo di 

riflessione formale e metafisica.  

 

 
Figura 4 - Jorge Eduardo Eielson Sánchez, Quipu 58 CR, 1990 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Donación Jorge M. Pérez, Enlace Arte 

Contemporáneo, Lima, in https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/quipus-58-cr, consultato 

il 6 ottobre 2023, Cortesia di © Jorge Eielson, erede Martha Canfield. 

 

 

Lôambiguit¨ volumetrica dellôopera la rende, inoltre, portatrice di una quarta dimen-

sione ï lôidea del nodo sulla tela piacque molto a Lucio Fontana ï che connota lôopera 

di una peculiare dimensione spazio-temporale, evocata e sviluppata dallôintreccio dei 

fili (DôAurizio, 2022-2023). Il nodo si fa allegoria relazionale ï lôesecuzione stessa del 

nodo, specie se di grandi dimensioni, è necessariamente un processo collaborativo ï 

venendo a costituire lôelemento essenziale della poetica visuale eielsoniana: Los nudos, 

serie anchôessa da ascrivere ai primi anni Sessanta, costituiscono lôevoluzione naturale 

della serie dei quipus, ridotta al solo nodo presentato come oggetto scultoreo che 

contiene tutta la tensione esistenziale di tale poetica, dimostrando appieno lôinfinito 

potenziale del riferimento antico rispetto allôevoluzione dellôarte contemporanea.  

https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/quipus-58-cr
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Un certo lirismo permea anche la reinterpretazione che dellôantico, e del quipu stes-

so, propone Rodr²guez Larra²n, anchôesso artista interdisciplinare, come dimostra una 

delle sue opere più note, 3
ème 

Fenêtre Hallucinatoire (1963), oggi conservato al Museo 

de Arte Contemporáneo di Lima. Sebbene latente nelle scelte compositive nelle prime 

opere astratte (in parte debitrici della lezione di Szyszlo), il dialogo con lôantico si 

manifesta esplicitamente, come nel caso di Eielson, a partire dagli anni Sessanta, 

sviluppando una visione peculiare che recupera la figurazione per rivisitare lôoggetto 

antico in veste inaspettatamente metafisica, inscenando, su sfondo monocromo, una 

trasposizione decontestualizzante dello stesso.  

Ad esempio, nella serie, composta da tre opere, delle ñfinestre allucinatorieò il quipu 

diviene altro da sé: una finestra attraverso la quale è possibile scorgere interconnessioni 

temporali e universali. Tale evocazione ricorre anche nellôopera di Gastón Garreaud, 

anche se con una proposta formale differente, in parte affine alla proposta eielsoniana 

per la strategia informale che la caratterizza. Garreaud è uno dei pochi artisti di questa 

generazione a recuperare un dialogo diretto con il reperto archeologico, evocandone 

plasticit¨ e funzioni, integrandolo allôopera in modo da produrre una discontinuit¨ e un 

intreccio temporale e volumetrico, come nel caso del Senza titolo (1965), anchôessa 

nella collezione permanente del MAC di Lima, ove lôartista propone un inaspettato 

collage ceramico su tela.  

Lôoggetto viene, anche in questo caso, decontestualizzato e riproposto in funzione arti-

stica, mostrandolo nella sua interezza e in stato frammentario, esponendone la corruttibilità: 

il concettualismo della composizione enfatizza nostalgicamente la poetica del resto, del 

frammento, come metafora del passaggio del tempo, esprimendo il desiderio di riavvicinarsi 

a una dimensione temporale perduta, esponendone lôenigma. Lôintegrazione diretta 

dellôoggetto antico sulla tela pare proporre, inoltre, una questione critica, evidenziando la 

problematicità della relazione tra la concezione estetica antica e contemporanea. 

Vi sono inoltre artisti che, sebbene non dichiaratamente, paiono anchôessi debitori ï se-

guendo lôantecedente della Izcue e in concomitanza con la rilettura che ne fanno Eielson e 

Rodríguez Larraín ï dellôestetica tramandata dalla variata produzione tessile precolombiana, 

come nel caso di Benjamín Moncloa, in questo caso declinata in un linguaggio completamen-

te astratto (la partecipazione al Taller de Arte Abstracto de 1959 fu un momento chiave della 

sua formazione, che lo legò al purismo di Dewasne) che sfrutta il gran formato e il dialogo 

con lôop-art per esplorare la potenzialità dimensionale della composizione con scelte 

cromatiche inaspettate e accattivanti, come nel caso del famoso Zoo (1987) del MALI.  

Per quanto affine allôopera di Regina Aprijaskis (1919-2013), altra figura referenziale 

dellôastrazione geometrica peruviana, la proposta di Moncloa manifesta evidentemente una 

dipendenza dallôestetica antica, con rimandi indiretti non solo alla decorazione tessile ma 

anche a quella pittorica su ceramica e keros (che ricordano, in particolare, le soluzioni 

decorative della fase inca) che confermano lôantico in quanto sostrato fondamentale di un 

immaginario locale che nutre anche le ricerche formali più distanti dalla tematica e dalla 

citazione antica. In altri casi, invece, la rivisitazione dellôantico combina efficacemente la 

sperimentazione formale con lo spunto narrativo, derivando dal mito e dal paesaggio antico, 
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ovvero dal territorio definito dalla rovina archeologica, il soggetto principale dellôopera che 

si fa veicolo di una narrazione identitaria che propizia connessioni spazio-temporali.  

Tendente alla sintesi astratta ¯ anche la rilettura scultorea dellôantico proposta da Lika 

Mutal e Marina N¼¶ez. Tra le due, la prima, olandese radicata a Lima, ¯ certamente lôartista 

pi½ legata allôestetica dellôAntico Per½: ne recupera esplicitamente estetica e contenuti, 

restituendo allo spazio, solitamente pubblico, una visione archetipica e rituale dellôantico, e 

pure il formato monumentale della scultura di Mutal pare derivare dallôesperienza dei siti 

archeologici locali, dai quali a volte lôartista deriva i materiali lapidei antichi integrati 

allôopera. Un caso esemplare ¯ rappresentato dal controverso monumento alle vittime del 

terrorismo El ojo que llora (2005) (Figura 5), ove lôartista recupera la figura mitologica 

andina della Pachamama, rappresentata da un monolito posto al centro di un labirinto 

concentrico (ispirato al modello della cattedrale di Chartres) che invita a un avvicinamento 

rituale alla pietra che raffigura la Madre Terra nellôatto di piangere per i propri figli. Pezzo 

centrale dellôopera, la stessa pietra nera integrata al monolito, a rappresentare lôocchio della 

divinit¨ dal quale sgorga un rivolo dôacqua, procede da una necropoli pre-inca nei pressi di 

Paracas, completando efficacemente una ripresa dellôantico che si fa materiale, narrativa, e 

spirituale. 

 

 
Figura 5 - Lika Mutal, El ojo que llora, 2005, Campo de Marte, Jesús María, Lima 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Foto dellôautrice. 

 

Lôattualizzazione antica di Mutal dialoga con le ferite aperte della storia recente del Per½, 

proponendo un riuso dellôantico di compromesso sociale che si concretizza in un luogo 

della memoria utile allôelaborazione del lutto dei familiari delle vittime, al dialogo, e alla 

riconciliazione
6
. La relazione con lôantico ¯ per Marina N¼¶ez molto pi½ sfumata e 

puramente formale: la volumetria arrotondata ed alcuni soggetti paiono tuttavia debitori 

dellôestetica precolombina trasmessa, in particolare, dalla produzione ceramica, della quale 

                                                 
6
 Per un approfondimento sul tema, rimando a una mia pubblicazione nata dalla collaborazione con il 

Grupo de Estudio sobre Arte Público en Latinoamérica (GEAP) in occasione del congresso tenutosi a Lima nel 

2019 (Degano, 2019). 
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la scultrice mantiene la plasticit¨, rielaborata in materiali duri come lôonice. Ma ¯ soprattut-

to nella soluzione formale e nel soggetto della serie Montaña y Luna (1965) dove pare di 

scorgere un legame diretto con lôantico nellôapparente citazione di una tipologia di manufat-

ti ceramici raffigurante gli apus delle montagne andine, dalla forma simile a quella di una 

mano aperta con le dita che fanno da cima e dunque da dimora della divinità e luogo di 

pratiche sacrificali, alla quale Núñes aggiunge la licenza poetica della luna.  

La proposta scultorea di Carlos Runcie Tanaka (Figura 6) rappresenta un emblematico 

caso recente di riuso dellôantico nellôarte peruviana, e si avrebbe la tentazione di definirlo 

come lôerede spirituale della Mutal per affinit¨ cromatiche e compositive, pur salvando le 

distanze date dalla quasi totale assenza del formato monumentale, la predilezione per il 

materiale ceramico e il maggior realismo della sua opera, che sviluppa una relazione con il 

modello precolombiano intimista e interdisciplinare.  

 

 
Figura 6 - Carlos Runcie Tanaka, Dos tiempos, 2004, Museo de la Nación, Lima, Perú 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Carlos Runcie Tanaka, Cortesia di © Archivo Carlos Runcie Tanaka. 

 

 

Le sculture, solitamente di dimensioni contenute, di questo artista nikkei coniugano 

lôinteresse per l'archeologia, la biologia e la geologia, con una diretta citazione dellôantico 

che richiama le ceramiche precolombiane a motivo zoomorfo dal vivace realismo da 

riferirsi soprattutto alle fasi moche e mochica, citazione che è immediatamente riconoscibile 

per un pubblico familiarizzato con questo tipo di manufatti, estremamente diffuso nelle 

principali collezioni dôarte antica del Per½, per le quali basti citare il caso del Museo Larco 

Herrera di Lima. Runcie Tanaka si allontana, in tal senso, dalla sintesi astratta della Mutal, 

recuperando il gusto realista di tale modello per proporre una riflessione sulla convivenza 

interspecie e sulla relazione tra natura e cultura, oltre che sullôibridazione estetica e 

culturale, giacché la sua proposta si nutre tanto del modello precolombiano quanto di 

riferimenti alla cultura giapponese, e alla ceramica raku in particolare.  

Prima di Runcie Tanaka, Tilsa Tsuchiya, aveva proposto unôoperazione affine in ambito 

pittorico, sebbene con un accento spiccatamente surrealista, recuperando il gusto per il mito 

precolombiano, soggetto ricorrente nelle sue tele, in unôopera che possiamo leggere come 
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anticipazione pioniera del filone nikkei, ovvero delle espressioni culturali derivate dalla 

migrazione giapponese in America Latina a cavallo tra i due secoli, e, soprattutto, di 

unôibridazione estetica che costituisce il fondamento dellôarte peruviana recente, che investe 

anche la tradizione precolombiana. Valgano come esempio El mito del guerrero rojo (1928) e 

Canto de paz (1977). Nella proposta di Tsuchiya la citazione archeologica, evidente soprattut-

to nella resa dei volti simili a maschere o a figure ceramiche precolombiane, sfuma in una 

libera interpretazione del mito andino in chiave onirica che attinge alla pittura estremo-

orientale nella resa di paesaggi tracciati da delicate gradazioni tonali: lôevocazione dellôantico 

si muove fluttuante in questo spazio metafisico, come reminiscenza di una latenza archetipica.  

Surreale è pure la rilettura proposta da Fernando de la Jara in Nocturno (2020), che 

sebbene rappresenti un caso isolato di rilettura della memoria visuale antica nella produzio-

ne dellôartista, ¯ doveroso aggiungere a questa rassegna per il carattere emblematico della 

scena rappresentata da de la Jara in questa tela, ove la quotidianità contemporanea, 

tipicamente declinata al femminile, viene interrotta e sovvertita dallôapparizione fantasma-

gorica di una figura ibrida, un guerriero/sacerdote dalle sembianze aviarie dedotto 

dallôiconografia antica della Porta di Tihuanaco: la figura, risaltata in rilievo, entra trionfal-

mente nella stanza dove una donna sta lavorando, interrompendola e provocandone la 

reazione di contenuta sorpresa, che ricorda le Annunciazioni del primo Rinascimento, come 

a voler rappresentare il sopraggiungere di un ricordo lontano. La torsione della donna è 

densa di significato, riferendosi a una proiezione subconscia del passato, a una presenza 

dellôantico che caratterizza buona parte dellôarte moderna e contemporanea peruviana. 

Sul versante boliviano, Alfredo La Placa condivide con Mutal il fascino per la possente 

estetica monolitica dellôarchitettura precolombiana e con Tsuchiya il gusto surrealista 

nellôesecuzione del paesaggio, che suole sconfinare nellôastrazione. Il paesaggio dominato 

dalle rovine antiche, o il puro riferimento formale ad esso, rappresenta una costante nella 

proposta dellôartista, tuttavia la familiarit¨ con lôestetica antica proviene per La Placa non 

solo dalle rovine disseminate nel paesaggio boliviano ma anche, probabilmente, dalla sua 

molteplice esperienza come direttore museale a partire dagli anni Settanta (come nel caso 

di un antecedente illustre, il messicano Rufino Tamayo). Cripticandina (1995), donato 

alle Nazioni Unite in occasione del loro cinquantesimo anniversario, rappresenta un buon 

esempio dellôastrazione tendente al surrealismo dellôartista, centrato su di una definizione 

antropica del paesaggio boliviano che passa necessariamente dallôarchitettura antica, 

sinteticamente evocata in simbiosi cromatica con il contesto naturale, dominato da picchi 

innevati che generano un dinamismo ascendente che annulla la distanza tra natura e 

cultura (ONU, 1995). 

Sembra opportuno concludere questa breve rassegna, riferita soprattutto alla seconda 

metà del Novecento, con un artista peruviano che mostra un simile legame formale con il 

paesaggio locale, Ricardo Wiesse Rebagliati, artista che pare sintetizzare, nella sua 

proposta, le scelte formali menzionate e rappresentare una conferma paradigmatica del 

potenziale, formale e narrativo, e della versatilità del riferimento antico. Inizialmente artista 

figurativo e autore di azioni artistiche fondamentali come Cantuta (1995) nel panorama 

degli anni del Conflicto Armado Interno (1980-2000), lôartista ha spesso legato la propria 

ricerca formale al territorio locale, e specialmente al familiare paesaggio costeño, adottando 
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lôastrazione come metodo dôindagine spaziale ed esistenziale nella sua opera recente, 

dallôinizio di questo secolo. In particolare, Wiesse ripropone unôesperienza del territorio che 

parte dal potenziale formale e dalla memoria identitaria evocata dalla rovina precolombiana, 

influenzato in particolare dai siti archeologici delle Linee di Nazca e Pachacámac. Il dialogo 

di Wiesse con lôantico ¯, appunto, versatile perch® spazia dalla rilettura pseudo-

costumbrista, che restituisce il sapore dellôesperienza dellôartista-viaggiatore del XIX 

secolo, come nella serie Pachacámac Repintado (2016), allôastrazione dellôesercizio 

formale che si fa esercizio di memoria, a volte mescolando ironicamente citazioni antiche e 

moderne come nella serie Piet Chan Chan (2018). 

Inoltre, lôartista spesso propone unôibridazione di linguaggi formali che oscilla tra figu-

razione, astrazione e concettualismo, restituendo lôesperienza e la memoria del luogo 

mediante una combinazione di prospettive che risalta materica e narrativamente il territorio 

rappresentato, come nel caso di Huaca Las Balsas. Túcume (2015) (Figura 7), emblematico 

dellôapproccio analitico dellôartista al paesaggio naturale e antropico della costa del Per½, e 

specialmente alla memoria che questo tramanda, in una proposta formale che può essere 

efficacemente definita ï come suggerito dal titolo della monografica Excavaciones (2012) 

alla Galería Forum di Lima ï come un processo di scavo figurato, di estrazione visuale 

mirata a (ri)stabilire una connessione profonda con il territorio.  

 

 
Figura 7 - Ricardo Wiesse Rebagliati, Huaca Las Balsas, Túcume 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Collezione privata, Lima, Huaca Las Balsas, Túcume, 2015, in https://www.bienalsur.org/ 

es/single_agenda/151, consultato il 6 ottobre 2023, Cortesia di © Ricardo Wiesse Rebagliati. 

 

 

In ambito curatoriale risalta, infine, unôiniziativa che rappresenta un importante 

aggiornamento: la collettiva curata da Giuliana Vidarte per il MAC di Lima e Bienal 

Sur, Dar Forma al tiempo: miradas contemporáneas a la cerámica precolombina 

(2019), propose una visione aggiornata al femminile del rapporto con lôantico facendo 

dialogare diversi approcci alla tradizione ceramica antica proposti dalle artiste peruviane 

Lastenia Canayo (1962), Kukuli Velarde (1962), Agustina Valera (1963), Susana Torres 

https://www.bienalsur.org/es/single_agenda/151
https://www.bienalsur.org/es/single_agenda/151
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(1969), Alice Wagner (1974), Nora Carrasco (1975), Gianine Tabja (1981), Aileen 

Gavonel (1989) e Frances Munar (1990).  

La mostra interpretava il tema della questione di genere da una prospettiva insolita, 

che combinava la dimensione domestica della cultura materiale dellôoggetto ceramico 

con la tradizione antica nellôassonanza tra corpo ceramico e corpo femminile, con 

soluzioni formali che andavano dalla scultura allôinstallazione tentando di generare una 

riflessione critica su stereotipi e imperativi sociali (Bienal Sur, 2019).  

Il forte contrasto luminoso rivelava ogni contributo, avvolgendolo in una capsula 

luminosa che ne risaltava la peculiarità: tale scelta luminosa evocava il concetto di un 

processo di scavo introspettivo che poteva assumere forme differenti, offrendo una serie 

di presenti possibili dellôantico che rispecchiava la grande versatilit¨ del repertorio 

precolombiano. Il riferimento allôantico non si limitava alla citazione ï evidente special-

mente nelle rielaborazioni degli huaco-retratos moche nei ritratti e autoritratti esposti e 

nellôofrenda ricreata al centro della sala espositiva ï ma veniva pure evocato mediante 

una strategia inversa, in oggetti prodotti con materiali di scarto contemporanei che 

manifestavano soluzioni estetiche affini a quelle della ceramica precolombiana.  

Allo stesso modo, la questione di genere veniva esposta secondo strategie molteplici 

che andavano dalla raffigurazione stereotipata e frammentaria del corpo femminile 

allôevocazione della figura subalterna di artista (donna, mestiza o indigena) rappresenta-

ta dalla mostra. In tal senso, la tradizione si fece veicolo, più che oggetto, della rilettura 

proposta in Dar forma al tiempo, rivolta prevalentemente a una riflessione sul presente, 

sullôattuale percezione del tempo e del concetto di tradizione, in merito al quale va 

inoltre evidenziata unôimportante novit¨, non pi½ limitata allo spazio andino o costiero 

ma riferita anche allôarea amazzonica, includendo la proposta ceramica di due artiste 

amazzoniche (Agustina Valera e Lastenia Canayo, shipibo-konibo), in linea con una 

tendenza alla riscoperta e valorizzazione dellôarte amazzonica peruviana, in ambito 

locale e internazionale, avviata nella seconda decade di questo secolo
7
.  

 

 

3. Conclusioni  

 

Il concetto di tradizione al quale si sono rivolti gli artisti contemporanei peruviani e 

boliviani qui brevemente presentati manifesta, di fatto, una preminenza della regione e 

delle culture del mondo andino, e in parte costeño, nel riuso della figurazione antica che 

solo recentemente si sta tentando dôintegrare con il discorso estetico amazzonico. 

Questo è certo un fattore rivelatore di quanto il concetto di tradizione locale debba 

ancora essere scandagliato in profondità, riscoprendo materiali, narrazioni e soluzioni 

                                                 
7
 Penso, ad esempio, alla mostra storica Las memorias del caucho: revelaciones del bosque humano 

tenutasi nel 2017 nel Museo de la Memoria, la Tolerancia y la Inclusión Social (LUM) di Lima, alla 

mostra Los rios pueden existir sin agua pero no sin orillas, 2022, co-curata da Christian Bedayán e dalla 

stessa Giuliana Vidarte per il Museo de Arte Contemporáneo de Lima, o al successo internazionale 

dellôartista uitoto e cocama Rember Yahuarcani (1985). 
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formali che, per secoli, a stento avevano valicato i limiti delle proprie comunità di 

riferimento.  

La complessità territoriale e culturale degli stati moderni di Perù e Bolivia non rappre-

senta, inoltre, lôunico aspetto controverso nellôevoluzione della relazione tra lôarte 

repubblicana e lôantichit¨ qui proposta, mostrando come gli artisti locali si siano misurati 

con una millenaria stratificazione di civiltà spesso approcciandola in maniera superficiale 

ï inizialmente dando luogo a dei veri e propri pastiche storico-stilistici ï che sopravvive 

nella tendenza a insistere sul modello estetico rappresentato da un gruppo piuttosto 

ristretto, se visto da una prospettiva storico-territoriale, di riferimenti ricorrenti, solitamen-

te ricondotti alle culture Nazca, Tiahuanaco, Moche, Mochica, e Inca, assunte, 

nellôimmaginario collettivo e storico-artistico, a icone dellôantichit¨ regionale. Meno 

frequenti sono, ad esempio, i riferimenti alla cultura Chavín, Paracas, Chancay, o Huari, 

per non parlare di civiltà meno documentate come la Chachapoyas. 

In generale, poi, il dialogo con la figurazione antica tende a svilupparsi sui generis, in 

unôevocazione piuttosto astratta e spesso misticheggiante del passato che pare risentire ancora 

dellôeco indigenista e romantico. La poetica dellôoriginale assente ï determinata da una libera 

interpretazione dellôantico dovuta, appunto, alla distanza, temporale e culturale, e spesso 

allôassenza dellôoriginale antico ï investe dunque buona parte della proposta artistica riferita 

allôantichit¨, dato che questa spesso va riferita pi½ a un concetto maturato tra la colonia e la 

formazione degli stati nazionali di Perù e Bolivia ï che già di per sé supponeva la spartizione, 

consolidata dal discorso nazionalista, di un territorio che spesso era stato condiviso dai suoi 

antichi abitanti in senso geopolitico ï che non a un avvicinamento analitico alla fonte 

archeologica. In tale libertà possiamo scorgere il potenziale formale e pure la vitale versatilità 

dellôantico, ma anche il rischio di certa superficialit¨ nel suo riuso.  

Lôantico evocato da questo immaginario si fa portatore di un senso di appartenenza al 

territorio adattato alle nuove esigenze di rappresentazione nazionale che, sebbene parzialmen-

te, va al di l¨ delle gerarchie sociali e allôimmaginario politico imposti dalla colonia, alle quali 

lôindigenismo aveva tentato di rispondere, sebbene scadendo spesso in un costumbrismo 

esotista che marcava, in maniera più o meno evidente e volontaria, la propria distanza dal 

modello di riferimento, che in questo caso è soprattutto il soggetto indigeno ma anche quello 

antico. A partire dal periodo repubblicano, lôartista si fece dunque vate della trasmissione di 

unôeredit¨ antica che rappresentasse la nazione, infondendo una dimensione comunitaria 

basata sul recupero di una narrazione locale che ripartisse da settori sociali marginalizzati 

dallôepoca coloniale e dai resti dellôantico disseminati nei paesaggi e le collezioni ora 

nazionali, o di privati cittadini del moderno stato-nazione ansiosi di partecipare del discorso 

nazionalista anche nelle proprie scelte come collezionisti. Lôimmaginario della nazione 

procedeva primariamente dal paesaggio naturale e storico, specialmente andino, e dai soggetti 

che lo abitavano, spesso riletto anche in chiave mistico-religiosa, in chiara assonanza globale 

con le tendenze spiritualiste e primitiviste dellôarte a cavallo tra Ottocento e Novecento, in 

base al quale lôartista propende alla restaurazione di una relazione olistica con il proprio 

contesto che nutre romanticamente pure lôimmaginario dellôantico.  

Liberatasi dalla poetica nostalgica della prima arte repubblicana alimentata da questo 

immaginario dellôantico, lôarte peruviana e boliviana si relaziona in maniera maggior-
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mente critica allôeredit¨ antica a partire grossomodo dalla terza decade del secolo 

scorso, traendone nuova linfa formale e narrativa per una riflessione centrata sulle sfide 

del presente. Le forme assunte dal dialogo artistico con tale eredità nella seconda metà 

del Novecento mostrano inoltre una sempre maggiore libertà interpretativa, e dunque 

una corruttibilit¨ dellôimmaginario antico che sta alla base della sua sopravvivenza, 

ovvero della vitalità della tradizione antica della quale lôarte peruviana e boliviana 

rappresentano in realt¨ unôevoluzione senza soluzione di continuit¨, adattatasi al 

processo storico ï come ben evidenziato dal saggio di de Nicolo-Holguín ï piuttosto 

che interrotta dalla conquista. Tale libertà è stata espressa mediante scelte stilistiche 

distinte, a volte antitetiche, che vanno dallôastrazione, al surrealismo, allôinformale, fino 

a lambire le definizioni, a dir poco controverse, dellôarte concettuale, popolare e 

indigena (specialmente nel caso dellôarte amazzonica).  

A prescindere dalle rispettive scelte formali, gli artisti di questi due paesi hanno mani-

festato con frequenza la convinzione che fosse necessario ripartire dallôantico non solo 

per alimentare il discorso nazionalista e nazionale ma anche per attuare una rivoluzione 

estetica che vada al di là della dimensione geo-politica, declinata individualmente e 

comunitariamente nella ricerca di una relazione con il passato e il territorio tanto peculiare 

quanto universale. Nelle sue manifestazioni più recenti, il modello antico, si fa dunque 

prezioso strumento dôindagine del presente e delle soggettivit¨ che lo attraversano, 

veicolo di una riflessione identitaria che collega temporalità e spazialità. La selezione di 

casi qui presentata dimostra infatti come tale riuso possa rappresentare unôopportunit¨ di 

conciliazione ed evoluzione in senso formale, sociale e culturale: una scelta in grado di 

propiziare lôincontro tra dimensioni tanto temporali quanto spaziali e culturali ï e anche in 

questo caso non mi riferisco solo alle culture locali, pensando, ad esempio, agli artisti 

nikkei citati in questo saggio ï svolgendo dunque un ruolo di primo piano nel costante 

processo di espressione e trasmissione della ricchezza data dalla complessità geografica, 

storica e culturale della regione.  

Scevro dal poter essere ridotto a un riferimento chiuso e incorruttibile, il modello 

antico seguita ad esprimere tale ricchezza, la cui valorizzazione non è necessariamente 

autoreferenziale, giacché la frequente esportazione del modello antico, reso possibile 

dalla sempre maggiore circolazione internazionale di artisti ed opere ad esso riferite, è 

in grado di propiziare ulteriori incontri e contaminazioni che, come nuovi frutti del 

divenire artistico evocato da Arguedas, recheranno il suggello dellôantico. 
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Abstract  
 

Approach to pre-Hispanic uses in Latin American contemporary art 
The author investigates the works of some contemporary Latin American artists, who appropriate the poetic 

and formal possibilities of pre-Hispanic antiquity. She highlights how these question modern identity and 

the oblivion of subaltern groups. She tries to understand how in their mestizo and hybrid creations they 

reevaluate the diversity of the Latin American ethos. 

Keywords: Latin American contemporary art, appropriation, pre-Hispanic antiquity, Latin American 

ethos, identity 

 

Aproximación a los usos prehispánicos en el arte contemporáneo latinoamerican 
La autora investiga las obras de algunos artistas latinoamericanos contemporáneos, que se apropian de las 

posibilidades poéticas y formales de la antigüedad prehispánica. Destaca cómo estos se cuestionan sobre la 

identidad moderna y el olvido de los grupos subordinados. Trata de entender cómo en sus creaciones mestizas 

e híbridas reevalúan la diversidad del ethos latinoamericano. 

Palabras clave: arte contemporáneo latinoamericano, apropiación, antigüedad prehispánica, ethos latino-

americano, identidad 

 

Un approccio agli usi preispanici nellôarte latinoamericana contemporanea 
L'autrice indaga le opere di alcuni artisti latinoamericani contemporanei, che si appropriano delle possibilità 

poetiche e formali dell'antichità preispanica. Evidenzia come questi si interroghino sull'identità moderna e 

sull'oblio dei gruppi subalterni. Cerca di capire come nelle loro creazioni meticcie e ibride rivalutino la diversità 

dell'ethos latinoamericano.  

Parole chiave: arte contemporanea latinoamericana, appropriazione, antichità preispanica, etica latino-

americana, identità 

 

 

 

Introducción 

 

Desde el siglo XIX es posible detectar en América Latina un uso del pasado indígena 

como parte constitutiva de la alteridad racial y cultural de la región
1
. Esta estrategia 

configuró, organizó e incluso modeló discursivamente los estados nacientes, pero no 
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significó que los indígenas fueran vistos como grupos civilizados, sino que eran 

considerados por las élites como grupos bárbaros (Villegas, 2009) en tanto sus 

costumbres no se adecuaban a lo que se consideraba como lo deseado. De ese modo, el 

proyecto de constitución de las naciones latinoamericanas, desplegado hasta principios del 

siglo XX, reactivó el interés por las zonas arqueológicas a partir del deseo de la 

configuración nacional como totalidad homogeneizadora que daba paso a la unidad 

civilizatoria ilustrada, que apeló a la creación de imaginarios y mitos nacionales que 

incluyeron las «fronteras salvajes», donde, en un caso como el de Colombia, esa alteridad 

del pasado y el pasado como alteridad, empezó a ser objeto de interés para los sectores 

ilustrados de la población colombiana. Las denominadas antigüedades indígenas dejaban 

de estar asociadas a ídolos que condensaban la presencia de lo maligno, para convertirse 

en reliquias y objetos de arte, con un valor científico, histórico y simbólico que los hacía 

dignos de estudio (Villegas, 2009). 

Un espíritu coleccionista y de anticuario que se vinculaba al deseo de mostrar hacia el 

exterior un espesor histórico que se perdía en la bruma de los tiempos e iba mucho más 

allá del hispanismo. Actitud que, en último término, recalcó la discontinuidad histórica de 

esos indígenas contemporáneos respecto a sus antepasados, a partir de ideas catastróficas 

que se asentaban en la desaparición de costumbres e incluso de grupos étnicos enteros. 

«En definitiva, se trazaba una discontinuidad y se aislaba a los indígenas muertos y a sus 

logros, que servían de fundamento a la nación, de los indígenas contemporáneos y sus 

miserias» (Villegas, 2009: 47).  

Se empezó, de este modo, un proceso de inclusión de la antigüedad indígena que 

agrupaba sus manifestaciones plásticas bajo las nociones de patria y nación, estrechamente 

vinculadas a totalidades territoriales. Dos realidades, aparentemente excluyentes y en 

pugna, resueltas por el interés de configuración de lo propio, donde, desde la historia del 

arte escrita se resaltó el exotismo de una alteridad reprimida que empezaba a hacer parte del 

imaginario y el patrimonio histórico nacional. Sin embargo, para finales del siglo XX y lo 

corrido del XXI, esta relación con la antigüedad indígena se ha dislocado y, contrario a los 

usos utilitarios previos, ahora se concibe como un patrimonio activo de la conciencia 

artística contemporánea que encuentra, en las formas, técnicas y temas indígenas 

posibilidades de vincular lo propio al lenguaje plástico internacional. Tradiciones, historias, 

mitos y símbolos que operan como sustrato de propuestas plásticas de artistas como Olga de 

Amaral, Beatriz Daza, Nora Correas, Manuel Brandazza, Sheroanawe Hakihiiwe, Carlos 

Jacanamijoy, entre otros. 

 

 

1. Los soportes y las formas prehispánicas 

 

Al hacer un recorrido rápido por el siglo XX es posible evidenciar que los intereses 

por lo autóctono apelaron a la etnicidad, entendida como un conjunto disímil de 

construcciones políticas y sociales, y como una forma de inventar y reelaborar los 

símbolos. De ese modo, un trabajo como el indigenismo de los Bachué en Colombia o 

los muralistas en México es importante porque evidencia que las indagaciones sobre el 
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pasado no son excluyentes, sino que presentan yuxtaposiciones y superposiciones que 

potencian el significado de las decisiones plásticas.  

Procesos que tienen intenciones autóctonas en las que se encuentra cierta 

autenticidad sociológica y donde el «deseo de imitación puede encontrarse la más 

exacta representación de la idiosincrasia colectiva, o del fenómeno racial americano» 

(Barney Cabrera, 1963: 12). Hay una suerte de deseo de conservación de la tradición: 

aludir a las prácticas, las formas o los sentidos, como en la obra de Olga de Amaral, 

artista colombiana que mediante el lenguaje tridimensional de los textiles, alude a la 

producción tradicional y hace referencias a la vegetación andina, a los ritos, y a las 

tradiciones prehispánicas mediante la inclusión de laminillas de oro (Serrano, 1985). 

 
Su Bandera (1984) para la Casa de Nariño, es por ejemplo, una obra que resume, el tema y el 

carácter de expresión tradicional, el acento regional presente en toda su obra; y en la 

contemporaneidad de su aproximación al antiguo arte del tejido, la conciencia y los alcances de su 

ambición creativa (Serrano, 1985: 173). 

 

Algo similar se encuentra en la obra de Nora Correas, artista argentina que, en la 

década del setenta en Brasil, recrea mediante el uso de resinas, madera, y textiles, como 

si se tratara de un caleidoscopio, las formas y los colores del entorno brasilero. Obras 

como Cara y ceca, instalación presentada en la Bienal de la Habana de 1989, conjugan 

las posibilidades de lo textil con la tridimensionalidad escultórica, desde una propuesta 

conceptual. En los casos de Amaral y Correas, sus obras visibilizan el uso de las fibras 

para posicionarlo como soporte válido en el ámbito del arte, y así cuestionar la 

catalogación del arte textil como una mera actividad de bordadores o tejedores
2
. 

En palabras de Bernardo Subercaseaux las artistas hacen una apuesta por lo propio desde 

una particularidad que se vincula a usos del pasado, oponiéndose de ese modo a la obligación 

que desde el período colonial tenían los artistas americanos de reproducir el pensamiento y la 

cultura europeos (Subercaseaux, 1994). Se recurre a una suerte de apropiación cultural que le 

apunta a una fertilidad productiva particular, desde un proceso creativo que hace propios y 

apropiados los elementos ajenos. Con este proceso, el de hacer propio algo, se enfrenta a lo 

postizo y epidérmico y se aventuran hacia la transformación y recepción activa de códigos 

distintos en la que las obras son una suerte de instancias mediadoras, donde el ejercicio de 

adaptación implica que las condiciones socioculturales entren a hacer parte del campo del arte 

(Bourdieu, 2003), para legitimar el proceso creativo y darle un significado que se mueva del 

campo restringido del arte al campo amplio de la cultura. 

De forma análoga, los artistas Beatriz Daza en Colombia y Manuel Brandazza en 

Argentina, recurren a la cerámica como forma de expresión donde lo propio se regula bajo las 

categorías de singularidad y carácter particular. En ambos artistas, hay un desplazamiento del 

purismo a la mixtura e hibridación cultural, que, contrario a defender un esencialismo de lo 

latinoamericano, lo considera, en términos de Germán Arciniegas, como un ensayo. Así, se 
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 En este contexto es importante destacar el artículo publicado por Jorge López en 1988 a propósito del VII 

Salón de Arte Textil, este fue uno de los pocos críticos que para ese entonces reconoció la perspectiva inusual de 

ciertos artistas, que se desplazaban de los lugares comunes asociados al uso de este soporte. 
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recurre a una técnica que no es privativa del contexto regional, para utilizarla como metáfora, 

donde la creación imaginativa y la yuxtaposición de soportes, designan la realidad indagada. 

Así, arte, tradición y práctica se des-sustancializan para comenzar a oscilar entre la novedad y 

la tradición. Obras que hablan de lo sido para potenciar lo que puede ser el arte en el contexto 

contemporáneo latinoamericano, desde una dimensión simbólico-expresiva afianzada en la 

voluntad de desarrollar un estilo y un lenguaje que conjuga posibilidades y estratifica 

temporalidades. 

 

 
Figura 1 - Beatriz Daza González, Testimonio de la taza, cerámica (yeso), cm 86 x 83,5 x 17, 1966 

 

 
 

Fuente: Cortesía Colección Museo La Tertulia, foto Juan David Velásquez. 

 

 

En el caso de Beatriz Daza, su obra se caracteriza por el uso, en una época concreta, de 

ensambles de fragmentos cerámicos en lienzos, como un punto medio entre las 

exploraciones escultóricas y la acción de pintar y texturizar el soporte tradicionalmente 

bidimensional. Daza realizó murales cerámicos, vasijas y una especie de murales donde se 

superponían aproximaciones abstractas con la exploración de texturas y fragmentos, 

ensambles donde la pintura, la escultura y la cerámica entraban en una simbiosis profunda 

como en Testimonio de una taza (1966).  

La obra de Daza no tiene una relación expresa con la realidad visible, por el contrario, 

las formas y las estructuras autónomas son manifestación de fuerzas y relaciones que 

reconocen el valor poético del contacto de lo real, propios de la tradición, con exploraciones 

que tienden a la abstracción; así, asocia soportes al pasado para instalarlos en la discusión 

del arte contemporáneo. 

Por su parte, Manuel Brandazza presentó en abril de 2023, en Ciudad de México, la 

exposición Me atravesaba un Río. Esta es una muestra colectiva donde el artista presentó 16 

piezas que conjugaban el barro de las islas del río Paraná con el bordado en crochet, el dibujo 

esgrafiado y el barniz natural. De este modo, su obra alude a una técnica que se pierde en la 

bruma del tiempo, y además se asocia a la presencia del río, paisaje alrededor del cual se 
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fundan los pueblos y se desarrollaba la vida de comunidades prehispánicas. Brandazza recrea 

el río en referencias que vinculan la historia local del Paraná con la atmosfera contemporánea, 

plástica y política, signada por la exploración natural excesiva. 

 

 
Figura 2 - Juan Manuel Brandazza, Encuentro en el Río, Barro del Río Paraná aplicado con las manos 

sobre madera, dibujo esgrafiado sellado con barniz marino, medidas, 7 piezas de cm 60 x 30, 2022 

 

 
 

Fuente: Cortesía del artista Juan Manuel Brandazza, foto Flor Lista. 

 

 

Tanto en el uso de la cerámica como en las referencias a lo textil, se detecta que nos 

encontramos ante la inclusión, en espacios artísticos, de objetos que para otro momento 

hubieran sido inaceptables en el espacio del arte. Obras que apelan a técnicas y soportes 

desplazados por décadas, con intenciones significativas que evidencian poéticamente la 

fragilidad. Objetos que cuestionan la institucionalidad y que se vinculan al paradigma de 

la ubicación cultural planteado por Marta Traba en La cultura de la resistencia. En las 

obras referenciadas se puede apreciar el estado actual del arte en Latinoamérica, y no una 

excepcionalidad. Es posible evidenciar ideas vinculadas a la autorreferencialidad y a la 

exploración de una constelación simbólica local que se utilizan como particularidades que 

enriquecen tanto la producción del arte contemporáneo en la región, como el discurso que 

lo acompaña y soporta conceptualmente.  

Estas estrategias son la posibilidad de que los artistas hablen un lenguaje que se ha 

separado del modernismo internacional en una actitud de resistencia que los lleva a 

«comunicar la voluntad y especificidad regional al mismo tiempo que conturban una 

estructura mayor, global, donde se insertaban esos valores regionales, estableciendo entre 

ellos relaciones dinámicas que los convertían en verdaderas estructuras de sentido» (Traba, 

2009: 142). Los usos de estos soportes hacen que la reflexión por la materialidad cobre 

relevancia, e implica que para la historia y la crítica de arte, que analizan y describen las 

piezas, se haga ineludible la referencia a los usos precolombinos de estas obras. 
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Figura 3 - Juan Manuel Brandazza, Muchacho se eleva, un r²o vac²o, Barro del Río Paraná aplicado con las 

manos sobre madera, dibujo esgrafiado sellado con barniz marino, medidas 7 piezas de cm 60 x 30, 2022 

 

 
 

Fuente: Cortesía del artista Juan Manuel Brandazza, foto Flor Lista. 

 

 

En este sentido, el artista español radicado en Latinoamérica, Casimiro Domingo, el 

cubano René Portocarrero y el guatemalteco Carlos Mérida, naturalizado mexicano, 

establecen un diálogo estrecho entre el presente y el pasado mediante exploraciones formales 

de las particularidades simbólicas locales. En los tres casos, a diferencia de los antes 

mencionados, estos artistas están esencialmente vinculados al soporte bidimensional, como en 

Leyendas prehispánicas (1983) de Mérida, los Tres brujos (1977) de Portocarrero y el Mundo 

espiritual (1963) de Domingo: las tres obras exploran las particularidades del color, los ritmos 

y las formas que el proceso de conquista y colonia privó de su valor semántico. 

 

 
Figura 4 - Nadín Ospina, Ídolo con calavera, piedra tallada, cm 60 x 30 x 27, 1998 

 

 
 

Fuente: Cortesía del artista Nadín Ospina. 
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En este horizonte creativo, el argentino Leónidas Gambartes en sus Personajes (s/d), 

apela a las formas geométricas que décadas antes habían sido abordadas por Alejandro 

Xul Solar. El caso de Gambartes, como el del ecuatoriano Oswaldo Guayasamín, la 

boliviana Marina Núñez Del Prado con Pachamama y los colombianos Carlos Rojas, 

Antonio Grass y Nadín Ospina, nos sitúa ante un conjunto de procesos influenciado por 

las formas plásticas precolombinas que se mueven entre la repetición geométrica y la 

figuración.  

Todos estos artistas, desde diferentes aristas y en contextos que van desde la 

vanguardia modernista hasta la contemporaneidad, se asocian a un interés por dislocar, 

revivir y reactivar leyendas, mitos y supersticiones indígenas de diferentes zonas del 

territorio americano. Así, en palabras del historiador Eduardo Serrano, su obra está 

vinculada de manera estrecha con procesos de investigación sobre las formas y las 

representaciones prehispánicas que nos remiten de manera ineludible a su dimensión 

simbólica y expresiva (Serrano, 1985). 

 

 

2. El caso de los artistas indígenas 

 

Los casos aquí mencionados permiten entender procesos de creación plástica de las 

últimas décadas que, al establecer lazos con un pasado remoto, afrontan los retos de la 

actualidad. Obras que se inspiran en la serialidad decorativa, que utilizan la figuración 

prehispánica, los soportes y los pigmentos, para, de algún modo, hacer eco de una 

sociedad específica. Por eso, nos atrevemos a proponer que en este conjunto de obras 

confluyen las experiencias prehispánicas mediadas por expectativas modernas y 

contemporáneas (Koselleck, 2001), y coexiste la simultaneidad de tiempos que plantean 

una tensión no solo formal, sino además conceptual y discursiva. Lo relevante en este 

caso, como advierte Ticio Escobar en El mito del arte y el mito del pueblo, es no caer en 

esa «valorización actual del arte popular que basada en la apreciación de sus aspectos 

estéticos promueve el olvido de los fines utilitarios o simbólicos» (Escobar, 1981: 139).  

Sin embargo, no creemos que los artistas tomen las referencias a la antigüedad 

prehispánica como el remanente de un sistema olvidado que se sedimenta en la 

iconografía actual, sino como un producto artesanal de grupos subalternos vinculado a 

lo ceremonial e influenciado por la transculturación colonial que adoptó diversos 

modelos culturales. En esta perspectiva, los artistas latinoamericanos optan por la 

antropofagia como forma de resistencia (Mosquera, 2008), pues la modernidad y la 

contemporaneidad del continente es dada también desde la subalternidad que se conjuga 

con las ideas que se adaptan de los centros metropolitanos europeos y norteamericanos.  

De ese modo, estamos ante un arte periférico que apela a la apropiación selectiva y 

crítica de tendencias disímiles (Mosquera, 2008). Volviendo a Subercaseaux (1994), se da 

en el campo del arte un debate entre lo propio y lo exógeno, en un contexto en que no es 

del todo claro si el pasado indígena, aparentemente lejano en el tiempo y tradicionalmente 

relegado, hace parte de los elementos propios, o si, por el contrario, lo más conocido es 
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justamente lo traído de afuera. Para el curador y crítico cubano Gerardo Mosquera, «no se 

trata ï como ha ocurrido con frecuencia ï de un acercamiento superficial o expositivo a 

las tradiciones indias o africanas, causa de tanto folklorismo turístico en el arte» 

(Mosquera, 1994
a
). Es decir, que este interés en las sociedades tribales parte de un deseo 

por movilizarlas como elementos vivos fundamentales del contexto propio, en tanto 

elementos clave y con incidencias directas en la realidad del mundo contemporáneo 

(Mosquera, 1994). 

Así como en la historia del arte occidental, nos encontramos ante casos que tienen la 

capacidad de superponer capas de sentido en fenómenos propios y externos que, 

inevitablemente, se cargan de nuevos significados. Por ende, la experiencia ajena y 

previa se revitaliza y se actualiza, de cara a un contexto de emergencia específico que la 

recibe. El pasado prehispánico se convierte en actualidad, desplazándose de la 

mitificación y banalización del arte precolombino, y ubicándonos frente a posibilidades 

que solo podrían haber emergido en el territorio latinoamericano. 

En este horizonte, son paradigmático los artistas contemporáneos indígenas, como el 

venezolano Sheroanawe Hakihiiwe, la paraguaya Ogwa (Flores Balbuena) y los 

colombianos Mogaje Guihu (Abel Rodríguez) y Carlos Jacanamijoy. Por ejemplo, 

Jacanamijoy es un pintor inga que presenta una obra catalogada por el historiador del 

arte colombiano Álvaro Medina (2013) como abstracción realista, en la que se detectan 

referencias e interacciones con un territorio específico: el valle del Sibundoy. La obra 

del colombiano, si bien no apela a formas o soportes tradicionales del mundo indígena, 

sí tiene referencias a sus valores espirituales, a la naturaleza y a las exploraciones con la 

ayahuasca o yagé, propias de ciertas culturas andinas. Sus imágenes, lejos de ser una 

mímesis de la naturaleza que habitó el artista, son una abstracción de la realidad que se 

traduce en un sistema de signos que apelan a la cosmogonía de un pueblo de tradición 

quechua que, en un momento histórico, habitó la amplia zona comprendida entre la 

ciudad de Pasto en Colombia, hasta la región de Jujuy en Argentina. 

Por su parte, Sheroanawe Hakihiiwe es un artista indígena contemporáneo de la 

comunidad yanomami del Alto Orinoco del Amazonas venezolano. Con una apuesta 

plástica completamente diferente a la de Jacanamijoy, Hakihiiwe se interesa por el rescate 

de las tradiciones, la cosmogonía y la memoria oral de su comunidad. Una de sus obras 

más interesantes es Kamie ya uriji pi jami Parawa ujame theperekui uriji terimi thepe 

komi kua (Donde yo vivo en mi selva y en el río Orinoco también viven todos estos 

animales), donde el artista recoge la fauna presente en la zona en la que habita.  

Sin embargo, no solo es destacable que en este caso el artista realiza sesenta y tres 

dibujos que sintetizan los rasgos característicos de cada uno de los animales, sino que 

incluso el soporte, papel de bagazo de caña, es una referencia a usos y oficios propios de 

los grupos indígenas del territorio americano. Asimismo, el artista no recurre a colores 

exuberantes y llamativos, por el contrario, permanece en una gama limitada a los rojos, 

blancos y negros que, junto a los patrones geométricos y repetitivos, son otra forma de 

aludir a representaciones plásticas indígenas como las que pueden encontrarse, por 

ejemplo, en la Serranía del Chiribiquete, en el Amazonas.  
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Ogwa (Flores Balbuena), originario del chaco paraguayo, fue un indígena yshyr que 

en su obra buscó la consolidación de algunos elementos claves de la historia social y 

cultural de su comunidad. Sus obras recurren a las tintas y las témperas para documentar 

la mitología y las costumbres del grupo Chamacoco a través de alusiones a los animales, 

los paisajes y los astros, siendo además el primer caso de su grupo en alejarse de la 

abstracción geométrica. En ese sentido, su obra permite un acercamiento antropológico 

y etnográfico que reproduce mitos y rituales que los miembros más jóvenes de su 

comunidad, como sus hijos, ya no están interesados en practicar. De este modo, Ogwa 

opera en un doble sentido, pues no solo reproduce y retrata, sino que además produce 

documentos y memoria viva de prácticas en proceso paulatino de desaparición. 

Finalmente, Mogaje Guihu, conocido como Abel Rodríguez, es un artista nacido en las 

inmediaciones del río Cahuinarí en la Amazonía colombiana. Perteneciente a la etnia 

nonuya, se interesa en mostrar en su obra la grandeza y exuberancia de la selva. Al 

desempeñarse en su comunidad como nombrador de árboles, Rodríguez tiene un 

conocimiento detallado de la flora de la zona: no solo de sus propiedades medicinales y 

curativas, sino de sus particularidades anatómicas, que están presentes en lo detallado y 

minucioso de sus ilustraciones.  

Desplazado por la violencia armada y la explotación natural de su región, Abel 

Rodríguez utiliza su obra como forma de preservar la memoria viva de su comunidad. 

Por eso, más allá del interés botánico de su trabajo, se detallan en sus obras procesos 

asociados al cambio del espacio luego de los desbordamientos de los ríos, así como los 

mitos sobre el origen del mundo. 

Podríamos afirmar que los cuatro artistas de origen indígena cuestionan el modelo 

del arte dominado por la tradición occidental, pues tienen una apuesta plástica que 

apunta tanto a la narrativa como a la estética, al simbolismo y a la cosmogonía indígena. 

Son artistas que ubican en el mapa artístico a grupos subordinados y marginados de la 

esfera del arte latinoamericano, y que hablan con sus propias palabras de lo que han 

sido, son y serán. Revelan otra forma de resistencia y reivindicación del pasado 

prehispánico, uno que de manera clara está completamente vivo en manos de Flores, 

Rodríguez, Jacanamijoy y Hakihiiwe. En su caso, así como en todos los demás aquí 

expuestos, nos enfrentamos a un universo que es menos antropocéntrico que el creado 

por el imaginario occidental moderno. 

 

 

3. El pasado prehispánico se disloca 

 

Hemos señalado que los artistas abordados se mueven en procesos de apropiación de la 

iconográfica prehispánica, de algunos de sus soportes y sentidos. Por ello, es posible detectar 

«continuidades simbólicas presentes en el arte latinoamericano contemporáneo» (Slaby, 2016, 

p. 59) en el uso de recursos simbólicos que potencia la riqueza discursiva y que se manifiesta, 

por ejemplo, en la profusión expresiva de las obras del brasilero Cildo Meireles, el uruguayo 

Rimer Cardillo y el chileno Raúl Zurita. Al indagar la obra del chileno, su obra Ni pena ni 
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miedo (1993) aborda las relaciones entre palabra e imagen en dónde lleva al límite las 

posibilidades del land art, teorizadas por Krauss en la década del Ochenta.  

Esta es una obra de extensión kilométrica que remite, no solo a la potencia de las 

palabras, sino a su propia fugacidad; donde la materialidad efímera se conjuga con el 

potencial político de un paisaje marcado por el duelo y la memoria del contexto 

postdictatorial chileno. Esta inscripción en el desierto recurre, como ya lo señalamos, a 

las posibilidades de la expansión de la escultura (Krauss, 2008), pero sobre todo, y 

siendo esto lo que lo vincula a nuestro tema de interés, a las estrategias técnicas de los 

geoglifos suramericanos. Aquí se hace necesario recordar que el ejemplo más 

emblemático de este tipo de práctica son las Líneas de Nazca, una serie de 800 figuras a 

gran escala, realizadas por la cultura homónima que habitó el actual territorio del Perú 

entre el 100 d. C y el 600 d. C. Así, Zurita se apropia de la estrategia de inscripción de 

los antiguos moradores de las pampas de Jumana, en un dispositivo que conjuga las 

posibilidades de la poesía y el arte, disolviendo los límites formales de ambos. 

Por otra parte, el brasilero Cildo Meireles, desde una apuesta conceptual que 

cuestiona de manera recurrente el modernismo, elabora escultoras e instalaciones que le 

apuestan a la dislocación del tiempo y el espacio. En este caso, una obra particularmente 

llamativa es Olvido (1987-1989), donde el artista realiza una tienda indígena con más de 

seis mil billetes de países del continente americano, cerca de setenta mil velas, tres 

toneladas de huesos, carbón y sonido. Tanto en esta obra como en otras creaciones en 

las que establece referencias al contexto de colonización europea del continente 

americano e indaga relaciones de los actuales estados nación con los grupos indígenas, 

Meireles le apunta a una crítica a los sistemas económicos y a las ideologías impuestas. 

Podríamos afirmar que su obra establece una conexión ética con la realidad histórica, 

social y cultural del continente americano, al cuestionar la historia hegemónica que ha 

mantenido una narrativa de dominación colonial. 

Una de las series más interesantes para el tema que aquí nos convoca es el conjunto 

temático de diferentes Quipu de la chilena Cecilia Vicuña. A partir del 2017, y a 

propósito de su participación en la Documenta 14 de Kassel, la artista adquirió 

relevancia internacional como una de las pensadoras que, desde el campo del arte, ha 

anticipado los desastres ambientales y la crisis ecológica. En ese sentido, las variaciones 

en la realización del quipu
3
 alcanzan dimensiones monumentales cuya referencia son los 

khipu
4
 de las culturas andinas, usualmente utilizados como un sistema de contabilidad 

fundamental para la organización del Imperio Inca.  

De este modo, Vicuña no solo se remite a un sistema cuyo funcionamiento se 

mantiene en el enigma, sino que además apunta a aquello que no pudo ser borrado por 

la presencia de los conquistadores. Así, abre posibilidades de comprensión que tejen, en 

sentido literal y metafórico, lazos con el mundo prehispánico. Así, la chilena reactiva la 

memoria a partir de referencias a diferentes usos del quipu, el táctil, el virtual y el 

                                                 
3
 Antes de Vicuña, es emblemático el papel del peruano Jorge Eduardo Eielson, quien, en su obra 

como poeta y artista plástico, exploró la cultura prehispánica peruana con una presencia clave de los 

quipus andinos en sus obras.  
4
 Palabra quechua que significa nudo. 
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espiritual, con una obra que, apelando a la categoría de la especificidad del sitio 

(Krauss, 2008), habla del cuerpo, del mundo, del día a día, del cuidado de lo sagrado y 

de lo ceremonial. 

 

 
Figura 5 - Rimer Cardillo, Cupí y pájaros de arcilla, aceite y cenizas, de la serie Cupi degli Uccelli, 

Instalación de cupí de piezas de papel hechas a mano en relieve tejidas entre hilos para formar un cono, 

unidades múltiples, Dimensiones variables, unidad aproximadamente cm 20,5 x 10 x 2,5 (total 

aproximadamente cm 213 x 244 x 244), 2005 

 

  
 

Fuente: Cortesía del artista Rimer Cardillo. 

 

 

Finalmente, el uruguayo Rimer Cardillo se mueve entre el grabado, la escultura y la 

instalación, para evocar espacios arqueológicos fundamentales en la configuración del 

imaginario indígena del Uruguay. Montículos funerarios como Cupí y pájaros de 

arcilla, aceite y cenizas, que resignifican los elementos precolombinos y se asocian 

tanto a la memoria colectiva de los grupos, como a la reactivación metafórica de la 

cultura prehispánica.  

Una recuperación del pasado que conjuga elementos como el barro, la tierra, el papel, los 

tejidos y la ceniza, en piezas de gran formato que recuerdan los grandes hormigueros
5
 de los 

bosques y las selvas; obras que, además, establecen un diálogo entre pasado y presente al 

plantear una suerte de continuidad entre las diferentes épocas, donde la memoria indígena 

es considerada como un elemento clave y en vía de desaparición definitiva. Así, su obra 

establece una relación ineludible entre el pasado prehispánico, a veces limitado a las zonas 

                                                 
5
 La palabra cupi, título de muchas de sus instalaciones, es el uso que los nativos guaraníes utilizan 

precisamente para denominar los hormigueros. 
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arqueológicas, y las posibilidades plásticas de la especificidad de los emplazamientos y la 

ambigüedad semántica de los túmulos que nos hablan de ausencias, del silencio y de lo 

mediatizado de la historia nacional de su país natal. 

 

 
Figura 6 - Rimer Cardillo, detalle de Cupí y pájaros de arcilla, aceite y cenizas, 2005 

 

 
 

Fuente: Cortesía del artista Rimer Cardillo. 

 

 

En estos cuatro casos, los artistas contemporáneos resignifican el pasado prehispánico. 

Desde diferentes aristas se preguntan por el origen y por la memoria de las comunidades y, en 

ese sentido, cuestionan el presente selectivo que solo apela a los grupos indígenas como 

estrategia de posicionamiento político internacional. Las obras de Vicuña, Cardillo, Meireles 

y Zurita, así como las de los otros artistas aquí abordados, manifiestan la posibilidad de 

acercarnos a una realidad otra, a entablar un diálogo con grupos, prácticas, saberes y rituales 

desplazados a la periferia y que ahora, desde la crítica a la hegemonía cultural, son incluidos 

no solo como posibilidad plástica y formal, sino además como punto de interés simbólico, 

metafórico y significativo. 

 

 

4. Un pasado presente 

 

Los signos prehispánicos, mediatizados y apropiados por la creación contemporánea, 

adquieren múltiples sentidos porque no restringen su significación al horizonte exclusivo de 
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la enunciación indígena, sino que ahora hacen parte del montaje de experiencias donde se 

conjugan las materialidades, los territorios, las prácticas, los saberes, las memorias y las 

identidades de un cosmos de vivencias que configuran lo latinoamericano: experiencias 

donde no solo funge el pasado prehispánico sino además la historia posterior al 

descubrimiento del continente, marcada por la presencia de colonos europeos y esclavos 

africanos; de este modo, se reiteran los motivos en un ejercicio plástico que discute los 

lugares donde la destrucción colonial se naturalizó. Una estética que hace diversos usos del 

pasado prehispánico y que se entiende como una especie de palimpsesto de la cultura, pues 

no pretende recrear ni reproducir históricamente el pasado, sino apropiarlo como un 

reservorio de memoria que puede reactivar sentidos para el presente. Así, temas y formas, 

tradicionalmente consideradas como exóticas, problematizan el presente (Slaby, 2016) 

desde el reciclaje y la apropiación que llevan a unas dinámicas culturales que se trenzan  

 
en medio de choques y diálogos, desencadenando fenómenos de mezcla, multiplicidad, 

apropiación y resemantización a veces muy complejos. Está cada vez más claro que a estas alturas 

no hay regreso viable a la tradición precolonial, pues consistiría, precisamente, en regresar al mito 

de un pasado incontaminado, con poco margen de acción en el orbe contemporáneo (Mosquera, 

1999: 60). 

 

Ahora bien, es claro que ninguno de los artistas pretende representar miméticamente 

el pasado, ni tienen interés de volver a él como si los siglos XV al XVIII no hubieran 

sucedido. Pero no significa que no haya un llamado a poner en valor un pensamiento 

mítico, mágico, popular y religioso que las dinámicas propias del contexto colonial y 

republicano dejaron en un segundo plano.  

Así, tomando las ideas de Subercaseaux (1994), nos atrevemos a afirmar que el 

pensamiento hegemónico y el periférico configuran unas nuevas dinámicas históricas donde 

la apropiación y las dislocaciones de sentido cobran un papel preponderante en experiencias 

y expresiones plásticas donde la envoltura epidérmica del lenguaje del arte internacional 

termina conteniendo sentidos profundos de lo cultural y social de la vida latinoamericana. 

Es decir, hay en ellas un núcleo, una matriz con componentes autóctonos donde el sustrato 

precolombino habla de lo propio en un idioma conocido para los otros.  

Sin embargo, los artistas que, desde diferentes ámbitos se apropian del pasado 

precolombino como estrategia compositiva, no apuntan a su defensa como un valor 

absoluto e incuestionable, sino que, desde los préstamos culturales realizan ejercicios de 

apropiación (Subercaseaux, 1994) y antropofagia (Mosquera, 2008) que se desplazan de 

la imitación mimética y la mera reproducción para entender la identidad y la diferencia, 

comprendida tanto en un sentido sincrónico ï tensiones simultáneas entre lo regional y 

lo internacional ï como en uno diacrónico ï relaciones entre el pasado y el presente.  

En este sentido, el arte nos ubica ante situaciones que actualizan culturas populares, 

tanto previas al descubrimiento como a las que aún están presentes, como sustrato clave 

para la comprensión del futuro. 

Se desprende de esto un abandono a la visión dual de oposiciones y se establece una 

síntesis del ethos latinoamericano en un sentido múltiple, donde los valores y los símbolos 

se toman de diferentes cosmogonías y religiosidades. No hay pues, como plantea Nelly 
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Richard, una nivelación de conductas que lleve a la unificación y uniformidad, por eso la 

discontinuidad temporal se establece como forma de considerar las memorias mestizas y 

fragmentarias que «coexisten entrechocadamente» (Richard, 1994
a
: 34). 

Tradición y novedad, continuidad y ruptura, sincronía y diacronía, se configuran en 

un montaje que termina por distorsionar los lugares comunes donde el arte occidental 

encontraba sus temas y exploraba sus motivos. Cruces que se yuxtaponen con lo negro, 

lo barroco o lo ch'ixi (lo gris), que hacen tambalear la uniformidad histórica de las 

narrativas nacionales que tomó la idea de la racionalidad progresiva.  

Obras como las de Sheroanawe Hakihiiwe, Ogwa y Mogaje Guihu y Carlos Jacanamijoy 

son la posibilidad de traer a la esfera del arte actores que el proyecto modernizador había 

reprimido. Estos cuatro artistas indígenas, así como los demás relacionados, y muchos otros 

pasados y presentes, evidencian que la cultura latinoamericana tiene un trasfondo autóctono 

que se debe sacar del espacio exclusivo del folklore. No hay pues una identidad 

latinoamericana fija, sino una «heterogeneidad de las tradiciones que conforman el espacio 

latinoamericano y el mestizaje de una memoria compuesta de pasados híbridos» (Richard, 

1994
a
: 36). 

Espacios de cruce, procesos de circulación, colisiones, fracturas y tensiones operan 

en una combinación que deforma los modelos previos, tal y como lo propone Richard 

en Latinoamérica y la postmodernidad: la crisis de los originales y la revancha de la 

copia (1994). Nos encontramos ante una expresión plástica que, en algunas ocasiones, 

conjuga los tejidos, los objetos cerámicos y los materiales no tradicionales como una 

forma de comunicación original del continente, pues como menciona Marta Traba en su 

texto Arte de América Latina, el regreso a materiales artesanales dota a las obras de arte 

de una potencia que asocia el arte no solo a lo artesanal sino a lo originario. Así, las 

relaciones entre los elementos y las manifestaciones populares no solo emergen como 

una alternativa de la plástica latinoamericana, sino que son, además, una referencia a los 

espacios arqueológicos como posibilidad de rescate de las artes manuales, así como de 

resistencia al internacionalismo del arte moderno. 

Una saturación de códigos que termina por fisurar las fronteras temporales, así como 

las supuestas distancias establecidas entre una alta cultura dominante y la cultura popular. 

Obras que operan como espacio de sospecha (Richard, 1994
b
) ante los discursos que 

legitimaron su superioridad cultural a partir de la eliminación del otro. Por eso, estas 

expresiones contemporáneas operan desde los procesos de antropofagia y apropiación 

(Mosquera, 2008) que se deslizan entre la transculturación y la aculturación. Así, nos 

encontramos obras donde la sobre determinación funciona como una imagen-signo que 

pone a circular relaciones entre el pasado y el presente, al tiempo que cuestiona el lugar 

tradicional otorgado a los artistas latinoamericanos de ser simplemente reproductores o 

imitadores de la tradición plástica europea y norteamericana.  

La periferia americana se posiciona, de este modo, no solo como alternativa de 

rescate de la cultura continental, sino además como lenguaje expresivo válido para 

hacer parte de los circuitos del arte internacional. 

Haciendo referencia a las ideas planteadas por Ticio Escobar (2006), lo relevante de 

este grupo de artistas, que hacen parte de un corpus más amplio que utiliza estrategias 
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similares, es que se da el desplazamiento de la consideración de las culturas 

prehispánicas desde la carencia, a la posición de «asumir una posición crítica ante la 

dependencia» (Escobar, 1994: 46). Así, estamos ante obras que, contrario a desechar las 

posibilidades del arte internacional, seleccionan lo útil en consonancia con las propias 

ideas, con las intenciones plásticas que se mueven entre la resistencia, la rememoración 

y el cuestionamiento.  

Por eso, no es una supervivencia momificada, ni una pretensión folclórica de rememorar 

un mundo previo, como ese pasado indígena desde el que se mide la modernidad (Escobar, 

1994). Por el contrario, se trata de agrupar fragmentos disímiles, mestizos, incompletos, 

contaminados e inconclusos que configuran, desde diferentes aristas, la diversidad del ethos 

latinoamericano.  

Una realidad poética que apela a lo postergado desde la conciencia de la imposibilidad 

de generalidades y homogeneizaciones, a partir de la puesta en valor de un modo de 

sentido fisurado y residual. 

 

 

5. Conclusiones 

 

En este breve recorrido hemos considerado a un grupo de artistas que, recurriendo a 

diferentes posibilidades poéticas y formales de la antigüedad prehispánica, cuestionan 

identidad latinoamericana moderna que ha relegado a las culturas indígenas a un interés 

exclusivamente arqueológico, etnográfico y folclórico: producciones plásticas que toman 

diferentes posibilidades de los grupos subalternos y las sacan del olvido y la exclusión.  

Desde diferentes puntos de vista, algunos artistas latinoamericanos de finales del siglo 

XX y principios del XXI problematizan el ahora y le apuestan por una memoria que 

conjuga lo sucedido con una ficción que permite pensar el presente y el potencial del futuro. 

Un pasado prehispánico que es recreado, actualizado y, en algunos casos, exaltado, en un 

ejercicio de intercambio y diálogo entre una cosmogonía específica y una visión del 

presente que exacerba los sentidos y enlaza los diferentes tiempos. 

Artistas que le apuntan al desplazamiento de lo latinoamericano como una esencialidad 

exclusivamente hispánica o luso americana, y tienden, desde el mito de lo propio, a marcar 

lo contaminado como característica de pasados, tradiciones y culturas que se han hibridado 

históricamente. Por eso, «el mestizaje histórico-cultural de Latinoamérica como la 

heterogeneidad de los contextos de referencias y sus mecánicas locales de formación-

deformación-transformación han refundido vivencias y tradiciones en una mixtura de 

códigos de la que ningún pensamiento esencialista logra dar cuenta» (Richard, 1994
b
: 42).  

Así, este conjunto de obras son estrategias que se mueven entre la apropiación, la 

duplicación, la resignificación y la resemantización. Igualmente, funcionan como préstamos 

que manipulan los códigos y transforman el lugar original y originario para desajustar las 

imposiciones decimonónicas del discurso oficial. Por eso, las obras de los artistas que 

utilizan diferentes estrategias para hacer uso del pasado prehispánico, son casos donde el 

montaje de sentidos y la yuxtaposición de temporalidades opaca el carácter significativo del 

arte.  
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Estrategias que juegan y manipulan el lugar que tradicionalmente se le ha dado a las 

diferentes manifestaciones plásticas de los indígenas latinoamericanos, donde se parte 

de la imitación de lo externo, pero, como mencionaba Traba (2009), con intenciones 

autóctonas profundas.  

Obras que hablan desde aquí (Mosquera, 2008) y en las que puede encontrarse una 

especie de autenticidad sociológica, histórica y estética.  

Todos estos casos nos hacen pensar en términos de antropofagia como un juego entre 

la aculturación, la transculturación y la apropiación que, en palabras de Ticio Escobar, 

«configura una parte considerable del imaginario actual: ese espacio incierto sobre el 

cual recae el concepto de óhibridezô culturalè (Escobar, 2013: 298). 

Se ha resaltado, como es propio de la contemporaneidad, una estética imbricada 

(Ocampo, 1985) que asocia las obras de arte de los artistas latinoamericanos a la praxis y 

a los sentidos que les dan profundidad significativa, en tanto vincula sus creaciones a 

experiencias propias del contexto de emergencia. Métodos y materiales que se desplazan 

del etnocentrismo moderno y se enfocan en resaltar particularidades de índole no solo 

plástico y formal, sino simbólico, social, histórico y cosmogónico, entre otros. Por eso, el 

uso de la antigüedad prehispánica como estrategia de ciertos artistas latinoamericanos de 

finales del siglo XX y principios del XXI, debe partir de la ambivalencia y la 

multiplicidad, características ineludibles de un contexto marcado por la hibridación y el 

mestizaje. 
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Abstract  

 

The figments factory. The Amerindian past in Brazilian artistic culture  
The authors present an overview of the use and interpretations of the indigenous past by the dominant 

Brazilian culture with particular attention to the relationships between figurative arts, literature, ethnography 

and the recovery of the techniques and forms of Amerindian art. 

Keywords: indigenous cultures, art, literature, ethnography, Brazil 

 

La fábrica de ficciones. El pasado amerindio en la cultura artística brasileña 
Los autores presentan una visión general del uso y las interpretaciones del pasado indígena por parte de la 

cultura brasileña dominante con especial atención a las relaciones entre las artes figurativas, la literatura, 

la etnografía y la recuperación de técnicas y formas artísticas amerindias. 

Palabras clave: culturas indígenas, arte, literatura, etnografía, Brasil 

 

La fabbrica di finzioni. Il passato amerindio nella cultura artistica brasiliana 
Gli autori presentano una panoramica sullôuso e sulle interpretazioni del passato indigeno da parte della 

cultura brasiliana dominante con particolare attenzione alle relazioni tra arti figurative, letteratura, etnografia 

e al recupero delle tecniche e delle forme dellôarte amerindia. 

Parole chiave: culture indigene, arte, letteratura, etnografia, Brasile 

 

 

 

Introduzione 

 

I l tema dellôappropriazione e reinterpretazione delle tradizioni artistiche e tecniche delle 

societ¨ anteriori allôarrivo di Pedro Ćlvares Cabral si pose in Brasile a partire dal momento 

in cui si manifest¸ lôaspirazione a creare un immaginario che fosse espressione e elemento 

formatore di una identit¨ locale sia pure dentro la compagine multiculturale dellôimpero 

coloniale portoghese. Tale intento precedette il conseguimento dellôindipendenza politica e 

assunse connotati diversi, a seconda dei contesti storici ed etnici.  

Va fatta per¸ una premessa che condiziona lôintera lettura del passato amerindio da 

parte della cultura brasiliana. Nel contesto andino o centro-americano, figure di 

mediatori, figli di spagnoli e di indigeni, come lôinca Garcilaso de la Vega e Guaman 

Poma de Ayala, per citare i più noti, tentarono di reagire alla distruzione della memoria 
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delle società precedenti alla conquista, adottando forme storiografiche e iconografiche 

dei colonizzatori per conservarla, costruendo così una sorta di continuità che permettes-

se, per quanto possibile, lôinserimento della propria storia tra quelle dei popoli che 

costituivano la monarchia spagnola.  

La storia del Brasile comincia, invece, con un atto di negazione abrupto del passato 

nativo. Fatta eccezione per la precocissima lettera di Pero Vaz de Caminha al re Dom 

Manuel, che risalta lôindole apparentemente pacifica e la disposizione amichevole degli 

indigeni incontrati1, i primi europei a descrivere gli abitanti della terra di Santa Cruz ne 

parlano come di gente ñsem lei, nem greiò cioè priva delle nozioni di legge e di 

comunit¨ politica, addirittura dellôidea del trascendente che consideravano intrinseca 

alla natura umana.  

Nel suo fondamentale Diálogo da conversão do gentío2 scritto tra il 1556 e il 1557, 

padre Manuel da Nobrega, superiore del primo gruppo di gesuiti inviato in territorio 

brasiliano, nello stesso momento in cui riconosceva agli indigeni lôappartenenza al genere 

umano, negata da alcuni, prescriveva la necessità di cancellare le loro culture anteriori e la 

continuità della loro memoria storica, modificando le forme sociali che ne garantivano la 

trasmissione e impedivano, a suo giudizio, il successo duraturo dellôopera di conversione.  

La tesi dellôincostanza dellôanima dei selvaggi brasiliani nascondeva lôincapacit¨ di 

comprenderne le forme di costruzione e preservazione dellôeredit¨ culturale radicalmen-

te diverse da quelle dei colonizzatori. Era necessario separare le diverse generazioni, 

obbligando i più giovani alla vita sedentaria e alla disciplina del lavoro negli insedia-

menti governati dalla Compagnia di Gesù, in modo da poter formare una nuova stabile 

società cristiana. Lo stato nazione brasiliano sarà erede di questa prospettiva, in una 

dinamica storica imposta dai suoi successi e dai suoi fallimenti, che solo oggi inizia ad 

essere superata, non senza grandi difficoltà, nel contesto della attuale critica culturale 

post-coloniale e de-coloniale. 

 

 

1. Lôepoca coloniale 

 

Ancor prima dellôindipendenza, dunque, in alcune manifestazioni artistiche furono 

introdotti temi indigeni, come segni identitari, nei generi artistici importati dallôEuropa. 

Mascheroni antropomorfi, dai volti composti di fogliami, decorano la base di granito 

dellôimponente croce antistante lôatrio del grande convento francescano di Santo 

Antonio de Paraguaçu a São Francisco da Cachoeira, non lontano da Salvador da Bahia; 

figure di selvaggi oggi conservate nel Museu de Arte da Bahia, erano intagliate a 

ornamento delle grate lignee delle cappelle laterali di quello stesso edificio: furono 

eseguite nei primi decenni del secolo XVIII, probabilmente da una équipe proveniente 

dallôofficina francescana di Salvador, diretta da Frei Luis de Jesus, detto o Torneiro.  

                                                 
1
 Carta de Pero Vaz de Caminha, 1500, en http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000292.pdf, 

1963, consultato il 16/10/2023.  
2
 M. Da Nobrega, Diálogo sobre a conversão do gentio, 1557, in https://www.ibiblio.org/ml/ li-

bri/n/NobregaConversao Gentio_p.pdf, 2006, consultato il 16/10/2023. 

http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000292.pdf
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Queste figure sono tratte certamente da repertori europei di grottesche, tuttavia i loro 

capi sono ornati da pennacchi che ricordano diademi plumari e nelle loro narici sono 

inseriti oggetti appuntiti molto simili ai Tembetá di pietra o di osso molto diffusi come 

ornamenti corporali nelle società amerindie brasiliane. Le maschere antropomorfe 

dipinte nelle volte delle cappelle laterali della chiesa di Santo Alexandre del collegio dei 

Gesuiti di Belém do Pará, alla metà del XVIII secolo, anche se in un contesto decorativo 

che richiama i brutescos allora in voga in Portogallo, sembrano indossare ornamenti 

plumari e avere i volti marcati da grafismi colorati, mentre tralci fuoriescono dalle 

bocche dai denti limati in forma aguzza.  

Si tratta tuttavia di citazioni iconografiche che hanno lôintenzione di sottolineare 

lôappartenenza di quelle figure al mondo naturale identificato con il peccato, superato 

dalla conversione alla fede cristiana. Ancora una volta lôallusione al passato indigeno 

serve per confonderlo col mostruoso, col fantastico, tra le stravaganze prodotte dal 

capriccio della natura, o per sprofondarlo nelle tenebre della più profonda ignoranza, 

impermeabili persino alla luce della grazia, secondo quanto scrisse padre Antonio 

Vieira, il maggiore dei pensatori gesuiti in Brasile, nelle sue ultime opere mistiche3.  

Poco più tardi, tuttavia, in un registro completamente diverso, tecniche tipiche delle 

culture americane native furono inserite in contesti decorativi di matrice europea. Alcuni 

viaggiatori descrivono con meraviglia le volte ornate di piume di uccelli tropicali dei 

padiglioni oggi scomparsi costruiti tra il 1786 e il 1789, per volere del viceré Luis de 

Vasconcelos e Sousa, nel Passeio Público di Rio de Janeiro, primo spazio di questo tipo in 

America Latina. Per eseguire queste opere fu riunito un gruppo di artefici specializzati agli 

ordini di Francisco Xavier Cardoso Caldeira, detto Xavier dos Pássaros. È probabile che 

molti di coloro che realizzarono questa fusione unica tra decorazione rococò e tecniche 

plumarie amerindie fossero indigeni e meticci, a riprova che nella colonia stava sorgendo 

qualcosa di nuovo dagli apporti culturali delle diverse etnie, al di fuori dagli schemi del 

pensiero religioso4.  

Ancor prima, al momento del crollo del sistema economico delle missioni, in seguito 

allôespulsione della Compagnia di Ges½ dai domini portoghesi, nel 1759, lôinteresse per 

la cultura materiale e tecnica dei nativi brasiliani crebbe in funzione dellôintroduzione di 

un rinnovato sistema di estrazione delle risorse a vantaggio della monarchia, promosso 

dal governo del marchese di Pombal.  

Tale interesse ¯ evidente nellôopera del gesuita portoghese Jo«o Daniel, Tesouro de-

scoberto no máximo Rio Amazonas5, scritta durante la prigionia del religioso nel forte di 

São Julião a Lisboa, dove era stato rinchiuso con altri gesuiti dopo lôespulsione dal Par§. 

                                                 
3
 B. Machado Mota, Altíssima ignorância: a ignorância invencível e os debates europeus e sul ameri-

canos sobre a salvação dos indígenas brasileiros a partir de Antônio Vieira (1535-1719), tesi di 

dottorato, Universidade de São Paulo USP, São Paulo, 2023. 
4
 L. Migliaccio, R. Martins, ñSon utile anche giocandoò. Pluralità culturale e scienze naturali nel 

primo parco urbano dellôAmerica del Sud: il Passeio P¼blico di Rio de Janeiro, in A. Tosi, M. Rossi 

(eds.), Nel giardino delle arti e delle scienze. Scritti in onore di Lucia Tongiorgi Tomasi, Pisa University 

Press, Pisa, 2023, pp.161-178, in press. 
5
 J. Daniel, Tesouro descoberto no máximo rio Amazonas, Contraponto, Rio de Janeiro, Prefeitura 

Municipal, Belém, 2004. 
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Il testo è una fonte indispensabile per la storia della cultura materiale indigena. Tecniche 

tradizionali e materiali provenienti dalla foresta amazzonica sono descritti nei diversi 

trattati in cui si divide lôopera, intitolati: Da riqueza do Amazonas na preciosidade de sua 

madeira, Das palmeiras da América, Do principal tesouro do rio Amazonas e Das tintas 

mais especiais do rio Amazonas, per citarne alcuni. Il capitolo dedicato alla grande abilità 

manuale e capacità tecnica degli indigeni rivela l'ammirazione per il loro lavoro artistico, 

soprattutto nellôarte dellôintaglio del legno, sia nella creazione di oggetti della propria 

cultura, sia nella realizzazione di immagini sacre per gli spazi religiosi.  

Nel trattato già citato sulla produzione di pigmenti tipici dellôAmazzonia, Jo«o Daniel 

descrive dettagliatamente l'assimilazione, da parte dei gesuiti, di tecniche indigene e di 

materiali della foresta per la fabbricazione di pitture e vernici o per la creazione di opere 

dôarte nelle missioni
6
; ma anche mostra l'appropriazione da parte delle popolazioni indigene 

di motivi ornamentali del repertorio europeo in oggetti della propria tradizione, documen-

tando lôimportanza degli scambi culturali reciproci
7
. Lôopera del gesuita portoghese ¯ in 

relazione con una serie di fonti redatte da altri missionari e viaggiatori che circolarono in 

Amazzonia durante il periodo coloniale, per citarne alcune: História da missão dos padres 

capuchinhos na Ilha do Maranhão e terras circunvizinhas (1612-1613) del cappuccino 

Claude dôAbbeville
8
; Chronica da missão dos padres da Companhia de Jesus no Estado do 

Maranhão (1661-1693) del gesuita Johann Philipp Bettendorff
9
; História dos animais e 

árvores do Maranhão (1627) del francescano Frei Cristovão de Lisboa
10

; e lôopera meno 

nota del gesuita tedesco Anselm Eckart scritta tra il 1753 e il 1757, intitolata Aditamentos à 

descrição das terras do Brasil
11

. 

Un particolare rilievo meritano le notizie scritte dal naturalista brasiliano Alexandre 

Rodrigues Ferreira, durante la sua lunga spedizione scientifica nelle regioni settentrionali 

e centrali del paese realizzata tra il 1783 e il 1792. Tali scritti non furono pubblicati in vita 

dallôautore, ma vennero in luce dapprima in modo sparso e solo nei primi anni di questo 

secolo comparvero quasi integralmente nei volumi intitolati Viagem ao Brasil: a expediç-

                                                 
6
 R. Martins, Uma cartela multicolor: objetos, práticas artísticas dos indígenas e intercâmbios culturais 

nas Missões jesuíticas na Amazônia colonial, «Caiana», 8, 2016, pp.70-84. http://caiana.caia.org.ar/template/ 

caiana.php?pag=author/ author.php&obj=136&vol=8, consultato il 21/10/2023. 
7
 R. Martins, Diálogos culturales en el arte de la América Portuguesa: las fuentes del repertório 

decorativo delos espacios religiosos jesuíticos y los inventarios de los bienes de la Compañía, in N. 

Campos Vera (ed.), Mestizajes em diálogo, Fundación Visión Cultural, La Paz, 2015, pp.211-220.  
8
 C. DôAbbeville, História da missão dos padres capuchinhos na Ilha do Maranhão e terras circunvi-

zinhas (1614), Livraria Itatiaia, Belo Horizonte, EDUSP, São Paulo, 1975 
9
 J.F. Bettendorff, Chronica da missão dos Padres da Companhia de Jesus no Estado do Maranhão, 

SECULT, Belém, 1990. 
10

 C. De Lisboa, História dos animais e árvores do Maranhão, Comissão Nacional para as Comemo-

rações dos Descobrimentos Portugueses/ Instituto de Investigação Científica Tropical, Lisboa, 2000. 
11

 N. Papavero, A. Porro (ed.). Anselm Eckart, S.J. e o Estado do Grão-Pará e Maranhão Setecentista 

(1785), Belém, 2013; N. Papavero, M. Souto Couri; D. Martins Teixeira; A. Chiquieri, As notas do padre 

Anselm Eckart, S.J., sobre alguns animais do Estado do Grão-Pará e Maranhão (1785), «Boletim do 

Museu Paraense Emílio Goeldi. Ciências Humanas», 6(3), 2011, pp.593-609. 

http://caiana.caia.org.ar/template/%20caiana.php?pag=author/author.php&obj=136&vol=8
http://caiana.caia.org.ar/template/%20caiana.php?pag=author/author.php&obj=136&vol=8
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ão philosophica pelas Capitanias do Pará, Rio Negro, Mato Grosso e Cuyabá12, frutto 

della collaborazione tra la Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e le istituzioni portoghe-

si, per merito di Tekla Hartmann.  

Con lôobiettivo di realizzare una storia dellôindustria dei popoli americani, come egli stesso 

dichiarò, Ferreira compose numerosi saggi sulla cultura materiale degli indigeni, trattando 

della produzione di cuias, recipienti fatti della corteccia dei frutti della cuieira (crescentia 

cuyete), simili alle zucche, della lavorazione della paglia intrecciata, delle amache, e, grazie 

alla collaborazione dei disegnatori Joaquim José Codina e José Joaquim Freire, raccolse 

centinaia di immagini oggi conservate nella Biblioteca Nacional di Rio de Janeiro, che 

documentano la flora, la fauna, il paesaggio delle regioni visitate e i costumi dei gruppi umani 

che le abitavano13.  

Le collezioni di oggetti e di materiali che Ferreira raccolse nel corso del suo viaggio 

sono oggi in gran parte custodite nel Museu de Ci°ncias dellôUniversit¨ di Coimbra e nel 

Museu Maynense da Academia de Ciências di Lisbona. Dimostrano secondo noi le velleità 

del governo portoghese, ispirato agli ideali paternalistici del riformismo cattolico, di 

utilizzare le tradizioni materiali e tecniche delle culture indigene per stimolare nella colonia 

lôavvio di un sistema economico che desse spazio alla lavorazione e al commercio di 

prodotti locali nellôambito dei mercati globali che formavano lôimpero lusitano, accanto alle 

monoculture dello zucchero e del tabacco, e allôestrazione dei minerali, fondate sullo 

sfruttamento della manodopera schiava, che costituivano il grande attivo del territorio 

brasiliano. 

Il tentativo ebbe breve durata e fu travolto dalle drammatiche vicende politiche che 

portarono allôinvasione del Portogallo da parte delle truppe di Napoleone, alla fuga della 

corte portoghese in Brasile, e finalmente allôindipendenza del paese, che ebbe per conse-

guenza lôapertura del mercato interno ai prodotti industriali europei, a danno di quelli locali. 

Lôidea di indagare sulla storia delle tecniche e degli usi dei popoli nativi non ebbe seguito, 

se non in qualche tentativo sporadico e privo di risultati concreti durante il regime imperia-

le, a riprova della continuità di un sistema economico basato sulla schiavitù, prima indigena, 

poi sempre pi½ di origine africana, volto allôestrazione e esportazione di materie prime.  

Un caso singolare di uso della rappresentazione di unôindigena ¯ quello del dipinto 

votivo di Caterina Paraguaçu, conservato oggi nelle collezioni del Museu Histórico 

Nacional di Rio de Janeiro14. Si tratta delle immagini raffiguranti la visione dellôindigena 

Guaibimpará, sposa di Diogo Álvares, più noto col nome tupi di Caramuru (Lampo), primo 

portoghese a sbarcare nella regione di Baia e a stabilire unôalleanza con gli indigeni.  

La sua storia è narrata nel poema omonimo di Santa Rita Durão, pubblicato nel 1781, 

prima opera di tema indianista della letteratura brasiliana. La donna era stata portata dal 

marito in Francia, dove sarebbe stata presentata alla corte e battezzata col nome cristiano di 

                                                 
12

 A. Rodrigues Ferreira, Viagem ao Brasil: a expedição Philosophica pelas Capitanias do Pará, Rio 

Negro, Mato Grosso e Cuyabá. Coleção Etnográfica, 3 voll., Kapa Editorial, Rio de Janeiro, 2005. 
13

 M. Figueira De Faria, A imagem útil. José Joaquim Freire (1760-1847) desenhador topográfico e 

de história natural, EDIUAL, Lisboa, 2001.  
14

 P. Henrique Brasil, Os ex-votos de Catarina Paraguaçu: a mulher tupinambá através da arte, do 

museu e do catolicismo, «Mosaico», 13(20), 2021, pp.363-382.  
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Caterina. Era poi tornata in Brasile e, dopo la morte dello sposo, aveva ereditato ingenti 

proprietà, che aveva donato al monastero benedettino di Salvador, in seguito ad una 

apparizione della Vergine Maria, come si racconta. Lôex voto del museo carioca ritrae 

questo episodio. È opera del pittore Angelo Da Silva Romão e risale al 1866, ma, per il 

costume della figura e le caratteristiche dellôiscrizione potrebbe essere una replica di un 

dipinto anteriore, forse della fine del secolo XVII o della prima metà del XVIII. Il testo è 

identico a quello posto nella lapide sulla sepoltura di Caterina nella chiesa di Nossa Senhora 

da Graça da lei fondata a Salvador: «Donna Catarina Álvares signora che fu di questa 

Capitania di Baia che dette ai serenissimi signori nostri re di Portogallo, fondò e dette 

questa chiesa di Nostra Signora Vergine SS. della Grazia e queste terre annesse al principe 

dei patriarchi san Benedetto nellôanno 1582è15. 

Lôimmagine sembra riflettere le parole scritte da frei Vicente do Salvador, nel 1627, 

che conobbe Caterina «già matura, vedova onorata, in quel declinare della vita nel quale 

le donne possidenti come lei sono solite dedicarsi specialmente alle opere di carità»16.  

Per quanto sappiamo, lôex voto ¯ il solo caso di raffigurazione di unôindigena come fonda-

trice di una chiesa e benefattrice di una istituzione religiosa. Questo tipo iconografico era in 

generale diretto alla nobilitazione di grandi proprietari che aspiravano ad acquistare uno status 

aristocratico per mezzo delle loro donazioni. A dimostrazione della sua importanza, il tema fu 

rappresentato nuovamente nel 1881 nel soffitto della chiesa di Nossa Senhora da Graça. Se ne 

conserva una copia su tela nella sacrestia della stessa chiesa, come era dôuso per i fondatori in 

epoca coloniale. Questa volta, lôautore, il pittore Manuel Lopes Rodrigues, di formazione 

accademica europea, accentuò le caratteristiche razziali e lôesotismo del personaggio: Caterina 

ha la pelle scura, veste di bianco e dorato in una foggia europea pi½ adeguata allôepoca in cui 

visse, ma porta sul velo due eleganti penne di pappagallo, quasi a risaltare il carattere nobiliare 

della sua figura sia per il mondo indigeno, sia in quello luso-brasiliano. Si tratta anche 

dellôunico caso in cui ¯ attestato il passaggio di un importante territorio da unôindigena, in 

quanto erede del donatario, alla corona.  

 

 

2. Lôindipendenza e lôimpero  
 

La questione della rappresentazione del passato pre-cabralino si pone in modo diverso 

dopo la proclamazione dellôindipendenza, con la necessit¨ di creare una memoria 

nazionale che includesse gli indigeni come simbolo identitario.  

                                                 
15

 «Dona Catarina Álvares, senhora que foi desta Capitania da Baia, a qual deo aos Sereníssimos 

Senhores nossos Reis de Portugal, fundou e deu esta igreja da Nossa Senhora Virgem SS. da Graça e 

estas terras annexas ao Principe dos Patriarcas São Bento no ano de 1582» (Iscrizione sulla lapide 

funeraria ancora esistente nella chiesa di Nossa Senhora da Graça a Salvador da Baia).  
16

 «Já madura, viúva honrada, naquele declínio da vida em que as mulheres de posses, como ela, 

costumam se dedicar especialmente às obras de caridade» (A. Arinos de Melo Franco, O índio brasileiro 

e a Revolução Francesa: as origens brasileiras da teoria da bondade natural [1937], 3ª ed. Topbooks, 

Rio de Janeiro, 2000, p.85). 
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Nelle immagini create dalla propaganda del nuovo stato, il Brasile si separava definiti-

vamente dallôimpero coloniale portoghese e assumeva il suo ruolo nel contesto americano 

portando a compimento il processo storico iniziato proprio con la cristianizzazione dei 

nativi. Nel 1822, per lôincoronazione del primo imperatore del Brasile, Dom Pedro I de 

Bragança, per altro erede al trono di Portogallo, il pittore francese Debret creò un manto 

ornato da un collare di penne di tucano e di mutum, il gallo selvatico delle regioni 

amazzoniche e del Mato Grosso. Il chiaro riferimento alla tradizione dellôarte plumaria 

indigena mirava a simboleggiare lôistituzione dellôimpero come creazione provvidenziale 

sorta dallôinserimento nella storia delle culture indigene, iniziato con lôarrivo dei porto-

ghesi. Certamente lôidea del pittore francese ebbe origine dalla conoscenza dei manti 

tupinambá citati dalle prime fonti storiche e visibili in collezioni europee a Copenaghen, 

Parigi, Milano, Firenze.  

In parallelo al tipo ideale dellôindio che, con il suo sacrificio avrebbe fondato la 

nuova civiltà americana, ispirato nei modelli di Chateaubriand e di Santa Rita Durão, 

prima che di Fenimore Cooper, unôaltra fantasia complementare si veniva formando, 

che avrebbe contribuito a modellare lôimmagine della giovane nazione presso lôopinione 

pubblica mondiale: quella della foresta vergine.  

Nel 1819, Charles Othon de Clarac espose al Salon di Parigi il famoso acquerello intito-

lato Foresta Vergine del Brasile17. Per la prima volta il paesaggio brasiliano fu tema di 

unôopera dôarte esposta con successo al pubblico nella capitale artistica dellôepoca. Nel 

1822, anno della proclamazione dell'indipendenza del paese, lôimmagine fu riprodotta con 

lo stesso titolo in unôacquaforte che ebbe ampia ripercussione. Seguendo lôesempio di 

Clarac, altri artisti avrebbero immaginato la foresta brasiliana come un luogo dal quale era 

volutamente esclusa ogni presenza umana, tranne corpi di selvaggi privi di ogni cultura, che 

servivano, nella migliore delle ipotesi, a dare unôidea delle gigantesche misure dei tronchi 

degli alberi più imponenti. Questa immagine era formata in atelier, ovviamente, a partire da 

elementi reali riuniti artificiosamente, e si ritrovava nelle immagini e nei testi di uomini di 

scienza e artisti itineranti, come Maximilian Zu-wied Neuwied, Spix e Martius, Langsdorff, 

Benjamin Mary, Rugendas. 

Tuttavia, nella composizione di questa iconografia era inevitabile evocare temi prove-

nienti dallôarte europea: la scena teatrale pastorale o rustica di Serlio, le foreste di Salvator 

Rosa, abitate da pastori, da eremiti o da streghe, la foresta sacra dove è possibile ascoltare la 

voce divina, e allo stesso tempo luogo di tutte le paure dell'uomo civilizzato: la selva oscura 

di Dante, ma anche sede delle apparizioni demoniache e macabre di Dürer e Bosch.  

Questo grande tema culturale dellôOccidente pareva aver finalmente trovato la sua 

collocazione fisica e, per certi aspetti, avrebbe plasmato lôintera iconografia della nuova 

nazione a causa del suo significato ideologico. Lôimmagine della foresta senza storia 

avrebbe occultato definitivamente le culture e l'umanità dei suoi abitanti nativi, che 

presto sarebbero stati infantilizzati o trasformati in eroi primitivi, destinati in ogni caso a 

scomparire davanti alla forza irresistibile della civiltà moderna. Tuttavia, tra il 1830 e il 
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1860, mentre la posizione del Brasile nel contesto delle nazioni americane si consolidava, 

la foresta fu tema di una rete di immagini prodotte da artisti e naturalisti, che conobbe una 

diffusione sempre maggiore grazie alle nuove tecniche di stampa. La litografia Floresta 

Virgem de Mangaratiba pubblicata nellôalbum Viagem Pitoresca através do Brasil di 

Johann Moritz Rugendas nel 1835, inaugurò una serie fondamentale per la costruzione 

dellôimmaginario brasiliano dentro e fuori del paese. 

Due anni dopo la dichiarazione di indipendenza (1822), e in concomitanza del suo 

riconoscimento da parte delle potenze europee, nella Rotonde des Panoramas di Parigi, fu 

esposto al pubblico il primo panorama della città di Rio de Janeiro, dipinto da Guillaume 

Fréderic Ronmy sulla base degli acquerelli di Félix-Émile Taunay e Louis-Simphorien 

Meunier, alunno e collaboratore dellôarchitetto Grandjean de Montigny, che probabilmen-

te fu il regista dellôintera operazione18. 

Queste iniziative, di carattere artistico e diplomatico, avevano il chiaro scopo di costru-

ire, presso l'opinione pubblica mondiale, lôimmagine della nuova nazione che stava 

emergendo in America dalle macerie dell'impero coloniale portoghese. Da un lato, la 

foresta vergine era lo specchio di una natura maestosa e sublime, ancora incontaminata, 

ma anche dellôenorme potenziale economico del paese. Dallôaltro, vi era lo sviluppo 

urbano, il desiderio di una modernità da realizzare sul modello della capitale e della 

monarchia costituzionale francese. I progressi delle tecnologie di riproduzione delle 

immagini, in particolare della litografia, mettevano questi prodotti visivi alla portata del 

grande pubblico, divenendo uno strumento irrinunciabile nelle mani dei governi per la 

formazione dellôopinione internazionale nei confronti delle nuove nazioni che si stavano 

affacciando sulla scena mondiale.  

Si cominciava a cercare nelle collezioni dei musei e nelle biblioteche europee docu-

menti della cultura materiale degli indigeni del Brasile raccolti al momento dei primi 

incontri con i colonizzatori. Tuttavia, alla sostanziale assenza dellôillustrazione archeo-

logica suppliva quella etnografica e etnologica, dato che nella visione dei colonizzatori, 

sin dallôinizio, gli indigeni brasiliani, senza distinzioni, facevano parte del mondo 

primitivo destinato allôestinzione o, comunque, allôassimilazione nella cultura del 

moderno stato nazione.  

I dipinti realizzati dallôolandese Albert Eckhout durante il governo del principe 

Maurício de Nassau in Pernambuco, nella prima metà del XVII secolo, vennero in parte 

copiati per lôInstituto Hist·rico e Geogr§fico Brasileiro. In essi erano catalogati i tipi 

umani che avrebbero formato il nuovo territorio, dai Tapuia, indigeni indomiti ancora 

dediti alla guerra e allôantropofagia, a quelli civilizzati, ai meticci, agli africani condotti 

in Brasile dal traffico negriero, ai mulatti. Ogni tipo era legato ad un ambiente naturale e 

ad un preciso sistema economico e sociale: la foresta, la produzione dello zucchero o 

della manioca, ricostruendo gli elementi più caratteristici di ciascuno in composizioni 

molto efficaci dal punto di vista didattico. Le spedizioni di Langsdorff, Zu-Wied 

Neuwied, Spix e Martius nella prima metà del secolo XIX raccoglievano e divulgavano 
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immagini di forte impatto dei tipi di popolazioni indigene come i mundurucu, i botocu-

dos, i coroados, presentati come società prive di storia e immobili nel tempo come le 

foreste immense che abitavano.  

Lôistituzione storica creata dal governo nel 1838, sotto gli auspici del giovane impe-

ratore Dom Pedro II, non ancora dichiarato maggiorenne, si appropriò di questa 

iconografia in unôottica evoluzionista che veniva a confermare il ruolo positivo dello 

stato brasiliano come crogiolo di razze in funzione della creazione di una nuova civiltà 

americana, compiendo lôopera iniziata dai colonizzatori e dai missionari.  

Lôimpatto di questi eventi si riflette nelle iniziative di un gruppo di giovani intellettuali 

brasiliani, borsisti del governo imperiale a Parigi: Domingos José Gonçalves de Magalhã-

es, Manuel Araújo Porto Alegre, Francisco de Salles Torres Homem e João Manuel 

Pereira da Silva. Grazie a Ferdinand Denis, amico dei Taunay, che aveva visitato il 

Brasile e scritto uno dei primi racconti di tema indigeno, I Maxacalis, compreso nella 

raccolta Scènes de la nature sous les tropiques et leur influence sur la poésie, suivies de 

Camoens et Jozé Índio (1824). I giovani brasiliani stabilirono relazioni con i romantici 

francesi riuniti nellôInstitut Historique de Paris. Nel 1836 pubblicarono il periodico 

Niterói. Revista Brasiliense de Ciências, Letras e Artes, pietra miliare del nazionalismo 

letterario19.  

Gon­alves de Magalh«es formul¸ lôambizioso programma di una poetica letteraria 

nazionale che si ispirasse alle tradizioni indigene. Purtroppo però il progetto letterario 

romantico mostrò poca o nessuna comprensione per la storia e la cultura delle popolazioni 

native. Invece di indagarne le vicende a partire dalla loro drammatica realtà, fu più facile 

costruire un tipo ideale dellôindio basato sulle informazioni dei cronisti europei dellôinizio 

dellôepoca coloniale. In tal modo i poeti indigenisti ridussero nuovamente lôelemento 

indigeno a un tema di colore locale inserendolo nei generi della letteratura europea. 

Nel 1856, con il patrocinio di D. Pedro II, Gonçalves Magalhães pubblicò il poema A 

Confederação dos Tamoios, che doveva essere il tentativo di un'epopea nazionale di 

ispirazione indianista. Nello stesso anno José de Alencar, futuro autore del Guarani e di 

Iracema, aprì una violenta polemica sulle pagine del Diário do Rio de Janeiro dove egli 

si oppose a autorevoli personaggi della cultura ufficiale, tra cui lo stesso imperatore 

Pedro II, ripudiando le stilizzazioni arbitrarie del passato indigeno costruite a partire 

dalle fonti europee. Dôaltra parte, lôimperatore finanziava anche le ricerche storiche di 

Francisco Adolfo de Varnhagen, visconte di Porto Seguro, che era radicalmente 

contrario al riconoscimento del contributo indigeno alla civiltà brasiliana, attirandosi le 

critiche aspre degli stessi letterati nazionalisti vicini alla corte.  

Lôanno precedente, lôAccademia imperiale di belle arti di Rio de Janeiro aveva bandito 

un concorso per lôesecuzione di un monumento equestre allôimperatore Pedro I, artefice 

dellôindipendenza, da erigere nella capitale. Il programma iconografico fu definito dal gi¨ 

citato Manuel Ara¼jo Porto Alegre, mentre lôopera fu realizzata in Francia da Louis 

Rochet, specialista in grandi sculture in bronzo, posto che era impossibile realizzare una 
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fusione di tali dimensioni in Brasile. La parte pi½ sorprendente e audace dellôinsieme ¯ 

formata dai colossali gruppi di indigeni inseriti tra piante e animali tipici delle varie 

regioni del paese, che ne circondano la base20. I giganti amerindi scrutano lo spettatore in 

pose altere, con espressioni impenetrabili e sguardi indagatori. Sono riuniti in gruppi 

familiari, tra tucani, coccodrilli, tartarughe e formichieri raffigurati con realismo da 

tassidermista, oppure, con lôarco teso, restano immobili in agguato di una preda invisibile, 

o ancora siedono su trofei di armi come sovrani barbari.  

Nel monumento di Rio de Janeiro si manifesta una sintesi storica particolare. Gli eroi 

indigeni alludono alle società descritte dai primi cronisti ed esploratori che formavano 

ora parte essenziale della storia del Brasile, il cui esito provvidenziale era il testo 

costituzionale. Vestendo il manto con il collare di penne nella cerimonia di incorona-

zione, i sovrani brasiliani assumevano su di s® lôeredit¨ delle societ¨ indigene: lo stato 

riuniva così in una società retta dal diritto, le culture autoctone e quella dei conquistato-

ri. Dalla comunità indigena allo stato costituzionale, il corpo del monarca doveva 

rappresentare la fusione provvidenziale dei popoli che formavano lôimpero.  

Rochet visit¸ il Brasile tra la fine del 1856 e lôinizio del 1857. Qui realizz¸ dodici 

studi fisionomici in gesso di indigeni civilizzati e meticci e uno di un africano, oggi 

conservati nel Musée du Quai Branly a Parigi. Lo scultore utilizzò questi modelli per i 

volti degli indigeni del monumento, mentre per le figure e gli ornamenti si servì dei 

disegni di Spix e Martius, di Debret, di Neuwied e dei disegni di indiani nordamericani 

di Catlin, che poteva consultare nella sua biblioteca. Non si può escludere che, a Rio de 

Janeiro, abbia potuto avere accesso alle collezioni di oggetti etnografici e esemplari 

zoologici riuniti dalla corte nel Museu Nacional fondato nel 1818.  

Quando i bronzi colossali furono esposti a Parigi nel Salon del 1861 prima di essere 

inviati in Brasile, il periodico LôArtiste pubblicò questo significativo commento:  

 
Il signor Rochet è il primo scultore ad aver rappresentato dei selvaggi: malgrado la mancanza 

di precedenti, egli ha svolto con successo questo tema difficile. Esistevano due ostacoli da temere: 

il brutto repulsivo e il grottesco. Lôartista si ¯ dimostrato originale, senza cadere in nessuno dei due 

difetti. I suoi indigeni sono di una razza esotica, carnosi, presentando solo forme arrotondate nei 

volti e in tutte le parti del corpo, la loro forza è immane, la loro intelligenza incolta, tuttavia sono 

uomini e sui loro visi, nelle loro pose regna una certa dignità altera e quella malinconia che si vede 

nei popoli che scompaiono: sono naturali, e tuttavia sono belli
21

.  
 

In modo molto efficace, lôopposizione repubblicana diede al monumento il sopranno-

me di ñmentira de bronzeò. Di fatto, il programma iconografico definito da Manuel 

Araújo Porto Alegre per il monumento riflette la poetica indigenista promossa dalla corte. 

Nel 1845, lôInstituto Hist·rico e Geogr§fico aveva bandito un concorso sul tema Como se 

deve escrever a história do Brasil. 
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Il vincitore fu il botanico tedesco Von Martius che aveva percorso a lungo il paese per 

realizzare i suoi studi sulla flora, in particolare sulle palme brasiliane. Secondo lo studioso, 

la storia del Brasile doveva riflettere quella delle tre etnie principali che formavano 

lôimpero: gli indigeni, gli africani e gli europei. Egli stesso ne diede lôesempio scrivendo 

una dissertazione sui concetti giuridici nelle culture indigene, notevole sotto vari aspetti. Dal 

punto di vista del metodo, Von Martius non si contentò delle tradizionali fonti europee, ma 

utilizz¸ lôetnografia e la conoscenza delle lingue indigene arrivando alla conclusione del 

declino delle società autoctone che avrebbero avuto espressioni culturali e organizzazioni 

più ampie e complesse nella fase precedente al contatto con i colonizzatori, disgregandosi 

successivamente. Curiosamente, lo scienziato tedesco non attribuisce la causa di tale 

decadenza allôarrivo degli europei, ma preferisce ipotizzare grandi cataclismi naturali e altre 

ragioni interne che avrebbero portato, a suo giudizio, alla frammentazione e alla mancanza 

di organizzazione sociale e politica dei gruppi umani originari nel Brasile della sua epoca.  

Ricerche pubblicate nei resoconti dellôInstituto Hist·rico e Geogr§fico Brasileiro tra 

il 1839 e il 1860 nella Revista do Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro attestano 

che già allora studiosi e esploratori avevano riconosciuto la presenza di resti di grandi 

villaggi e di un sistema di monticoli artificiali realizzati dagli indigeni in varie regioni 

dellôAmazzonia in funzione dello sviluppo di un sistema agricolo. Tuttavia prevalse 

lôidea che fossero il documento della decadenza di antiche civilt¨ pi½ complesse 

provenienti dallôarea andina o caraibica, dovuta alle difficolt¨ ambientali. In questo 

modo, si giustificò il collasso delle popolazioni indigene nel paese e si aprì il cammino 

ad una prospettiva di sfruttamento coloniale delle risorse forestali.  

Seguì questa strada, pur lasciando un legato importantissimo, anche il poeta Antônio 

Gonçalves Dias, di origini indigene, nato nello stato del Maranhão. Il suo desiderio di 

un approccio pi½ autentico alle culture amerindie sarebbe stato facilitato dallôincarico 

presso la Secretaria de Negócios do Império, responsabile delle relazioni del governo 

con la popolazione indigena. Appartiene a questo momento lôopera Brasil e Oceania, 

letta nell'Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro, nel 1852. In essa, Gonçalves Dias 

rispondeva a una questione posta dallôimperatore Pedro II che chiedeva di çconfrontare 

i caratteri fisici, morali e intellettuali degli indigeni di queste due parti del mondo, 

considerati al momento della scoperta, per dedurre da questo confronto quale di loro 

offriva condizioni più adeguate alla civilizzazione»22.  

Lôetnografia del poeta era basata in grande parte su studi del lessico tupi che lo in-

dussero a ipotesi rilevanti, anche se non sempre esatte, sulle migrazioni dei popoli 

indigeni, e contribuì alla costruzione della figura eroica del guerriero tupi o guarani che 

offrirà molto materiale non solo alla poesia, ma alle arti figurative e alla musica. 

Tuttavia, al di là degli aspetti fantasiosi, in Gon­alves Dias si legge unôanalisi attenta e 

una condanna sincera del processo di colonizzazione, che determina il suo frequente 

pessimismo sulle sorti della nazione.  
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Nel 1856 il poeta divenne capo della Seção Etnografica da Commissão de Exploraç-

«o Ci°ntifica do Instituto Hist·rico e Geogr§fico Brasileiro, lôunica spedizione scientifi-

ca promossa dal governo brasiliano sullôesempio di quelle realizzate da naturalisti 

stranieri, progetto costoso e infruttuoso, i cui risultati non sarebbero stati mai pubblicati. 

Durante la spedizione Gonçalves Dias visitò il nord del Brasile nel 1859 e ritornò nel 

Pará nel 1861; tra le due visite si recò in Europa per occuparsi della pubblicazione delle 

sue opere, in particolare il suo Dicionário da língua tupi, chamada língua geral dos 

indígenas do Brasil presso lôeditore Brockhaus di Lipsia23, col patrocinio dellôimperatore, 

e per studiare craniologia, galvanoplastica, fotografia, chimica, fisica e fisiologia, che 

avrebbero contribuito al suo lavoro etnografico. 

La missione presso gli indigeni avrebbe dovuto studiarne gli aspetti fisici, morali e sociali; 

conoscerne lôopinione nei confronti dei bianchi, rimuovendo cos³ gli ostacoli alla loro 

integrazione; e cercare documentazione sulla storia del Brasile negli archivi provinciali.  

Il viaggio attraverso lôintera Amazzonia, dur¸ quasi un anno, percorrendo la regione dei 

fiumi Madeira e Solimões, raggiungendo le città vicine al confine col Perù e a quello col 

Venezuela nellôAlto Rio Negro. Oltre a redigere il resoconto dei lavori della sezione etnogra-

fica della Commissione scientifica dellôInstituto Hist·rico e Geogr§fico Brasileiro e il diario 

del viaggio nella regione del Rio Negro, Gonçalves Dias raccolse in Amazzonia più di 

duecento oggetti di cultura materiale indigena che furono presentati nellôExposição de 

História do Brasil del 1882 e formavano parte della collezione del Museu Nacional di Rio de 

Janeiro, prima di andare purtroppo distrutti nellôincendio del 2018. Alcuni di essi furono 

riprodotti in litografia dallôInstituto Art²stico Imperial de Henrique Fleiuss.  

Un secondo importante esito della spedizione furono i numerosi disegni di carattere 

scientifico e etnografico realizzati tra il 1857 e il 1859 dal pittore José dos Reis Carvalho, 

divisi oggi tra le collezioni del Museu Dom João VI da Universidade Federal do Rio de 

Janeiro, la Biblioteca Nacional e il Museu Histórico Nacional. Diversamente dagli studi 

etnografici di Gonçalves Dias, le opere documentano la realtà delle popolazioni meticce (i 

caboclos) del Ceará, le attività e le tecniche tradizionali di origine indigena in uso in 

quelle province lontane dalla capitale. Lôartista lasci¸ una testimonianza unica sulle 

culture e le forme di vita popolari del sertão, che si contrapponeva, sia pure senza alcuna 

intenzione politica, alla retorica dellôindianismo romantico del governo imperiale. Mentre 

i poeti nazionalisti indagavano la lingua tupi, che era, di fatto, unôastrazione creata dalle 

grammatiche gesuitiche, alla ricerca di una storia originaria, Reis Carvalho mostrava la 

continuità e le trasformazioni delle tecniche e degli usi indigeni nelle comunità meticce e 

afro-indigene, che avrebbero gettato le basi della cultura brasiliana nel XX secolo. I 

disegni di Reis Carvalho, pur premiati con una medaglia dôoro nella Exposição Geral 

dellôaccademia nel 1861, rimasero inediti, e, pur avendo destato interesse negli ultimi 

decenni, attendono ancora uno studio dôinsieme che li valorizzi pienamente24.  

Lôesposizione storica del Brasile realizzata nel 1882 commemorando i sessanta anni 

dellôindipendenza, coordinata dal direttore del Museu Nacional, il botanico Ladislau de Souza 
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Mello e Netto, fu unôopportunit¨ per riunire una enorme quantit¨ di informazioni 

sullôetnografia e la storia dei popoli indigeni, che ebbe conseguenze importanti rinnovando 

lôapproccio metodologico e offrendo le prime conoscenze concrete delle culture artistiche 

archeologiche del Brasile25. Per la prima volta erano riunite nel catalogo le memorie sulle 

popolazioni indigene e le loro produzioni scritte da Alexandre Rodriguez Ferreira e da João 

Daniel nel XVIII secolo, ma anche gli studi allora agli inizi sulle ceramiche della cultura 

archeologica dellôisola del Maraj· e sullôevoluzione dellôarte e degli ornamenti della regione 

dello scienziato canadese Charles Frederick Hartt, come pure quelli sulle collezioni archeolo-

giche del Museu Nacional di Ladislau Netto e quelli sugli oggetti marajoara della Sociedade 

Filomática di Belém do Pará realizzati dal naturalista Domingos Soares Ferreira Penna. Da 

questa raccolta avrebbe avuto origine il Museu Paraense Emilio Goeldi, dando un decisivo 

impulso alle ricerche archeologiche e naturalistiche in Amazzonia, grazie soprattutto 

allôattivit¨ dello scienziato svizzero di cui porta il nome26.  

Allo stesso tempo, fu inaugurata nel Museu Nacional unôesposizione antropologica dove 

era possibile osservare fotografie di oggetti e aspetti della vita di popoli indigeni, come pure 

interi gruppi di Xavantes e Botocudos fatti venire appositamente a Rio de Janeiro, che 

sarebbero rimasti esposti nelle sale della mostra fino alla chiusura. Le sale archeologiche 

esponevano ceramiche antiche del Maraj· e di altre aree dellôAmazzonia o reperti litici 

provenienti dai sambaquis del litorale di São Paulo, di Santa Catarina e del Paraná e le 

collezioni del Museu Paraense, Paranaense e dellôInstituto Arqueol·gico Alagoano.  

Oltre al materiale archeologico erano esposti anche oggetti della cultura materiale delle 

popolazioni indigene contemporanee dellôAmazzonia, del Rio S«o Francisco e del Paraná, 

come pure ceramiche del Peru e della Guiana olandese, di propriet¨ dellôimperatore Pedro 

II, prodotti di arte plumaria, tessuti e vesti di molti popoli indigeni del Brasile provenienti 

dalle collezioni della Viscontessa Amália Machado Cavalcanti de Albuquerque, del 

medico e naturalista Joaquim Monteiro Caminhoá, del botanico João Barbosa Rodrigues e 

dellôarchitetto italiano Tommaso Gaudenzio Bezzi.  

 

 

3. La prima Repubblica  

 

La divulgazione dei nuovi studi archeologici precedette di poco quella dei risultati 

delle ricerche linguistiche di Karl von den Steinen27 e Paul Ehrenreich nel Brasile 

centrale, che avrebbero portato ad una svolta nella conoscenza del mondo indigeno 

brasiliano, fino ad allora dominato dalle teorie sui tupi sorte nel periodo romantico. Il 

lavoro degli studiosi nellôarea dello Xingu ebbe il merito di far luce sullôenorme variet¨ 

delle etnie indigene brasiliane, ma anche di dare maggiore intelligibilità al loro univer-

                                                 
25

 R. Galvão (org.), Catálogo da exposição de história do Brasil (1882), 3 voll., Ed. fac-similar, 

Senado Federal, Brasília, 1998. 
26

 N. Sanjad, A coruja de Minerva: o Museu Paraense entre o Império e a República (1866-1907), 

Fiocruz, IBRAM, Rio de Janeiro, Museu Paraense E. Goeldi, Belém do Pará, 2010. 
27

 K. Von den Steinen, O Brasil central, expedição em 1884 para a exploração do rio Xingu, Com-

panhia Editora Nacional, Rio de Janeiro, 1942. 
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so, superando gli studi precedenti, come quelli di Von Martius, che avevano contribuito 

a svalutare quelle culture.  

La pubblicazione di Rã-txa hu-ní ku-ǫ: a l²ngua dos caxinau§s do Rio Ibua­u, afluen-

te do Muru28 dello storico Capistrano de Abreu fu, in questo senso, un altro importante 

passo in direzione del rinnovamento delle ricerche sul passato amerindio. Capistrano fu 

un diligente divulgatore delle opere degli etnografi tedeschi. Tradusse Beiträge zur 

Völkerkunde Brasiliens di Ehrenreich nel 1906, e A etnografia da America del Sud ao 

começar do século XX (1905)29, un conciso sommario degli studi etnologici del tempo, 

come pure O Brasil central de Karl Von den Steinen, nel 1888, due anni dopo la sua 

pubblicazione a Lipsia. Si servì di informatori indigeni per poter verificare i dati raccolti 

da Von den Steinen, e ottenne da questi informazioni sostanziali su vari aspetti delle 

lingue e delle culture native. Pochi anni prima della sua morte nel 1927, Capistrano 

collaborò a Rio con altri informatori avuti grazie alla collaborazione con il Marechal 

Cândido Rondon, militare che fu tra i principali protagonisti della politica indigenista 

dello stato repubblicano.  

Allôinizio del XX secolo, la pubblicazione dei lavori etnografici di Capistrano de 

Abreu segnò il passaggio ad un nuovo tipo di approccio alle culture indigene, che, 

associato alle più ampie conoscenze archeologiche, avrebbe dato vita a nuove figure 

dellôimmaginario brasiliano. Ne ¯ risultato la nascita di Macunaima, protagonista del 

romanzo pubblicato da Mario De Andrade nel 1928. Il personaggio, di fatto, fu ispirato 

dalla lettura che lo scrittore fece dei racconti mitologici riuniti da Theodor Koch-

Grünberg30, ma anche alla sua conoscenza degli artefatti indigeni visti durante i viaggi 

di quegli anni in Amazzonia. Nel 1925, Mario aveva ricevuto in regalo la prima 

edizione dello studio di Capistrano sulla lingua caxinaua, con dedica dellôautore. La 

lettura di questôopera aveva ispirato al poeta modernista il racconto A lenda do céu 

(pubblicato nella raccolta O Clã do Jabuti del 1927), rendendolo consapevole della 

necessità di approssimarsi alle culture native per il suo progetto nazionalista31.  

Nel 1935, De Andrade fu invitato dal governo della città di São Paulo a creare il Depar-

tamento de Cultura. Qui avrebbe svolto un lavoro rivoluzionario in termini di ricerca 

folcloristica ed etnografica rivalutando lo studio delle tradizioni popolari nelle quali lo 

scrittore vedeva un mezzo per riconnettere la cultura nazionale con la sua profonda eredità 

amerindia. Egli aveva già viaggiato nel nord-est e nel nord del paese tra il 1927 e il 1928, 

iniziando a registrare le manifestazioni poetiche e musicali delle culture locali.  

                                                 
28

 J. Capistrano de Abreu, Rã-txa hu-ní ku-ǫ: a l²ngua dos caxinau§s do Rio Ibua­u, afluente do Muru, 

Typographia Leuzinger, Rio de Janeiro, 1914.  
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 J. Capistrano de Abreu, A ethnographia da America do Sul ao começar o seculo XX, «Revista do 

Instituto Historico e Geographico de São Paulo», vol.XI, 1906, pp.280-305. 
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 Th. Koch-Grünberg, Do Roraima ao Orinoco. Resultados de uma viagem no norte do Brasil e na 

Venezuela nos anos de 1911 a 1913, vol.2, Mitos e lendas dos índios taulipang e arekuná, UNESP, São 

Paulo, 2022.  
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 M.R. Amoroso, O indianismo em Gonçalves Dias e Capistrano de Abreu, in A. Lopes da Silva e 

L.D. Benzi Grupioni (org,), Temática indígena na escola: novos subsídios para professores de 1º e 2º 

graus, MEC/MARI/UNESCO, Brasília, 1995, pp.237-260.  
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Una volta divenuto capo del dipartimento, egli chiamò a collaborare Dina Dreyfus 

Levy-Strauss, moglie del celebre antropologo francese, allora docente nellôuniversit¨ di 

S«o Paulo. Lôantropologa organizz¸ il corso di etnografia della ripartizione appena creata, 

diretto a formare funzionari alle tecniche di ricerca sul campo, registrazione e lavoro 

museografico. Il materiale raccolto fu essenziale per lôistituzionalizzazione pedagogica 

degli studi etnografici moderni in Brasile. Il successo dell'iniziativa spinse Mário de 

Andrade a creare la Sociedade de Etnografia e Folclore, al fine di promuovere la ricerca 

sulle tradizioni popolari e, in seguito, il progetto delle missioni folcloriche che mirava a 

documentare usi e costumi popolari del nord e del nord-est del Brasile preservandone la 

memoria. A Mário De Andrade si deve anche la creazione della Secretaria do Folclore, di 

cui Dina Dreyfuss Levy-Strauss divenne la prima responsabile. 

La relazione dei modernisti con le ricerche etnografiche e antropologiche è comune 

ad altri esponenti del movimento: basti pensare, sia pure in unôottica affatto diversa al 

Manifesto antropófago di Oswald De Andrade, pubblicato anchôesso nel 1928. In 

questo testo il riferimento al passato amerindio, intenzionalmente distante da qualsiasi 

attinenza storica o filologica, diviene una metafora della transculturazione come 

condizione perenne della cultura moderna e, in particolare, di quella latinoamericana.  

Il progresso degli studi archeologici ed etnografici nella regione amazzonica e la con-

seguente creazione di importanti collezioni di oggetti di culture indigene indussero molti 

artisti moderni brasiliani, alla fine del XIX secolo e all'inizio del XX, a studiare e 

appropriarsi del repertorio formale amerindio, anche per le suggestioni del primitivismo 

praticato da molti movimenti artistici dôavanguardia in Europa.  

In questo articolo non ¯ possibile affrontare tutto lôampio universo delle appropriazioni 

di motivi indigeni, ma solo menzionare alcuni artisti e opere che si distinsero nel panora-

ma brasiliano inserendosi in modo originale in un movimento presente in tutta l'arte e 

l'architettura latinoamericana
32

.  

Il pernambucano Vicente do Rego Monteiro fu tra coloro che con maggiore originali-

tà seppero trarre ispirazione dallo studio della collezione del Museu Nacional da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro, conservata nel Palacio da Quinta da Boa Vista, 

andata purtroppo distrutta, come già detto, in un disastroso incendio nel 2018, che 

possedeva numerosi e importanti oggetti archeologici provenienti dalla regione 

amazzonica. Ancora giovanissimo, nel 1923, stimolato certamente dalle opere di Leon 

Bakst per i Ballets russes de Diaghilev, egli realizzò disegni per maschere e costumi del 

balletto Legendes indiennes de lôAmazonie e pubblicò in francese il volume illustrato 

Legendes, croyances et talismans des indiens de lôAmazonie, utilizzando le stilizzazioni 

della ceramica marajoara e tapajonica
33

. In Ragazzo nudo e tartaruga, dello stesso anno 

ï oggi conservato al Museu de Arte di São Paulo Assis Chateaubriand (MASP) ï, opera 
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 R. Gutiérrez Viñuales, A arquitetura neo pré-hispânica: manifestação de identidade nacional e americana, 

«Revista Arquitextos», 4, 2003, in http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/04.041/647/pt>, 

consultato il 21 agosto 2023. 
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 J. Schwartz (org.), Da antropologia a Brasília: 1920-1950, São Paulo, FAAP, 2003; J. Schwartz 

(org.), Do Amazonas a Paris: as lendas indígenas de Vicente do Rego Monteiro, EDUSP, São Paulo, 

2005. 
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di Vicente do Rego Monteiro, la figurina zoomorfa della tartaruga è simile ad una 

statuetta litica proveniente dalla regione del basso Rio delle Amazzoni, che era esposta 

in una vetrina del Museo di Rio, o anche a unôurna funeraria zoomorfa della cultura 

Maracá, proveniente dallo stato di Amapá
34

, simile ad un altro esemplare presente nella 

collezione del Museu Paraense Emilio Goeldi. La figura del ragazzo, invece, deriva 

forse da piccoli oggetti antropomorfi, di forma fallica, i cosiddetti sonagli figurati con 

uso rituale, presenti nella produzione artistica dellôantica civilt¨ detta marajoara 

dallôisola di Maraj· situata alla foce del Rio delle Amazzoni che ne fu la culla
35

.  

Lôintera composizione del dipinto, a sua volta, ricorda le urne funerarie antropomorfe 

della cultura maracá, già citata, che rappresentano il defunto in posizione seduta in 

generale su una panchetta spesso in forma di animale. Un altro dipinto dello stesso 

artista, La Caccia, sempre del 1923, si ispira a figurine litiche della regione dei fiumi 

Tapajós e Nhamundá-Trombetas, nellôAmazzonia centro-occidentale, presenti nelle 

collezioni raccolte dalla Comissão Brasileira Demarcadora de Limites e nel Museu 

Paraense Emílio Goeldi, a Belém do Pará. Vicente do Rego Monteiro dichiarò di aver 

studiato direttamente le forme arrotondate delle figure delle antiche ceramiche Marajoa-

ra, non solo in Brasile, ma anche in «creazioni dei nostri selvaggi»
36

, viste probabilmen-

te presso il Musée de lôHomme o sul mercato dôarte a Parigi. Egli si trovava nuovamen-

te nella capitale francese nel 1925 quando pubblicò Quelques visages de Paris, opera in 

cui rappresenta luoghi celebri della metropoli moderna visti con gli occhi disincantati di 

un autorevole capo indigeno appena arrivato dalle foreste brasiliane. Inutile dire che la 

Torre Eiffel, lôArco di Trionfo e gli Champs £lis®es trasformati in stilizzazioni marajoa-

ra e accompagnati da ironici commenti poetici sono tra le parti più divertenti del libro.  

Carlos Hadler, artista meno noto, attivo a Rio Claro, nellôinterno dello stato di S«o 

Paulo, dopo essere stato alunno del pittore paraense Theodoro Braga, realizzò un album di 

disegni intitolato Oitenta e oito motivos ornamentais marajoara, senza data, ma proba-

bilmente del 1941
37

, in cui troviamo ancora motivi grafici tratti da ceramiche esposte al 

Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro, prima dellôincendio. La 

Tavola 9, figura 27, intitolata Ornamento dipinto di un'urna funeraria, riproduce 

esattamente la decorazione di un grande vaso di ceramica visibile in una vetrina con 

lôetichetta ñMarajóò, in una fotografia delle sale archeologiche del museo prima della 

distruzione. Questa stessa urna è riprodotta in disegno nel testo di Charles Frederick Hartt, 
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 V. Guapindaia, Encoutering the Ancestors. The Maraca Urns, in C. McEwan, C. Barreto, E. Neves 

(eds.), Unknown Amazon: Culture and Nature in Ancient Brazil, catalogo della mostra, British Museum 

Press, London, 2001, pp.165-175. 
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«Habitus», 14(1), 2016, pp.51-72. 
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The ancient indian pottery of Marajó, Brazil
38

, pubblicato nel 1871
39

. È possibile che 

facesse parte di un gruppo di ceramiche archeologiche che furono inviate a Rio de Janeiro 

da Belém in occasione della mostra storica del 1882 e che furono incorporate nelle 

collezioni della Quinta da Boa Vista.  

Una delle opere più significative di questo momento dell'arte e dell'architettura brasilia-

na, secondo gli studi di Paulo Herkenhoff
40

 e Anna Maria Linhares
41

, è il Retiro marajoara, 

costruito per Theodoro Braga nel 1935 nel Quartiere del Pacaembu, a São Paulo, progetto 

dall'architetto Eduardo Kneese de Melo. Lôedificio era decorato con ringhiere, pavimenti, 

vetrate, murali e oggetti ispirati alla cultura del Marajó. Herkenhoff suggerisce che la 

decorazione della facciata ricordi anche, per quanto riguarda lôuso dello stucco, il prospetto 

della chiesa del Collegio dei Gesuiti di Santo Alexandre, a Belém, attuale Museu de Arte 

Sacra do Pará, con i suoi grandi elementi geometrici e floreali, probabilmente dovuti ad 

artefici indigeni o meticci durante il periodo coloniale. Questa facciata molto originale nel 

contesto brasiliano fu, infatti, definita dall'architetto Lúcio Costa, come un «autentico frutto 

della terra»
42

. 

Di grande interesse sono anche le opere di Manoel Pastana, nato nel villaggio di 

Ape¼, vicino a Castanhal, nel Par§, anchôegli allievo di Theodoro Braga.  

Secondo gli studi di Renata Maués
43

, dei centoquindici acquerelli di Pastana conser-

vati nella collezione del Sistema Integrado de Museus/Secretaria de Estado de Cultura 

do Pará (SIM/SECULT), novantotto sono riproduzioni di esemplari archeologici, 

databili tra il 1932 al 1955. I diciassette restanti sono disegni per vasi, mobili, ringhiere, 

carte da parati, servizi da tavola, stencils, realizzati tra il 1928 e il 1933. Di quest'ultimo 

gruppo, solo tre tavole hanno dettagli ispirati a oggetti archeologici, mentre tutti gli altri 

sono basati sulla stilizzazione di piante e animali dellôAmazzonia. 

A proposito di queste tavole, in un'intervista al quotidiano O Popular, nel 1937, Mano-

el Pastana dichiarò: «Ho iniziato una serie di composizioni decorative, sulla base degli 

elementi zoomorfi rinvenuti nelle ceramiche preistoriche degli indigeni dellôAmazzonia. 

All'inizio mi limitavo a realizzare progetti per lôapplicazione in vari settori industriali, che 

hanno prodotto una piccola collezione di tavole, destinata a scopi didattici»
44

. 
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Pastana fu anche autore di illustrazioni per testi dello storico Federico Barata sulle 

ceramiche antiche amazzoniche e riprodusse in disegno oggetti archeologici della 

collezione di Rose-Robert Brown, del Museu Nacional da UFRJ, di Rio de Janeiro e del 

Museu Paraense Emílio Goeldi, a Belém. 

Lo studio di Peter Paul Hibert, A cerâmica arqueológica da região de Oriximiná
45

, 

comprende due pagine con undici disegni di «tipici ornamenti plastici, delle ceramiche 

Konduri», dalla collezione di Frederico Barata, eseguiti da Pastana. L'artista del Pará 

lavorò anche per la Casa da Moeda a Rio de Janeiro, dal 1935 al 1941, su invito di 

Mansueto Bernardi (1888-1966), direttore dell'istituzione, che personalmente si sarebbe 

impegnato per ottenere il trasferimento di Pastana dall'Arsenale della Marina dello Stato 

del Par§. Probabilmente sono da attribuire allôartista i motivi marajoara applicati sui 

margini delle banconote brasiliane da cinquecento, mille e duemila réis del 1939, 

eseguiti dagli incisori Benedito Ribeiro e Orlando Maia; come pure, cartoline e 

francobolli consolari, con esuberanti stilizzazioni di fauna e flora amazzonica e 

ornamenti marajoara dai caratteri Art Nouveau. 

In una intervista al quotidiano Correio do Norte, nel 1939, Pastana racconta la sua 

relazione con l'opera di Theodoro Braga, ma rivendica anche lôautonomia delle sue 

scelte artistiche: «[...] per la convivenza avuta con il maestro ï Theodoro Braga ï 

oppure perché sono discendente diretto di un indio, ho sempre avuto una particolare 

inclinazione o ossessione per lôarte indigenaè (Pastana, 1939 apud Mau®s, 2013: 789). 

Oltre al sostegno di Theodoro Braga, l'artista ebbe anche quello di Carlos Estevão 

(1880-1946), direttore del Museu Paraense Emílio Goeldi tra il 1930 e il 1946, che gli 

avrebbe facilitato la ricerca e il lavoro in questa importantissima collezione. 

Theodoro Braga, già più volte citato in questo testo, è una figura che meriterebbe un 

capitolo a parte, vista lôimportanza, lo spirito pionieristico e lôampia portata delle sue 

opere e idee, a Belém, a Rio de Janeiro e a São Paulo, ad esempio, come abbiamo visto 

nelle opere di Pastana e Hadler. Il suo lavoro è stato oggetto di numerosi studi
46

. Egli 

proveniva da una esperienza parigina presso lôatelier di Eugène Grasset, e ebbe contatti 

con lôambiente artistico tedesco grazie alla moglie, lôartista Maria Hirsch: in entrambi i 
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contesti poté apprendere ad applicare metodi di stilizzazione degli elementi naturali di 

matrice indigena in funzione della produzione industriale.  

Vale qui la pena evidenziare, tra i suoi numerosi contributi, lôopera intitolata A plan-

ta brasileira (copiada do natural) applicada à ornamentação (1905)
47

, datata 1905, che 

conteneva motivi derivati  dalla flora amazzonica e dalle culture indigene, in particolare 

quella marajoara, che divennero una sorta di prototipo per gli artisti che stavano 

cercando unôidentit¨ nazionale nelle arti decorative applicate alle manifatture. 

Un importante apporto alla ripresa dei motivi archeologici della cultura marajoara venne 

dal portoghese Fernando Correia Dias, autore del progetto di un parco con piscina, fontana e 

due panchine per la residenza dellôindustriale Guilherme Guinle, a Rio de Janeiro, nel 

quartiere della Gávea, realizzato nel 1930. Il progetto si caratterizzava per le sue stilizzazioni 

decorative ispirate alle ceramiche del Maraj· e allôarte precolombiana
48

. Tra questi motivi 

spicca la presenza del muiraquitã, amuleto in forma di rana stilizzata proprio delle culture 

amazzoniche che si ripete in tutti gli elementi dellôinsieme architettonico. La scelta del tema 

potrebbe non essere appena una coincidenza visto che il talismano appare con un ruolo 

importante nella vicenda di Macunaíma, di Mário De Andrade, già citato, pubblicato negli 

stessi anni, nel quale lo scrittore paulista descrive il processo di formazione del Brasile 

moderno.  

 

 

4. Il Brasile contemporaneo 
 

Negli ultimi decenni, soprattutto a partire dallôapprovazione della Costituzione del 

1988, e dal ritorno del regime democratico dopo la tragica dittatura militare, lôidea 

dellôinevitabile assimilazione delle culture indigene nel moderno stato nazionale ¯ stata 

posta sempre di più in questione. La principale voce di dissenso viene oggi dagli stessi 

indigeni che, attraverso nuove forme di espressione e organizzazione politica, sono 

passati a rivendicare i loro diritti storici. A sua volta, questi movimenti hanno trovato un 

alleato in ricerche storiche volte a fornire sostegno alle loro lotte e rivendicazioni. È 

emersa così una nuova tendenza che ha contribuito non solo ad aumentare la visibilità 

dei popoli indigeni in una storiografia che li ha sempre trascurati, ma anche a far luce 

sulle loro vedute rispetto al proprio passato, alla conquista e alla condizione moderna. 

Se la nuova storia indigena in Brasile è emersa in questa particolare convergenza tra 

ricerca storica e movimenti politici, ha trovato un campo fertile per svilupparsi sul 

terreno culturale a partire da un rinnovamento del pensiero storico in senso decoloniale 

che ha portato, nel contesto americano ï ma anche in altre parti del mondo ï a un 

significativo incremento degli studi sulla storia dei popoli colonizzati, in contrappunto 
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alle dinamiche locali e regionali. Recuperare i molteplici processi di interazione tra 

queste società e le popolazioni emerse dalla colonizzazione europea, processi che vanno 

ben oltre il contatto iniziale e la successiva disaggregazione delle comunità indigene, si 

presenta come compito essenziale per una storiografia che voglia sottrarsi a schemi 

ormai sorpassati.  

In questo movimento generale di resistenza e rivendicazione dei diritti storici dei 

popoli nativi si inserisce il contributo del movimento degli artisti indigeni contemporanei 

brasiliani. Si tratta di un gruppo per lo più di giovani, ancora in divenire, appartenenti a 

diverse etnie, che hanno svolto unôazione spesso comune per entrare nei circuiti ufficiali 

dellôarte contemporanea, denunciando lôemarginazione e gli spazi limitati nei quali le 

tradizioni artistiche indigene erano confinate, ma anche rivendicando lôimportanza del 

loro legato culturale.  

Il movimento ha preso parte a numerosi eventi internazionali, facendo dellôesperienza 

un trampolino di lancio per ampliare efficacemente la presenza indigena sulla scena 

interna. Ha manifestato soprattutto la generale rivolta contro lôappropriazione autoritaria 

delle immagini e delle creazioni degli indigeni da parte dalla cultura dominante, che ha 

caratterizzato la produzione artistica, come la storia delle arti, segnate da una prospettiva 

fortemente etnocentrica del sistema culturale e accademico del paese.  

In questo senso, è importante ricordare la figura di Jaider Esbell, purtroppo precoce-

mente scomparso. Egli amava definirsi un ñartivistaò o ñcurandorò perché svolgeva allo 

stesso tempo attività di creatore, di promotore culturale e di comunicatore, ma anche di 

mediatore con il mondo spirituale e rituale espresso nelle manifestazioni artistiche della 

sua comunità di origine.  

Nel 2009, fu selezionato per un finanziamento della Funarte (Fundação Nacional de 

Artes) con lôopera Terreiro de Makunaima. Mitos, lendas e estórias em vivências, una 

rilettura del Macunaima di Mário De Andrade nella quale esponeva la sua condizione di 

intellettuale proveniente dalla cultura tradizionale, ma profondamente inserito nella 

dinamica della tecnologia e della società moderna. La sua formazione tecnica, 

lôesperienza delle relazioni di lavoro della societ¨ industriale e la sua educazione 

nellôambito della cultura nativa gli consentiva di comprendere e esprimere appieno questa 

situazione particolare. 

Per il popolo makuxi dal quale proveniva Esbell, makunaimi è il narratore, colui che 

trasmette la memoria. Tale sovrapposizione di significati gli ispirò successivamente un 

insieme di illustrazioni di testi nei quali si univano, rompendo i limiti tra le diverse 

culture, la narrativa dello scrittore modernista, il racconto mitico ancestrale registrato 

dallôetnologo Theodor Koch-Grünberg, quello trasmesso oralmente dalla comunità, i 

contributi di altri co-autori
49

.  

Uno degli aspetti più innovativi e significativi del lavoro di Esbell fu la dimensione collet-

tiva che lo portava a riunire artisti indigeni di diverse generazioni, attivi in vari contesti, per 

confrontarsi su temi di interesse comunitario come gli effetti della presenza dellôagricoltura 
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industriale su larga scala e dellôallevamento estensivo sul territorio indigeno, nello stato di 

Roraima, nella regione amazzonica dove viveva.  

Grazie a progetti simili, egli riuscì a presentare le sue opere in università nordameri-

cane, istituzioni artistiche europee e finalmente nei circuiti ufficiali brasiliani come gli 

spazi pubblici urbani di Belo Horizonte, il Museu de Arte Moderna
50

 e la Biennale di 

São Paulo del 2021, che fu segnata proprio dalla presenza di un numeroso gruppo di 

artisti indigeni organizzata dallo stesso Esbell.  

Nei suoi interventi sul contesto urbano, come quello realizzato nel lago artificiale del 

Parque Ibirapuera in occasione della Biennale, esseri mitici della cultura indigena, 

realizzati con la tecnologia dei parchi di divertimenti, mettevano ironicamente in 

questione la retorica monumentale della città moderna, in una sorta di appropriazione 

neodadaista. Lôartista Makuxi creava a partire dallôironica messa in scena dellôattrito 

inconciliabile tra due culture che egli sentiva nel proprio corpo e nella propria anima al 

momento di portare nel circuito artistico ufficiale lôatteggiamento rituale e lôesperienza 

del pajé, di colui che ha il dono della cura.  

La prospettiva decoloniale è presente anche nella poetica di Denilson Baniwa. Nelle 

sue performance, trasformandosi nel pajé onça, essere umano e giaguaro, indossando la 

maschera del felino, egli realizza quasi un rito di scongiuro contro la storia dellôarte 

come modello della cultura dominante segnata dai modelli etnocentrici naturalizzati 

imposti nellôaccademia, nelle istituzioni del mercato e del circuito artistico.  

Artiste come Dayara Tukano e Glicélia Tupinambá partono dallôappropriazione 

dellôarte plumaria indigena in contesti moderni per rivendicare il significato del fare dei 

popoli nativi in contrasto con le appropriazioni storiche.  

È recente la notizia della decisione da parte del Museo di Copenaghen di cedere il 

manto plumario Tupinambá della sua collezione, uno dei più antichi e celebri, al Museu 

Nacional di Rio de Janeiro per compensare in parte i danni provocati dallôincendio. 

Nella critica ai valori della società contemporanea, recuperando in alternativa le 

conoscenze tecniche e lôatteggiamento spirituale delle comunit¨ native, gli artisti si 

incontrano con il pensiero decoloniale espresso efficacemente da intellettuali indigeni, 

come Ailton Krenak
51

 e lo sciamano Davi Kopenaua
52

, i quali oppongono al rispetto 

delle culture ancestrali nei confronti dellôambiente naturale i disastri provocati dallôuso 

mal diretto della tecnologia e dallo sfruttamento incontrollato delle risorse del pianeta, 

caratteristico del sistema socio-economico attuale.  
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século XIX  
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Abstract 

 

Delimitations of the Indian, limitations of Indigenism in 19th century Brazilian art  

After describing the historical development of the Indian category in Brazil, and its subsequent elaboration 

in a historical-mythical framework by nineteenth-century literary Indianism, the author underlines the need 

of an approach that repoliticizes Indianism in the visual arts, therefore abandoning the common view of this 

iconography as a simple illustration of historical and literary texts. 

Keywords: indians in art, Indianism, indigenism, history painting, Brazilian art in the 19th century 

 

Delimitaciones de lo indio, limitaciones del indigenismo en el arte brasileño del siglo XIX  

Después de describir el desarrollo histórico del indio en Brasil, y su posterior elaboración dentro de un 

cuadro histórico-mítico estructurado por el movimiento literario indianista en el siglo XIX,  el autor 

subraya la necesidad de un abordaje que repolitize el Indianismo en las artes visuales, abandonando así la 

visión común que lo presenta como una simple ilustración de textos histórico-literarios. 

Palabras clave: indios en el arte, Indianismo, indigenismo, pintura de historia, arte brasileño del siglo XIX  

 

Delimitazioni dell'indio, limitazioni  dell'indigenismo nell'arte brasiliana dellôOttocento 
Dopo aver descritto lo sviluppo storico della categoria indiano in Brasile, e la sua successiva elaborazione in un 

quadro storico-mitico da parte dell'Indianismo letterario dellôOttocento, l'autore sottolinea la necessità di 

ripoliticizzare l'Indianismo artistico, abbandonando la percezione comune che lo presenta come semplice 

illustrazione di testi storico-letterari. 

Parole chiave: indiani nell'arte, Indianismo, indigenismo, pittura storica, arte brasiliana del XIX  secolo 

 

 

 

1. Inventar  o índio brasileiro e a sua história  

 

Num período de importante engajamento em perspectivas decoloniais que nos 

convidam a repensar postulados e abordagens das ciências humanas herdados do 

pensamento europeu, parece oportuno iniciar um estudo que deve se dedicar ao uso do 

passado indígena na arte brasileira do século XIX  já confessando a natureza propriamente 

quimérica desse passado e do sujeito a que se refere.  

Se indígenas são reais, e continuam bem vivos, o mesmo não pode ser dito do índio, na 

qualidade de conceito-imagem que reduziu uma multiplicidade e diversidade notável de 
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povos no tempo e no espaço a um conjunto limitado de ideias
1
, articuladas em geral por 

antinomias: o índio bom ou mal, inocente ou lascivo, nobre ou ignóbil, degenerado ou 

decadente, gentil ou canibal, perspicaz ou tolo, leal ou vingativo. Investigações importantes 

publicadas nas últimas décadas mostraram que a persistência desse ñíndio imaginárioò, 

ñíndio românticoò, ñíndio do homem brancoò ou ñíndio transatlânticoò resultou de uma 

invenção de longa duração, elaborada desde o século XVI  por colonizadores europeus, em 

parte a partir do encontro inédito com os ameríndios, em parte como herança de um léxico 

medieval e de experiências transmarítimas anteriores que ajudaram a moldar outras 

categorias classificatórias por fim também utilizadas em sua identificação. Era ainda o 

selvagem, o bárbaro, o nativo, o infiel, o pagão ou o gentio (Honour, 1975; Berkhofer, 

1978; Francis, 1992; Belluzzo, 1994; Moffitt,  1999; Flint, 2020).  

Como a ideia de índio, todas essas atribuições se constituíram no espelho das próprias 

instituições coloniais, prestando-se a justificar a apropriação do território americano e dos 

recursos ali recém-encontrados, e a integração ï voluntária ou coercitiva ï do ameríndio 

a uma ordem econômica, social e espiritual inteiramente alheia à sua. Longe de se 

apresentar como uma concepção elaborada no sentido de compreender o pensamento e a 

diversidade cultural, social e espiritual dos povos indígenas, a imagem do índio se 

apresentou, desde logo, como uma contra-imagem do europeu, fruto de seus desejos, 

fantasmas e ansiedades diante de de suas próprias instituições (governo, leis, escrita, 

propriedade, lucro, trabalho, religião, família e sexo). 

Cruzando três séculos após o início de sua elaboração transnacional e transcontinental, 

essa imagem é passada do regime colonial português
2
 a um Brasil recém-independente 

(1822), que não apenas não a refutou como ampliou. Já neste período, é possível ver a 

recorrência de outros termos que, se então ancorados em experiências locais, replicavam 

as mesmas polarizações simplificadoras do passado. Alusões agora frequentes aos índios 

mansos e índios bravos, ou ainda aos tupis e tapuias
3
, apenas prolongavam, sob nova 

roupagem, as identificações dos indígenas sujeitos a integrar os projetos de aldeamento e 

catequese do império, e aqueles considerados intratáveis, sendo por conseguinte 

afugentados ou exterminados (Oliveira, 2006; Cunha, 1992; Monteiro, 2001). por meio 

da continuação de «guerras justas», iniciadas oficialmente por d. João VI, de Portugal.  

                                                 
1
 A constatação é talvez, à hora atual, lugar comum, mas está longe ser redundante. Afinal, são ainda 

sentidos os efeitos da construção histórica realizada em torno do índio, a despeito dos contínuos esforços 

de povos indígenas e de estudiosos no Brasil e no exterior nas últimas décadas, no sentido de dar voz a 

suas próprias histórias, culturas e cosmovisões, além da luta constante, e bem mais antiga, ao direito a 

suas terras e seus modos de vida. Uma bibliografia introdutória sobre o tema é a seguinte: Holanda 

(2010), Castro (1986; 2002), Cunha (1992), Monteiro (2001), Castro e Almeida (2010), Kopenawa e 

Albert (2015), Dorrico et al. (2018), Krenak (2019), Franca, Munduruku e Gomes (2019). 
2
 Estudos referenciais discutiram a reticência de Portugal em divulgar, durante o período colonial, 

informações relativas ao territórios, recursos e habitantes do Brasil, embora tenha feito amplo uso das 

noções construídas em torno dos indígenas e compartilhadas por outros países colonizadores, entre os 

quais Espanha, Inglaterra, França e Países Baixos. Ver, por exemplo Belluzzo (1994) e Raminelli (1996). 
3
 Tupis e tapuias eram termos comuns usados para se referir, respectivamente, aos indígenas da costa 

brasileira (já assimilados ou acostumados ao contato com os colonos, e manejando línguas do tronco 

Tupi-Guarani), e indígenas do interior e dos sertões (supostamente menos pacíficos ou menos abertos ao 

contato com o colono português, falando línguas do tronco Macro-Jê).    
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Encapsulado em um horizonte conceitual tão estreito quanto às opções oferecidas pelo 

expansionismo colonial pós-independência, o indígena brasileiro se tornou, em particular 

a partir dos anos 1840, objeto de outras duas invenções, ambas igualmente restritivas: a 

de sua história e a de uma mitologia em torno dela. A responsabilidade de ambas recaiu 

agora, inteiramente, à nova elite imperial. No afã de engendrar uma narrativa nacional 

que refletisse, no plano simbólico, a mesma difícil unidade que se buscava no plano 

político, criou-se em 1838, durante o conturbado período regencial, o Instituto Histórico 

e Geográfico Brasileiro (IHGB), que se compôs de personalidades políticas e 

administrativas eminentes do país, incluindo o futuro imperador, d. Pedro II. A tarefa 

central assinalada à instituição foi a de mapear os limites do território e escrever uma 

história pátria a ele relativa, contudo uma que encontrasse um lugar retórico apropriado 

ao indígena, de modo a legitimar não apenas o novo regime face ao primeiro e ainda 

remanescente habitante do país (Monteiro, 1996), como racionalizar as políticas 

indigenistas e territoriais que então se empreendia em nome do «progresso» nacional
4
.  

Julgando não-científica a tradição oral por meio da qual o conhecimento era passado 

de geração em geração pelos ameríndios, embora deles conhecessem ainda muito 

pouco, os membros do IHGB entenderam a etnografia nascente como único saber capaz 

de conferir historicidade a um povo sem escrita (Kodama, 2009; Turin, 2013). É 

bastante conhecida a frase desdenhosa que Francisco Varnhagen ï autor da primeira 

História geral do Brasil (1854) e um dos intelectuais mais execráveis do Segundo 

Império ï disse a respeito «dos indígenas do Brasil em geral»: «de tais povos na 

infância não há história: há só etnografia» (Varnhagen, 1854: 108). Salvo raras exceçõ-

es
5
, a que ele e seus colegas do Instituto praticaram manteve-se, contudo, no conforto 

de seus gabinetes, disso resultando investigações bastante parciais em seus dados, 

visões e conclusões, posto que pautadas em um material cuja própria razão de ser 

(relatos de viajantes e bandeirantes, textos administrativos e paroquiais do período 

colonial) surgia da empresa colonizadora e da crença na superioridade de seus agentes 

por sobre os nativos. 

A narrativa histórica que se construiu dessa articulação entre práticas etnográficas e 

historiográficas mostrou-se tão problemática quanto os avatares conceituais criados para os 

indígenas. De um lado, ela fez surgir o tupi histórico, cujo grande heroísmo teria sido o de 

se aliar e sujeitar aos portugueses, ajudando-o em sua instalação e defesa contra os demais 

«inimigos», ainda que em detrimento de sua própria existência. Introduzido como um povo 

já desaparecido no passado colonial, os tupis se tornaram elementos discursivamente 

fundantes da nação, deles derivando as primeiras famílias brasileiras, nascidas da fusão 

índio-europeia.  

                                                 
4
 Para uma compilação fundamental da leis publicadas em relação aos indígenas, no século XIX,  ver 

Cunha (1992).  
5
 A esta lista de exceções pode-se incluir os estudos de Gonçalves Dias, que liderou a Expedição 

Científica do Império, entre 1859 e 1861, tendo ele próprio colecionado artefatos indígenas colhidos no 

caminho; Ladislau Netto, futuro diretor do Museu Nacional; e José Vieira Couto de Magalhães, autor do 

influente O selvagem, publicado em 1876, sob encomenda de d. Pedro II. 
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De outro lado, essa mesma narrativa difundiu uma imagem profundamente depreciativa 

do índio contemporâneo ainda não assimilado. Conquanto inventado como um fóssil vivo 

sem história (Monteiro, 2001)
6
, trancado em um presente eterno e sem mudanças, a ele foi 

paradoxalmente atribuída uma teleologia segundo a qual ï por decorrência de sua 

imaginada degeneração, de longas guerras intestinas com tribos rivais, do confronto com o 

europeu, ou de sua contínua miscigenação ï estaria também fadado a uma rápida extinção. 

Para os primeiros textos poéticos e teatrais publicados no Brasil desde os anos 1840, 

escritos em sua maioria pelos mesmos membros do IHGB, a morte voluntária ou 

involuntária do índio, desde os seus encontros inaugurais com o europeu, se tornou 

motivo igualmente privilegiado de enredo
7
.  

Lamentando ou celebrando essa morte, bem como as razões que a produziram, a 

mitologia que então se forjou fez coincidir o início da extinção professada do índio com 

as raízes da nova nação, assumindo esse processo como inevitável e necessário à formaç-

ão histórica do novo país. Como mostrou David Treece (2000), a persistência sobre a 

morte e diluição do índio em direção a um porvir branco não foi uma simples 

coincidência temática entre discurso histórico e poético, mas um índice cabal, por muito 

tempo ignorado pelos estudos literários brasileiros, da estreia conexão entre a articulação 

de políticas indigenistas do século XIX  e o desenvolvimento da literatura indianista. 

 

 

2. Inventar  o Indianismo nas artes plásticas 

 

Em seus contatos e tensões, história e literatura estruturaram o substrato mito-poético 

para a ideia de unidade nacional. Foi esse mesmo material que começou a ser explorado 

pelas artes visuais, já no alvorecer do Segundo Reinado, em 1840 (Migliaccio, 2000). O 

aparecimento das primeiras obras de artes indianistas, ou de inclinação indianista, seguiu 

de perto a publicação das primeiras monografias históricas sobre o Brasil, a de antigos 

documentos do período colonial, e a de poemas e dramas indianistas escritos por autores 

como Santos Titara, Gonçalves Dias, Teixeira e Sousa, e Martins Pena. A Descoberta das 

águas termais de Piratininga (1841) de Félix-Émile Taunay (Figura 1) o Desembarque em 

Porto Seguro de Dom Pedro Alvares Cabral e plantação da cruz pelos selvagens (esboço) 

(1842) de Rafael Mendes de Carvalho Júnior; [Manuel de] Nóbrega e seus companheiros 

(1843) de Manoel Joaquim Corte Real; e Colombo descobrindo a América (1852) do 

escultor Francisco Chaves Manuel Pinheiro, foram os primeiros trabalhos brasileiros desse 

tipo oferecidos ao olhar do público, incluídos em algumas das primeiras Exposições Gerais 

de Belas Artes organizadas pela Academia Imperial de Belas Artes. Se bem que se tratando 

                                                 
6
 Para uma leitura incontornável sobre a invenção de sociedades não-ocidentais como a de povos sem 

história, ver Wolf (1982).  
7
 Os elementos centrais para a consolidação da poética indianista já haviam sido inaugurados no 

espaço luso-brasileiro no último quarto do século XVIII,  contudo não em uma perspectiva nacionalista, 

mas como fruto des disputas simbólicas e políticas entre os poderes secular e religioso em relação à tutela 

dos indígenas. As duas epopeias indianistas inaugurais do período são O Uruguay (1769) de Basílio da 

Gama; e Caramuru (1781) do Frei Santa Rita Durão. 
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de ensaios ainda tímidos, saídos de um circuito artístico acanhado, todas essas obras já 

acusavam o esforço em realizar as primeiras sínteses visuais que conectassem e 

subordinassem o indígena ao branco, em uma visão mítica da fundação do país. 

 

 
Figura 1 - Félix-Émile Taunay, A descoberta das águas termais de Piratininga, óleo sobre tela, 1841 

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Licença Creative Commons. 

 

 

Tal processo foi coetâneo à realização de outro esforço, este justamente no sentido de 

se ampliar e consolidar o sistema de aprendizado artístico no país. Um passo importante 

veio em 1845, com a criação do Prêmio de Viagem, que então enviou à Europa os 

melhores alunos pintores, escultores, arquitetos e gravadores da academia, a fim de se 

aperfeiçoarem em suas especializações e responderem, em seguida, às demandas 

industriais e artísticas do novo regime. Ao longo do século, o dispositivo obteve êxito 

considerável, ajudando a formar os primeiros artistas brasileiros dedicados a grandes 

obras a vocação histórica.  

Coube a um desses primeiros pensionistas inaugurar a iconografia indianista brasileira 

em sua expressão grandiloquente, isto é, na qualidade de pintura de história. Tratou-se de 

Victor Meirelles, o mais promissor e comprometido estudante que na Academia Imperial de 

Belas Artes (AIBA)  havia tido até meados dos anos 1850. Em 1861, após estudar quase 

uma década entre Itália e França, Meirelles se tornou, de fato, o primeiro brasileiro a ter 

uma obra aceita no Salon de Beaux-Arts de Paris. Expôs ali a Primeira missa no Brasil 

(Figura 2), sua primeira grande máquina sobre a qual trabalhara durante alguns anos junto 

às sugestões e orientações de Manoel de Araújo Porto Alegre, também ele um pintor, além 

de poeta, historiador, antigo professor e diretor da AIBA  e, durante muitos anos, secretário 

do IHGB. Porto Alegre havia sido também o mentor intelectual de outro projeto maior, 

iniciado em 1854, que se concluiria no mesmo Salon de 1861, com a exposição do enorme 
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conjunto escultórico em homenagem a d. Pedro I, produzido pelo francês Louis Rochet, na 

base do qual se introduziam quatro grupos de índios e animais, simbolizando os maiores 

rios do território brasileiro. Ambas foram apresentadas quase ao mesmo tempo ao público 

carioca, em 1862 (Knauss, 2013
a
; 2013

b
).  

No caso de Meirelles, a Primeira Missa cimentou sua reputação como a do fundador 

de uma escola nacional de pintura, mas também o terreno pelo qual seguiram outros 

artistas brasileiros destacados que, indo como ele à Europa em busca de formação no 

gênero histórico, também se demoraram em motivos indianistas. Como resultado, 

afirmaram essa temática como a mais duradoura corrente da arte brasileira do 

Oitocentos.  

 

 
Figura 2 - Victor Meirelles de Lima, A Primeira Missa no Brasil, óleo sobre tela, 1861 

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, Licença Creative Commons.  

 

 

Mas para além da recorrência, há ainda a importância propriamente histórica do 

Indianismo artístico. Está claro que ela não surgiu de qualquer ineditismo na figuração do 

índio: desde o período colonial, representações visuais também haviam sido peças-chave no 

processo de conceituação e difusão da ideia do índio, combinando-se portanto com os relatos 

que dele se faziam (Honour, 1975; Belluzzo, 1994; Kraay, 2014; Chillón, 2015). A relevância 

do Indianismo nas artes plásticas do século XIX  nasce, em realidade, do fato de também se 

apresentar como uma expressão capital e oficial na invenção do passado nacional, projetada, 

além disso, para a fruição de um público amplo, incluindo iletrados, então a grande maioria da 

população do país.  

Em linhas gerais, o conteúdo primário da iconografia indianista orbitou em torno da 

mesma mitologia historicista difundida pelas narrativas históricas e textos poéticos dos 

membros do IHGB (embora elas não tenham sido, sempre, suas únicas fontes). E como estes 

últimos, em particular, as pinturas e esculturas indianistas também procederam a uma recusa 

quase que programática à representação dos indígenas do presente, e mesmo daqueles do 

período pré-cabralino. Em lugar disso, lançaram-se em uma dupla cristalização que 
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privilegiou histórias com enredos passados nas primeiras décadas após a chegada dos 

portugueses ao Brasil, no século XVI,  e que se deteve, sobretudo, na apresentação de índios 

alienados da ação representada, ou mortos.   

 

 

3. Limita ções (atuais no estudo) do Indianismo  

 

Desde o desenvolvimento das primeiras pesquisas sobre o Indianismo na arte brasileira, 

nos anos 1990, novas contribuições têm se somado regularmente, oferecendo interpretações 

sobre aspectos fundamentais dessa temática no país, como os anteriormente citados
8
. 

Contudo, a despeito da atualidade desse interesse, que tem suscitado algumas pesquisas já 

incontornáveis ao tema, a historiografia brasileira ainda está longe de escrever uma história do 

Indianismo nas artes visuais, e, logo, do passado indígena que ele ajudou a forjar.  

Essa dificuldade decorre, até o momento, de duas causas.  

Uma, e mais básica, está na ausência de pesquisas dedicadas a várias obras relacionadas ao 

Indianismo, e mesmo a seus autores, o que implica em uma escassez de dados e primeiras 

interpretações que ajudariam a desenhar um panorama mais claro sobre a recorrência dessa 

temática no país. 

A outra causa surge da necessidade de análises mais extensas e metodologicamente mais 

variadas de obras destacadas do Indianismo que já foram ou seguem sendo objeto de 

pesquisas no país. A primeira missa no Brasil não escaparia dessa lista, mas também 

Moema (1866) e Batalha dos Guararapes (1879), do mesmo Victor Meirelles, a Elevação 

da Cruz (1879) de Pedro Peres, Exéquias de Camorim (1879) de Firmino Monteiro, 

Iracema (1881) e Lindóia (1882) de José Maria de Medeiros, Marabá (1882) e O último 

Tamoio (1883) de Rodolfo Amoedo, para citar somente estas.  

Para as investigações atuais realizadas sobre essas obras, as limitações sentidas têm sido, 

segundo entendo, uma insistência pronunciada em lê-las apenas como transposições textuais 

ou, ainda, ilustrações descomplicadas das narrativas com que se relacionam; e a iteração de 

análises que se esforçam em ver essas obras dentro de um processo de apropriações de 

modelos europeus, os quais se busca identificar sem, no entanto, proceder a estudos 

iconográficos mais aprofundados que expliquem as escolhas e manipulações que os artistas 

brasileiros fizeram desses modelos, bem como os sentidos que eles podem ter adquirido em 

suas produções ï para além da ideia simplista de uma recepção passiva e feliz da tradição
9
.  

Como ambas as tendências incidem em abordagens de cunho internalista que submetem 

seus objetos a algum tipo de subordinação (uma sujeita imagem ao texto; a outra, a uma 

linhagem de formas que a antecede), disso também tem resultado uma evidente homogenei-

zação na percepção do Indianismo. É como se ele, afeito a um ut pictura poesis à brasileira, 

                                                 
8
 Uma lista não exaustiva, mas essencial de trabalhos sobre o indianismo nas artes, no Brasil, é a 

seguinte: Nascimento (1991), Alegre (1992), Coli (1998), Migliaccio (2000; 2017), Couto (2006), Silva 

(2007), Cardoso (2008), Pereira (2008), Miyoshi (2010), Christo (2012; 2010
a
; 2010

b
), Knauss (2013

a
; 

2013
b
), Costa (2013), Chillón (2014; 2015).  

9
 Para uma leitura sobre a relação conflituosa que um artista pode estabelecer com a tradição, no 

século XIX,  ver Bryson (1984). 
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tivesse permanecido em um insulamento disciplinar, a despeito das décadas que marcam seu 

desenvolvimento, e dos muitos artistas que o produziram. O efeito mais danoso dessa 

normatização tem sido, a meu ver, o sequestro de muitas obras indianistas ao confronto com 

ações políticas e religiosas de seu tempo, e com discussões culturais, históricas e científicas 

que poderiam, sem dúvida, ajudar melhor a compreendê-las não apenas como uma reação 

contemporânea a essas questões, mas também como uma de suas expressões.  

Ao contrário do truísmo em que se recai com frequência, o Indianismo artístico não foi 

uma instância hermética, criada por um imaginário romântico completamente insensível à 

realidade à sua volta. Não há dúvidas de que a idealização formal, ontológica e histórica do 

indígena foi o principal subterfúgio por meio do qual se estruturam os motivos indianistas 

prediletos: primeiras missas, fundações de cidades, índios neurastênicos, suicidas ou mortos 

de amor (Figura 3). Mesmo a partir dos anos 1880 ï quando a preferência oficial pelas 

pretensões metafísicas do ecletismo espiritualista e do catolicismo cedeu lugar ao 

positivismo comteano, de caráter mais sociológico, irrompendo politicamente na República, 

cientificamente na Antropologia, e artisticamente nas vertentes naturalistas e realistas ï o 

princípio da idealização do indígena permaneceu imutável. A grande diferença, agora, é que 

ela podia se travestir de uma linguagem formal que então vendia a ilusão de uma aproxi-

mação mais objetiva ï «científica» ï de seu objeto de representação
10

 (Figura 4), embora 

mesmo essa linguagem não tenha se imposto como regra.  

 

 
Figura 3 - Victor Meirelles de Lima, Moema, óleo sobre tela, 1866 

Fonte: Museu de Arte de São Paulo, Assis Chateaubriand, Licença Creative Commons. 

                                                 
10

 Essa nova idealização que parece «naturalizar» e tornar mais crível a figura do índio a partir do início dos 

anos 1880 se avizinhava às práticas inauguradas pela primeira Exposição Antropológica Brasileira, organizada 

justamente em 1882. Sobre a Exposição ver Monteiro (2000) e Andermans (2004). Para uma leitura do uso do 

passado indígena, em particular no contexto das Exposição Universal de 1889, ver Pitta (2021). 
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É muito provável que a dificuldade em perceber as conexões imediatas que cada obra 

indianista estabeleceu com a realidade à sua volta se deva aos meios que elas empregaram 

para enunciá-la; meios que nem sempre precisavam anunciá-la expressamente. O 

embaraço parece assim repousar no distanciamento atual de referências culturais que, por 

outro lado, eram mais facilmente acessíveis a um observador oitocentista, e não na 

existência estanque do Indianismo. Dificilmente se erraria ao concluir que a sua aparente 

inofensividade resultou, justamente, do êxito que obteve nas idealizações que perpetrou 

do indígena e de sua história, naturalizando-as. É de fato apenas olhando com cuidado que 

se vê que o que essas idealizações denunciam é bem menos um essencialismo poético-

formal, uma escassez ou excesso de realismo, do que o próprio lugar epistemológico a 

partir do qual o Indianismo foi produzido ao longo do século XIX  e início do XX.  

 

 
Figura 4 - Rodolfo Amoedo, O último tamoio, óleo sobre tela, 1883 

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, Licença Creative Commons. 

 

 

O ponto talvez já esteja claro, mas vale a pena repetir: na qualidade de elaborações 

históricas de índios, as obras indianistas (encomendas ou iniciativas livres dos artistas; 

«românticas», «naturalistas» ou «realistas») existiram para substituir os indígenas 

contemporâneos e dos séculos anteriores em um sistema de referências e representações que 

emanava do próprio estado colonizador e de suas instituições. Produzidas em sua grande 

maioria por artistas brasileiros ligados à academia ï nenhum deles indígena ï, e inseridas em 

um circuito amparado pelo governo imperial, essas imagens também perpetraram um trabalho 

de apropriação simbólica, contíguo à dinâmica da apropriação (acumulação) primitiva das 
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terras indígenas, discutida por Karl Marx em seu Capital, no mesmo período
11

; ou, ainda, à da 

apropriação da linguagem indígena e sua sua ulterior instrumentalização pela atividade 

catequisadora, tal como estudada por Walter Mignolo (Mignolo, 1992)
12

.  

É esse mesmo caráter apropriador e substitutivo que expõe a natureza do Indianismo ao 

parentesco da empresa colonizadora, operando na qualidade de motor de uma construção 

coercitiva de identidades e histórias que negou aos indígenas qualquer política de auto-

reconhecimento (Taylor, 1994). E isso vale até para as obras que, de algum modo, se 

posicionaram contra alguma das instituições colonizadoras. É ainda esse seu cárater 

apropriador que assegura que todas as imagens indianistas, escusadas de qualquer 

hermetismo aparente, foram fundamentalmente políticas e essencialmente racializadoras
13

, 

mesmo se nem sempre racistas. 

 

 

4. Rever o Indianismo nas artes plásticas 

 

É somente ao assumir esse aspecto do Indianismo como um axioma, e não como 

casualidade aplicável a uma ou outra obra, que se torna possível traçar um plano para 

revisitá-lo diacrônica e criticamente, atentando assim para os vários sentidos do passado 

indígena que ele ajudou a inventar. Tal perspectiva não deve abrir mão das fontes escritas e 

visuais consultadas pelos artistas, mas deve incluir, imperativamente, o estudo da realidade 

social, econômica, cultural e intelectual particular a cada obra, sua origem, destinação, e 

recepções, além da trajetória e redes de sociabilidade de seus autores. O trabalho não é 

simples, e depende de uma série de contribuições transdisciplinares que compartilhem e se 

nutram e umas das outras. Mas as consequências de tal alargamento parecem ser muitas.  

A primeira delas é a de favorecer a inclusão das obras indianistas brasileiras no seio de 

uma história transnacional e conectada, da qual sem dúvida emergiram. Abandonando a 

visão de uma iconografia cuja substância se formaria apenas dos textos histórico-poéticos; e 

sua forma, da recepção unilateral de modelos visuais europeus, se torna fácil ver como o 

Indianismo brasileiro se constituiu através um cruzamento caudaloso de concepções 

artísticas, históricas e etnográficas que circulavam desde os primeiros após a Independência, 

fazendo apenas aumentar durante o Segundo Reinado. Luciano Migliaccio foi, até aqui, o 

primeiro e único autor a tratar desse compartilhamento de saberes etnográficos entre artistas 

estrangeiros presentes ou de passagem no Brasil, e escritores brasileiros permanente ou 

temporariamente sediados no exterior, sobretudo na Alemanha e na França (Migliaccio, 

2017). Mas o mesmo deveria ser feito para os artistas brasileiros, e em fluxo inverso.  

Se é uma evidência que as primeiras grandes obras indianistas foram enviadas da França 

ou da Itália por pensionistas brasileiros, não é contudo no exterior que essa iconografia 

constrói suas bases, mas no próprio país, a partir da conexão de artistas, naturalistas e 

                                                 
11

 Sobre a ideia da acumulação primitiva no contexto das contestações decoloniais de povos indíge-

nas, ver Coulthard (2014). 
12

 Para um estudo de caso brasileiro, ver Bosi (1992). 
13

 Estou em dívida aqui com as leituras dos trabalhos de Charmaine Nelson (2007) e Kirk  Savage 

(2018). 
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fil ósofos estrangeiros e brasileiros. Em suas interações e densas redes de sociabilidade, eles 

oferecem as primeiras caracterizações etnográficas dos povos indígenas que encontram em 

seu caminho, ajudam a forjar os episódios mito-poéticos discutidos anteriormente, e elaboram 

ao lado de seus pares locais, algumas das primeiras imagens indianistas com vocação 

histórica. Lembre-se, a esse respeito, a importância da rede estabelecida pela família Taunay 

desde os anos 1810, cujos membros não eram apenas artistas, mas escritores e naturalistas. Na 

fazenda da Tijuca, no Rio de Janeiro, adquirida pelo patriarca Nicolas-Antoine, se 

hospedavam amiúde estrangeiros e brasileiros, ocasiões em que se estabeleciam relações de 

amizade e trocas de conhecimentos da qual saíram, de fato, algumas primeiras representações 

com vocação histórica do indígena brasileiro. Foi da colaboração entre o brasilianista francês 

Ferdinand Denis e Hippolyte Taunay que surgiu a primeira representação conhecida da 

Primeira Missa no Brasil, publicada no livro Le Brésil, ou Histoire, moeurs et coutumes des 

habitants de ce royaume (1822), no ano da independência. Foi também durante suas viagens 

ao Brasil e contato com o circuito local ï primeiro como naturalista da expedição Langsdorff, 

nos anos 1810, e depois por sua conta, nos anos 1840 ï que o bávaro Johann Moritz 

Rugendas produziu desenhos etnográficos de indígenas brasileiros antes de também realizar, 

em 1845, uma Primeira missa em São Vicente (São Paulo). Ambas, deviam ser conhecidas 

por Victor Meirelles, muito antes dele pensar em fazer sua obra.  

Desde os anos 1840, Manuel Araújo de Porto Alegre tornara-se muito amigo do alemão 

Ferdinand Pettrich, que chegava ao Brasil com parte da sua coleção de chefes indígenas norte-

americanos já pronta. Foi em seu estúdio, no Paço Imperial, enquanto acompanhava com 

regularidade as discussões históricas e etnográficas do IHGB, que ele pôde terminar a sua 

coleção, oferecida ao Museo Lateranense (Museo Etnologico Vaticano) em 1858. Nela, 

incluía-se seu Tecumseh moribundo: obra que mostrou as implicações poéticas e ideológicas 

da visão de um índio morto, motivo que se tornaria, realmente, o mais frequentado por artistas 

brasileiros. A aproximação de Pettrich com Porto Alegre o ajudou a elaborar a primeira 

escultura indianista do Brasil (um índio caçador, hoje perdido), que pertenceu de fato a seu 

amigo antes de doá-la ao Museu Nacional. Por outro lado, foi a longa experiência de Pettrich 

como escultor que deve ter ajudado a Porto Alegre a elaborar seu projeto para a estátua 

equestre de d. Pedro I, executada finalmente por Louis Rochet.   

Exemplos como esses se multiplicam no período, e não é preciso prolongá-los. O 

essencial aqui é compreender que eles sugerem que a ida de brasileiros ao exterior a partir 

dos anos 1860, a fim de realizarem grandes máquinas históricas, apenas tornava ainda mais 

complexo o processo de invenção do Indianismo, que já havia portanto tomado corpo no 

país, por meio de um fluxo transnacional de iconografias que se queriam, no mais das 

vezes, nacionais. 

A segunda e talvez mais importante consequência da ampliação do estudo do Indianismo 

é a de repolitizar as suas obras, assim como seus autores, junto a seu contexto original. Tal 

perspectiva, deve-se dizer, é válida tanto para as grandes obras produzidas após 1861 (isto 

é, após a Primeira missa e do Monumento a d. Pedro I), nas quais a ambição artística e 

política é imediatamente evidente, quanto para aquelas produzidas já desde os anos 1840, 

fossem as mais prosaicas ou insólitas.  
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Considere-se, por exemplo, uma obra tão precoce quanto a Descoberta das águas 

termais de Piratininga (1841) de Félix-Émile Taunay (Figura 1). Exposta ao público já 

nos primeiros meses após a ascensão de Pedro II, ela tem sido ignorada pelos estudos 

indianistas. Pintura histórica de estranho aspecto, ela é de autoria de um artista que era, 

no entanto, àquela altura, diretor da AIBA.  O tema, em todo caso, era perfeitamente 

compreensível a seus contemporâneos: representava a descoberta de um conjunto 

famoso de fontes termais, feita por Martinho Coelho em 1777, lugar onde fundaria em 

seguida a cidade de Caldas Novas, na província de Goiás ï então um dos fundos sertões 

do país. Às termas, foram logo atribuídas propriedades medicinais contra reumatismo, 

problemas de pele originados por doenças venéreas, e mesmo contra a lepra. A fama 

converteu o lugar em um sítio de peregrinação de doentes anônimos e ilustres, vindos de 

várias regiões do país. Em 1838, tornou-se mesmo objeto de pesquisas médicas oficiais, 

que atestaram a eficácia de suas águas sulfurosas (Fóggia, 1946). 

Em sua pintura, iniciada após a publicação daqueles primeiros estudos, Taunay não 

representa uma cena de atualidade em que doentes se curam nas termas, mas constrói uma 

obra histórica que se concentra no momento de sua descoberta, enfatizando o aspecto 

anedótico que a envolvia: teriam sido os cães de Coelho que, ao cair nas águas quentes, 

latiram em desespero, fazendo-o compreender a natureza do achado.  

O texto que Taunay fez acompanhar a sua obra, na EGBA de 1841, lembrava a anedota, 

mas também apontava para a atitude beática do caçador: «sem atender aos latidos de seus 

cães, parece enlevado na admiração das maravilhas da natureza, ou na previsão dos bens 

que aos pobres enfermos resultam hoje deste fenômeno» (Levy, 2003: 25). Ao passo que o 

papel dos cães no achado das termas encontrava amplo respaldo em relatos históricos da 

época, a reação devota do caçador parece ter sido uma completa invenção de Taunay 

(conhecido, ele próprio, por manifestar seu contínuo maravilhamento diante da natureza 

brasileira
14

). Na pintura, seu ar sacerdótico de Coelho parece sugerir a descoberta como 

fruto de uma providência divina em socorro aos sofrentes (ele de fato seria conhecido por 

não cobrar nada aos enfermos que vinham à sua fazenda tratar de suas moléstias).  

Concentrando-se na apresentação de dois elementos para a explicação da pintura (cães e 

caçador), é curioso como o texto não menciona a figura notável do índio, também ela uma 

invenção de Taunay, sem respaldo textual. À diferença da figura de Coelho, Taunay pinta a 

do índio sem qualquer sinal de surpresa a respeito da descoberta. Na verdade, ele gesticula 

como se já conhecesse o lugar ou, talvez, como se daquele poço conhecesse outros mais. O 

valor dessa figura é também anedótico, mas parece longe de ser redundante, sobretudo 

quando se considera outra ordem de discussões em circulação no mesmo período ï 

precisamente as indigenistas.  

Ainda em 1839, com a criação do IHGB, seu primeiro presidente, Januário da Cunha 

Barbosa, fez um discurso que se tornaria logo célebre, publicado em seguida na revista do 

Instituto, da qual a AIBA  era assinante. Discurso e texto introduziam seis questões faróis às 

atividades futuras da instituição, a maioria delas relativas às populações indígenas. Entre 

indagações sobre as causas das «espantosa extinção» dos índios e sobre os melhores 

                                                 
14

  Sobre o sentido de maravilhamento da natureza em Taunay (1916) ver Dias (2009). 
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métodos para colonizá-los, Barbosa introduzia uma última questão, cabal ao período: «Se a 

introdução dos escravos africanos no Brazil embaraça a civilização dos nossos indígenas» 

(Barbosa, 1839: 61).  

Sua resposta foi imediata: a introdução de escravos africanos, desqualificados ao 

trabalho no país, havia seguramente atrapalhado a integração dos indígenas à estrutura 

econômica desde o período colonial. Se, de um lado, suas palavras ecoavam as mesmas 

opiniões que levariam à abolição do tráfico negreiro, em 1850 (primeira medida que 

previa a abolição completa da escravidão no país); de outro, introduziam a primeira 

grande defesa, nos meses que antecediam o advento do Segundo Reinado, no sentido de 

garantir a assimilação da mão-de-obra indígena para a afirmação econômica e territorial 

do novo regime. Para Barbosa, ninguém melhor do que o indígena conhecia os recursos 

e a geografia do país. E ele estaria perfeitamente apto ao trabalho, não apenas por esses 

conhecimentos, mas por uma inclinação natural ao «aperfeiçoamento» moral. Caberia 

ao Estado apenas discipliná-lo na civilização, introduzi-lo ao cristianismo, e torná-lo 

produtivo ao país.  

Como visto, a história desse debate é a própria história do indigenismo e dos motivos 

indianistas na literatura, elaborados por membros do IHGB nas décadas seguintes. Se não 

com palavras, era com imagens que Taunay parecia estar pronto para dar sua opinião sobre a 

questão apresentada por Barbosa. Não seria realmente a primeira vez que se veria em suas 

obras um posicionamento contumaz diante de questões políticas e econômicas do dia. Já em 

1830, ele pintara sua Vista de uma mata virgem reduzida à Carvão, por meio da qual 

demonstrava sua preocupação com os efeitos do assoreamento provocados pelo 

desmatamento e pelas queimadas, realizadas por escravos africanos a mando dos senhores de 

terra. Em 1840, expôs na EGBA a sua Vista da mãe dô§gua, obra que representava o mais 

antigo reservatório de água do Rio de Janeiro, visto agora em meio a uma densa floresta 

preservada. Para Cláudia Valladão de Mattos, a nova pintura indicava, então, um caminho 

viável entre a exploração dos recursos naturais do território e a preservação da natureza, 

particularmente das matas nativas (Mattos, 2010). Na medida em que a obra de captação era 

uma herança dos Bragança, a pintura de Taunay parecia elaborar um elogio à linhagem de 

Pedro II, no preciso momento em que ele iniciava o seu Reinado.  

Em 1841, a Descoberta das águas termais de Piratininga é objeto de outra afirmação 

política de Taunay, agora, portanto, sobre o «problema» indígena. A caracterização que 

ele deu a seu índio é inconfundível: se guardando ainda os hábitos anteriores que lhe 

mantinham em contato próximo com a natureza (pés descalços, sem camisa, corpo junto 

à terra), trata-se ali de um índio, contudo, já perfeitamente assimilado. Servindo a 

Coelho, cujo ar solene parece justificar a nobreza de sua empreitada, o índio está longe 

de incorporar qualquer tipo de ameaça tapuia a que frequentemente se atribuía aos 

nativos dos sertões, ainda que carregue duas espingardas consigo. Em realidade, ele 

aparece, na pintura, como uma sorte de guia e, em todo caso, como legítimo co-

descobridor das águas termais. Que essa descoberta tivesse servido de ocasião para a 

fundação de uma nova cidade sertaneja, torna-se claro que Taunay afirmava não 

somente ser possível civilizar o indígena, mas fazia um elogio ao uso de sua mão-de-

obra, e à sua capacidade em colaborar na expansão do oeste e no descobrimento de 
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atividades medicinais e econômicas importantes ao progresso civilizador (sua obra 

apresenta-se, nesse sentido, quase como uma variação laica do tema do motivo das 

primeiras missas, na qual nativos e colonizadores aparecem juntos em uma empreitada 

coletiva). Nisso, Taunay parece estar em perfeito acordo com Barbosa. Afinal, no que o 

escravo e os efeitos de seu trabalho também aparecem como elementos destrutivos em 

sua Vista da mata virgem reduzida à carvão, o índio integrado aparece aqui, em sua 

Descoberta das águas termais, como elemento produtivo e simbiótico ao meio 

ambiente. Sob o pretexto de um tema hoje inusitado, de difícil leitura à sua posteridade, 

Taunay fazia assim, a seus contemporâneos, um comentário aberto aos debates 

indigenistas, do mesmo modo que havia feito àqueles ecologistas.  

Como para o problema anterior, a obra de Taunay é apenas uma, entre tantas outras, 

que acusam suas relações com as questões indigenistas do dia, tornando portanto 

imperativo seu estudo dentro de uma perspectiva alargada de seu entorno, para além de 

seus limites literários e formais usuais. 

A terceira e última consequência do alargamento do estudo Indianismo emerge, 

justamente, dos efeitos da repolitização inicial dessa iconografia. A partir do momento 

em que essa expansão significa pensar não apenas como as obras podem ter servido aos 

interesses da elite política e econômica do país, mas como decorreram de uma nego-

ciação entre sua produção e (eventual) encomenda, destinação e as posturais pessoais 

dos artistas, a própria constituição da iconografia indianista também se mostra como um 

campo de tensões e disputas diante das questões indigenistas de seu tempo e das visões 

construídas em torno do nativo.  

Posições contrastantes dentro dessa iconografia manifestaram-se de fato ora 

favoravelmente, ora desfavoravelmente às características imputadas ao indígena, a seu 

estatuto a-histórico enquanto sujeito passivo e subordinado à marcha colonizadora, e às 

principais medidas indigenistas elaboradas pelos círculos oficiais (catequese, integração ao 

trabalho, miscigenação, setorização, aniquilamento, e extinção). A diversidade de abordagens 

e proposições em obras produzidas ao longo de várias décadas asseguram que o Indianismo 

foi menos um movimento artístico do que um foyer iconográfico servindo a várias agendas, e 

que, por isso mesmo, requer uma atenção caso a caso.  

O ponto aqui é fundamental, porque impõe a diferenciação mesmo daquelas obras 

que possuem fontes e motivos similares ou mesmo idênticos, embora seus sentidos 

sejam perfeitamente distintos. Entre obras como a Moema (1866) de Victor Meirelles 

(Figura 3) e aquela do escultor Rodolfo Bernardelli (1895), ambas inspiradas no 

Caramuru do frei Santa Rita Durão; e entre estas duas e O último Tamoio (1882), de 

Rodolfo Amoedo (Figura 41), inspirada no Confederação dos Tamoios de Gonçalves de 

Magalhães, parece haver um abismo que não é não apenas formal, dadas suas distâncias 

históricas, mas propositivo, conquanto todas elas tenham se inspirado em épicos 

indianistas e investido na representação de índios mortos junto às águas.  

Meirelles, de sua parte, parece aderir com sua pintura a uma visão profundamente 

pessimista do estatuto ontológico do índio tapuia como o de um ser degenerado, passional 

e inclinado à extinção, aproximando-se assim das polêmicas contemporâneas sobre as 

medidas a serem tomadas quanto aos índios bravos do interior, e em particular das ideias 
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Varnhagen sobre sua intratabilidade. Bernardelli, por outro lado, inclina-se à mesma 

personagem a fim de explorar as potencialidades sensuais do corpo supostamente 

disponível da mulher indígena ï interesse que havia já começado a trabalhar com sua 

Faceira (1880) ï, além de transformar a obra em uma demonstração de virtuosismo 

técnico, criando de um corpo de aspecto realista que emerge, como em relevo, da matéria 

informe que simula as águas.  

Do lado oposto, Amoedo mostra-se perfeitamente imbuído de uma mesma visão crítica 

expressa por jovens autores de seu tempo quanto aos efeitos nocivos da empresa 

catequizadora. Dedicando, de um lado, uma atenção diminuta às carnações frias do corpo 

inerte do chefe Aimberê, introduzindo-o como primeiro cadáver indígena da arte 

brasileira, ele estrutura, de outro, um tropo irônico em torno da figura do padre Anchieta, 

que de samaritano protetor dos indígenas na literatura ultramontanista das décadas de 

1870 e 1880, se transforma em um judas perpetrador da escravidão dos gentios em 

proveito da igreja, ou, para os que se lhe opõem, de sua morte.  

Os contrastes entre obras indianistas diante de questões indigenistas não é perceptível 

apenas opondo-se trabalhos produzidos por distintos artistas. Curiosamente, eles 

puderam também aparecer naquelas produzidas em momentos distintos pelo mesmo 

artista, sob diferentes condições de encomenda e destinação. O caso do próprio Victor 

Meirelles é exemplar a esse respeito. Tendo produzido ao menos três obras capitais ao 

Indianismo ao longo de duas décadas, ele demonstra ter uma visão tudo menos 

descomplicada sobre o índio em seus quadros históricos, e sobre os valores que 

incorporariam nas ações representadas; e isso, mesmo nas obras que deviam atestar 

valores positivos, em linha com as políticas de assimilação e integração dos indígenas 

oficialmente adotadas no Império, como a da Lei de Terras, de 1850.  

Sua Primeira missa no Brasil, por exemplo, paga pelo governo, e feita sob a atenta 

direção de Porto Alegre, deveria marcar o momento fundador da nação brasileira. Nela, 

contudo, os índios representados, como dito alhures, funcionam apenas como moldura, 

à diferença de outras primeiras missas feitas no Brasil, nas quais eles interagem com o 

branco. Sua Moema, obra menor realizada por livre iniciativa do artista, logo sem 

qualquer imposição de mensagem oficial, exclui qualquer possibilidade de integração da 

índia tapuia ao regime colonizador, devido à sua natureza supostamente auto-destrutiva. 

Por fim, sua Batalha dos Guararapes,outra encomenda oficial que deveria realizar um 

projeto ainda mais ambicioso que o da Primeira Missa (o da união das «raças» 

portuguesa, africana e indígena), é caracterizada por uma participação absolutamente 

estranha do elemento indígena: Felipe Camarão, um dos líderes do movimento de 

expulsão do holandeses do país, no século XVII,  é o único que, na pintura, permanece 

pensativo, hesitante, e fora da ação final que marca a vitória dos «locais» contra o 

invasor «estrangeiro». Vistas em conjunto, é difícil não concluir que o pai da pintura 

indianista brasileira tenha sido, talvez, o mais anti-indigenista dos artistas brasileiros, 

cético quanto os projetos imperiais de assimilação do nativo, para os quais realizara, 

entretanto, obras capitais. 

Ao lado dessas oscilações indigenistas e anti-indigenistas dentro da própria iconografia 

indianista, é possível também perceber, ao longo do século XIX,  o embate entre posturas 
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indianistas e anti-indianistas, que reagiam tanto aos debates históricos e políticos colocados 

por partidários da assimilação indígena (como Barbosa), e os de sua expulsão ou seu 

extermínio (como Varnhagen), quanto à própria escolha do índio como elemento 

representativo da nacionalidade brasileira. Como é de se esperar, essas disputas opuseram a 

iconografia indianista a outras iconografias possíveis de incorporar os fundamentos da 

nação brasileira.  

Uma dessas primeiras oposições, feitas apenas dois anos após a exposição da Primeira 

Missa, veio de Pedro Américo, um jovem artista recém-chegado da França, que pôde criticar 

abertamente a eleição de índios como representantes simbólicos do país, introduzindo como 

alternativa a sua A Carioca (1864), uma ninfa branca que encarnava, segundo percebia, o 

ideal ariano que deveria guiar o país (Maciel, 2016). Dificilmente foi uma simples 

coincidência que a Moema de Meirelles (que conformou sua obra, justamente, da iconografia 

das ninfas e das Vênus dos anos 1860) surgisse alguns poucos meses depois da reação anti-

indianista de seu colega, ainda que ela própria, como visto, não oferecesse uma leitura tão 

simples sobre a imagem do índio.  

Talvez as hesitações de Meirelles quanto o valor positivo da figura do índio na afirmação 

das bases da nacionalidade brasileira encontrassem alguma resolução se ele tivesse 

conseguido levar a cabo sua Os desterrados, obra que realizava ao mesmo momento que a 

Moema, e da qual parece ter exposto estudos avançados. No entanto, é provável que o 

abandono desse projeto talvez testemunhasse o quanto a nova iconografia que projetava podia 

conter um potencial ainda mais pessimista diante da invenção de uma mitologia nacional. No 

contexto da chegada dos portugueses ao Brasil, desterrado era o nome dado aos indivíduos 

expulsos, exilados ou deixados no país a fim de aprenderem as línguas locais, aprofundarem 

os laços comerciais, e formarem as primeiras famílias índio-portuguesas. O pupilo preferido 

de Meirelles, Pedro Peres, incluiu de fato esse representante do projeto abortado do mestre em 

sua Elevação da Cruz de 1879, pintando à esquerda dois degradados, um deles com uma 

atitude profundamente melancólica, que mostra o valor dúbio colocado sobre essa figura. Foi 

contudo outro aluno de Meirelles, Belmiro de Almeida, quem levou aos limites o motivo dos 

desterrados, expondo a instabilidade dessa iconografia diante do projeto de uma mitologia das 

origens da nacionalidade, em alternativa àquela do Indianismo. Em 1899, às vésperas do 

quarto centenário da chegada portuguesa ao Brasil, ele concluiu sua Os descobridores, obra 

na qual não se vêem celebrações, primeira missas, ou índios; apenas dois degradados com ar 

desolador, abandonados à sua sorte em uma paisagem agreste. O corpo de um deles sentado 

ao chão, faz ofício simbólico de raiz e tronco a uma árvore robusta, mas dúbia (difícil precisar 

se ela floresce ou definha), talvez uma alusão às bases anônimas e plebéias que deveriam 

fundar e descobrir o país para a fidalguia portuguesa (Conduru, 2019). 

Não é tudo ainda. Uma última alternativa à iconografia indianista surgiu ainda nos anos 

1840, e pelas mãos do próprio Félix-Émile Taunay. Com sua O caçador e a onça (1841), 

exposta na mesma mostra em que se via sua Descoberta das águas termais, ele apresentou, 

pela primeira vez, a figura de um bandeirante. Tratou-se do único motivo que conseguiu 

impor um fil ão iconográfico capaz não somente de fazer frente à indianista, mas absorvê-la, 

ainda que em uma perspectiva regionalista, sobretudo paulista. A um só golpe, a imagem do 

bandeirante encarnava a antítese do desterrado (pois supunha a imagem de um desbravador 
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destemido, por vezes oriundo de castas nobres) e o algoz do índio (na qualidade de 

conquistador do oeste e seu exterminador), prestando-se como elemento colonizador capaz de 

afirmar as origens da nacionalidade brasileira. Todavia, também aqui a iconografia mostrou-

se sujeita a usos e interpretações que pareciam ora louvar o bandeirante, ora também condenar 

os efeitos de sua presença no país, incluindo os barbarismos cometidos contra os indígenas. 

Em Taunay, o bandeirante é introduzido como desbravador heróico, que luta com mãos nuas 

um animal selvagem, tal qual Hércules. Em outros artistas, tais quais Henrique Bernardelli, 

Rodolfo Amoedo e Antonio Parreiras, produzindo obras a partir dos anos 1880, em estreita 

conexão com os projetos regionalistas da província de São Paulo, suas imagens 

demonstravam visões bem mais irônicas ou mesmo francamente negativas a respeito do 

bandeirante, a despeito da destinação oficial de suas obras
15

. 

Ninfas brancas, desterrados ou bandeirantes, todas essas alternativas iconográficas 

compuseram um terreno anti-indianista que é preciso, portanto, também ter em conta a 

fim de compreender os sentidos contrastantes suscitados pela iconografia indianista 

propriamente dita, e as oposições que provocou ao longo de quase um século.  

Presente ou não, o índio é o elemento que sempre emerge, mesmo quando elas tentam 

escondê-lo. Ao menos para mim, isso prova o quanto o Indianismo já era percebido por seus 

contemporâneos como um lugar de tensão política constante, atravessado por questões que 

iam muito além de seu subterfúgio textual inicial. É por isso que os estudos sobre essa 

iconografia parecem ter muito mais a ganhar ao aproximá-lo das circunstâncias políticas, 

econômicas, culturais e intelectuais de cada obra, e das idiossincrasias de cada artista diante 

das questões indigenistas, do que continuar a pensar em sua existência dentro de uma torre de 

marfim, na qual, isolada, seus sentidos se tornam menos escorregadios. 
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Abstract 

 

Artists and the rise, fall, and rebirth of pulque in Mexican culture and identity 
Pulque, a centuries-old alcoholic beverage made from agave sap, has been an important component of 

ñMexicanò cultures and identities since before the European invasion. The author, starting from considera-

tions on its ethnobotany, analyses, in the construction of a national identity, the ambivalent relationship of 

Mexican artists with the drink, from before independence to the present day. 

Keywords: pulque, ethnobotany, Mexico, identity, Mexican artists 

 

Artistas en el ascenso, caída y renacimiento del pulque en la cultura e identidad mexicana 
El pulque, una bebida alcohólica centenaria elaborada con savia de agave, ha sido un componente 

importante de las culturas e identidades ñmexicanasò desde antes de la invasión europea. El autor, a partir de 

consideraciones sobre su etnobotánica, analiza, en la construcción de una identidad nacional, la relación 

ambivalente de los artistas mexicanos con la bebida, desde antes de la independencia hasta la actualidad. 

Palabras clave: pulque, etnobotánica, México, identidad, artistas mexicanos 

 

Artisti in ascesa, caduta e rinascita del pulque nella cultura e nellôidentit¨ messicana 
Il pulque, una bevanda alcolica secolare a base di linfa di agave, è stato una componente importante delle 

culture e delle identità ñmessicaneò sin da prima dellôinvasione europea. Lôautore, partendo da considera-

zioni sulla sua etnobotanica, analizza, nella costruzione di unôidentit¨ nazionale, il rapporto ambivalente 

degli artisti messicani con la bevanda, da prima dellôindipendenza fino ai giorni nostri. 

Parole chiave: pulque, etnobotanica, Messico, identità, artisti messicani 

 

 

 

Introduction  

 

The majority of artists usually belong to the highest strata of a given society. This 

is simply because being an artist (a painter, a writer, a sculptoré) is seldom considered 

a particularly well-paid profession, and not everyone who decides to follow that path 

can afford it. Nevertheless, artists have been employed ï and artistic works have been 

deployed ï by governments and companies to influence societyôs perception of, and/or 

affect toward, specific cultural products. These processes acquire particular importance 

when this cultural product plays a part in the consolidation of national identity. That has 

been the case of pulque, an ancient Mexican alcoholic beverage made from various 

species of agave. 
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In this article I will explore the role that Mexican artists have had in shaping the 

social perception of what can be called ñthe rise, fall, and rebirthò of pulque. I am not 

attempting to give a comprehensive review of all the artists ï or of all their different 

perceptions ï who have communicated their vision about pulque from pre-invasion 

times until nowadays. But I will endeavor to provide a complete sketch on: 1) how 

pulque has been a recurring topic in artistic and intellectual works; 2) how pulque has 

been, at least, a problematic issue in discussions of social identity in Mexico, and 

finally; 3) how this tension ï within ancient and contemporary, or primitive and modern 

ï has been inextricable from the construction of Mexican national identity. 

In order to do so, I will first present the philosophical issue posed by the intersubjecti-

vity at the heart of the concept of ñMexican identityò during the construction of the 

nation-state. Then I will briefly summarize the ethnobotanical features of agave among 

Mesoamerican cultures and follow with the study, from the point of view of history and 

philosophy of science, of the cultural clash that began with the Spanish invasion and 

continued, powered by the scientificist ideology of modernity, through the nineteenth and 

early twentieth centuries. Finally, I will analyze the role of Mexican artists in the rebirth 

of pulque in contemporary Mexico.  

So, what ideological or philosophical challenges arouse in the crafting of Mexican iden-

tity face? 

 

 

1. A few words on Mexican identity 

 

The project of creating and constructing national identities, according to Benedict 

Anderson (1991), lies at the very heart of modernity and started during the nineteenth 

century with the invention of the modern nation-state. But while, in Europe, the project 

faced, among others, the challenges inherent to establishing a cohesive territory with a 

unified idea of a national culture for diverse societies that, in some cases, included a 

diversity of languages and traditions, as in the cases of Italy and Spain, in America
1
 that 

project faced the additional challenge of deciding which would be the point of departure 

for our own history. Thus, some governments of the newly formed American states, like 

Chile and the United States, decided to reject their American heritage and placed their 

historical point of departure in Europe; some others, like Mexico and Peru, decided to 

embrace their American heritage to some extent, while some others resolved to do none 

of the above, as was the case of Haiti.  

But to embrace our ancient American heritage was not an easy task for at least two 

reasons. First, all the wars of independence, with the exception of Haiti, were predomi-

nantly won at the end by generals who were of European descent ï or even Europeans ï 

                                                 
1
 I will use the word ñAmericaò, and correspondingly ñAmericanò, in geographical terms referring to a 

continent stretching from the Strait of Bering to Tierra del Fuego. This use is made because most of the 

analysis will refer to a period prior to the twentieth century, when the word ñAmericanò was equally 

applied for anyone born in the continent. 
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and not by the leaders with native or African ancestry who were fighting since the 

beginning.  

These Euro-American generals and their entourages faced the challenge of being a 

racial and cultural minority leading a different racial and cultural majority, as was the 

case in most Latin American states, or of being a minority ñsurroundedò by diverse 

racial and cultural majorities, as in Argentina or the United States. Second, and related 

to the former, it is one thing to embrace an ideal common past, as in the case of France, 

and a very different one to try to embrace a past rooted in national geography where, 

nevertheless, the direct descendants of that ideal past ï the ones who recognize themsel-

ves as the inheritors of that great culture, as in Mexico and Peru ï belong to the lowest 

socioeconomic strata.  

The ideal of a national identity was an ideal of modernity and, accordingly, it had to 

signal to a past of greatness that could project our present into a greater future. And so, 

the debate around national identity was also one that pitted civilization against barbarism.  

Were ancient Aztecs and Mayans, with their traditions of human sacrifices, barbarians?  

Or, on the contrary, were Aztecs and Mayans, with all their advances in astronomy 

and mathematics, civilized societies that succumbed to European barbarism and were, 

during the process of national identityôs construction, on the verge of resurrection?  

These questions are at the basis of the debates that led to the fall and rebirth of pul-

que. But first, some elements of historical background on Mesoamerican cultures and 

the rise of pulque. 

 

 

2. The rise of pulque 

 

The opossum ï a female individual, of course ï went to the skies to steal fire from the 

gods. A marsupial, she hid the fire in her pouch and then gave it to humans, so we could 

cook and warm up during cold nights. Tlacuatzin, as she is known in our mythology (this is 

why we call these animals ñtlacuachesò and not ñzarigüeyasò as in Spain), also used her 

skilled hands to drill an agave plant to extract its sap or aguamiel. The sap fermented and 

Tlacuatzin became the first drunk being in the whole cosmos. And she saw that it was good, 

and she promised that çcuidar® el pulqueé para que mis hijos los M¯ôph¨¨ conozcan la 

alegría» (Matiúwàa, 2016: 61). This quote is from a poem published in 2016 by Hubert 

Matiúwàa, a writer from the Mexican state of Guerrero, and it is our first example of the use 

of ancient motifs in contemporary arts and literature (Image 1). 

Other accounts maintain that it was not Tlacuatzin but Mayahuel, the Aztec or Mexica 

goddess of vegetal life and fertility, who gave pulque to humankind as a present after 

teaching a noble young woman, Xóchitl ï meaning ñflowerò in Nahuatl ï how to prepare it.  

Raúl Guerrero, an early twentieth-century ethnologist and writer born in the Mexican 

state of Hidalgo, opens his treatise about pulque with a poem: «Mayahuel,/ con amor 

amamanta a una criatura./ Más el niño no mama leche pura,/ lo que bebe es riquísima 

aguamiel» (1985: IX). This same legend was reproduced in 2018 by contemporary artist 

Perla López Ledezma in her piece Madre Mayahuel. But Mayahuel, as other American 
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deities, was also merged with the Virgin of Guadalupe and has been painted in that 

fashion in retablos and ex-votos since the 16
th
 century.  For example, in the retablos 

painted by Luis Vilches found in the Parroquia de la Peña de Francia in Villa del 

Carbón, State of Mexico. 

 

 
Image 1 - Shamir Nazer, Tlacuatzin drinking pulque, Mexico City, 2018 

 

 
 

Source: Verses by Hubert Matiúwàa and illustration by Alec Dempster, Photograph by Shamir Nazer 

from p.63 of the book Xtámbaa, by Hubert Matiúwàa (2016), Courtesy of the author. 

 

 

Of course, there are many other versions of the discovery of aguamiel ï unfermented 

pulque ï and the development of pulque. That proliferation can be explained by two simple 

facts. On the one hand, the original versions were lost and/or modified after the European 

invasion and, on the other, the number of different Mesoamerican cultures that used and use 

agaves ï and drank and drink pulque ï are more than half a hundred. So, it is to be expected 

that different cultures may have different foundational mythologies involving pulque.  

In any case, drinking pulque was in vogue when the European invasion of present-day 

Mexico began. Certainly, as with any other alcoholic beverages in other cultures, pulque 

was the subject of moral debate. For example, historian Sonia Corcuera de Mancera, in her 

book El fraile, el indio y el pulque (1991) argues that among the Aztecs it was forbidden for 

people younger than fifty-two years old to drink pulque. Also, the legend about the fall of 

Quetzalcóatl is well-known: it has been told in Mexican elementary school textbooks. In 

this legend Quetzalcóatl, the highest, and relatively new divine entity among Nahuatl 

cultures ï known as Kôuôukôul Kaan among Mayan societies ï started to drink pulque for 

medicinal purposes, but then he got drunk and ended up repudiating the drink and its usage. 

Nevertheless, according to Guerrero, this story was told by Bernardino de Sahagún, a 

Spanish friar. It can accordingly be viewed as part of the Christian strategy to forbid pulque, 
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since Quetzalcóatl was used by the monks as a simile for Jesus Christ and the legend says 

that, after the former got drunk, «se acabó la fortuna de Quetzalcóatl» (Guerrero,1985: 26). 

But I am getting ahead and that facet is part of the next section. Before getting into it, it is 

important to situate pulque within the context of Mesoamerican ethnobotanical knowledge. 

Mesoamerican ethnobotanical knowledge was vast and was stablished prior to any of the 

European invasions. The De la Cruz-Badiano codex, for example, provides accounts for 

more than two hundred plant species used for medicinal reasons. Some of these species had 

and have both curative and religious usages. An example of these practices is the renowned 

case of peyote (Lophophora williamsii). Peyote balm was and is produced to treat rheuma-

tic pains, for instance; also, the peyote plant as a whole has been used for religious purposes 

for centuries among the Wixárica cultures of Jalisco and Nayarit, and by the cultures 

congregated around the Native American Church in the United States (Terry et al., 2011).  

Another famous example of this combination of medicinal-religious ethnobotanical 

practices is the use of several species of fungi known popularly in Spanish as casitas, 

pajaritos, derrumbes, etc. These species of fungi acquired international fame when the 

British pop band The Beatles claimed as gossip that their musical ingenuity had been 

improved after consuming some of these fungi in a spiritual ritual guided by María 

Sabina, a female xi║ta®n shaman and herbalist from Huautla, Oaxaca.  

In the case of the agave species used to make pulque, there are ritual, medicinal, and recre-

ational practices too. Pulque is produced with the sap of various agave species and varieties, 

all of these commonly known as ñagave pulqueroò and which grow mostly in the highlands of 

central Mexico. Among these are Agave salmiana, A. marmorata, A. atrovirens, A. america-

na, A. mapisaga, et cetera (Escalante et al., 2004). The process for collecting the sap or 

aguamiel and fermenting it through the action of Zymomonas mobilis, a gram-negative 

anaerobic bacterium, is long and meticulous (Valdivieso Solís et al., 2021).  

For instance, agave plants may take up to 12 years to mature, then the sap is collected, left 

to rest for days; after that, as in other biotechnological processes such as the making of yogurt 

or beer, the fermenting microorganisms are added (usually, through a squirt of already 

fermented pulque) and the mixture is let to ferment for some other days. Once the mixture is 

ready ï having reached a level of 2-7% of alcohol ï it will be called pulque. If a flavor is 

added ï mainly with seasonal fruits ï the drink will receive the name of ñcuradoò. In any case, 

as pulque or curado, it has to be consumed within a few days because the fermentation 

process is continuous. The length and diversity of steps in the process of preparing pulque 

signals to the long path of trial-and-error through which knowledge was carefully recorded 

and transmitted among several cultures and generations in central Mexico.  

Regarding the ritual or religious usages, according to Corcuera de Mancera, ritual drun-

kenness or tlauna was the voluntary cession of the human body to the tochtli, or rabbit 

gods, and it was always mediated by an herbalist priest (1991). As a product endowed with 

medical value, pulque is known to have mild antibiotic and anti-inflammatory properties 

and, among others ailments, it has been consumed to treat gastritis and esophagitis (García-

Arce and Castro-Muñoz, 2021).  

Its associated recreational practices are easy to imagine. But the species of agave, 

maguey, or metl, utilized to extract aguamiel and make pulque did not, and do not have 
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only those usages. Aguamiel and pulque are and were employed as nutritional supple-

ments. Also, both were sipped instead of water in times of drought. Aguamiel is/was 

used to make vinegar, «honey», and sweeteners (nowadays known as «agave syrup» 

and marketed to people with diabetes). The flowers are/were eaten in quesadillas and 

other dishes. And among many other practices, as shown in Image 9 with the detail of 

Diego Riveraôs mural, the dried leaves are/were pressed to obtain amate paper, ropes, 

thread, fabric, et cetera (Corcuera de Mancera, 1991: 19).  

 

 
Image 2 - Shamir Nazer, Corona Extra, Mexico City, 2018 

 

 
 

Source: Poem by Hubert Matiúwàa and illustration by Alec Dempster, Photograph by Shamir Nazer from 

p.66 of the book Xtámbaa, by Hubert Matiúwàa (2016), Courtesy of the author. 

 

 

I have been using the past and present tenses, or even combining them in the same 

sentence, because there is a continuum in the ethnobotanical tradition of our region. In 

fact, this continuum and the tensions it provokes is what has been underlying the debate 

about Mexican identity for centuries, as mentioned in the previous section, but this 

continuum and its tensions also highlights and sheds critical light on the use of ancient 

motifs in Mexican contemporary cultures.  

 

 

3. The fall of pulque 

 

The fall of pulque begins with the Spanish invasion. It therefore unfolds over four 

centuries. There are many attempts to explain why these Europeans did not like pulque. 

But all of those, unfortunately, are impossible to verify due to temporal distance. But letôs 
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try a few anyways. To begin with, and taking into account the characteristic machoism of 

Spanish culture in that era, it is easy to imagine that they didnôt like the idea of a wise 

engineer female deity, the inventor of both fire and pulque, like a female Prometheus: 

Tlacuatzin. And they certainly wouldnôt have liked the idea of giving alcoholic beverages 

to newborns: Mayahuel. Even today, in many parts of the European or Europeanized 

world, such as the United States, the image can be shocking for a big share of the 

population: knowledge is a female scientist that has a baby and likes to get drunk.  

So, according to Corcuera de Mancera and Guerrero, European monks from almost 

every corner of Central and Western Europe launched a crusade to demonize pulque 

while, at the same time, promoting wine ï a beverage that had to be imported from 

Spain as its processing was forbidden in the American colonies. The crusade, as many 

others the Spaniards deployed in their invaded territories, was only partly successful. 

That was in part because it was convenient, too, for their racist administrative system, to 

stigmatize Indigenous populations as drunken people (Corcuera de Mancera, 1991). In 

part because, as the British and French also would find out centuries later while 

invading Africa, it was impossible to modify an entire culture by decree (Parker and 

Rathbone, 2007). And finally, in part because the scientific knowledge of the Spaniards 

was limited. Up until the Reconquista of the Iberian Peninsula in 1492, scientific 

knowledge resided among the Jewish and Muslim populations, but they were expelled 

and/or prosecuted by the Inquisition and, later, after the second half of the sixteenth 

century, organization and dissemination of knowledge resided in the Jesuit international 

community, but they were also expelled from the Spanish Empire in 1767.  

So, in the American territories, colonial governments had to rely on Indigenous knowle-

dge to solve many or most of their problems. A simple illustration of this lack of systemati-

zed knowledge among the Spanish can be seen today in the absence of truly popular 

ñcommon namesò for plant and animal species. For instance, while in the English Wikipe-

dia tlacuache appears only as ñopossumò, in the Spanish Wikipedia it appears as tlacuache, 

zarigüeya, carachupa, guasalo, huanchaca, raposa, fara, runcho, zorro de cola pelada, 

mykurǛ, churro, and comadreja overa, among others.  

Added to the relative absence of a sustained Spanish enterprise devoted to the systema-

tization of knowledge ï which, in turn, could have erased all other knowledges ï was the 

fact that, at least during the first century of colonization, the Spanish typically traveled to 

America with almost no Spanish women at all. Spanish men thus ñmarriedò American 

women, or enslaved African women, initiating an aimless dual process of biological and 

cultural mestizaje.  

While the latter term can only be translated into English as a concept related to animal 

husbandry or biology, ñinterbreedingò, in Spanish it also conveys cultural connotations in a 

broad sense: including ethical, moral, aesthetic, and epistemic features. According to 

ecofeminist scholars such as Maria Mies and Vandana Shiva (1997), ecologists such as 

Víctor Manuel Toledo (1992), and philosophers of science such as Clifford Conner (2005), 

women have been the developers, carriers, and transferors not only of botanical knowledge 

but also ethnoecological knowledge. These two factors ï lack of systematized knowledge 
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by the Spanish and cultural mestizaje ï may explain, at least in part, the preservation and 

further development of ethnobotanical knowledge in Mexico.  

That last concept is important: further development of knowledge. No knowledge is static. 

Progress, or what we call progress from a realistic philosophical approach, is not exclusive to 

the scientific realm but extends to non-scientific, non-institutionalized knowledges (Feyera-

bend, 1993. While it is possible to talk about a mestizaje of knowledges (i.e., the use plants of 

Asian origin among Mexican shamans or the use of Asian fruits to prepare curados of 

pulque), it certainly sounds misguided to talk about an ñinterbreedingò of knowledges. In this 

light, it is not surprising that while scholars of Anglo-Saxon and French heritage, such as 

Franz Boas ï or, worst, Charles Darwin, Charles Lyell, Buffon, etc. ï thought about African 

and American Cultures as primitive, ancient, unevolved or stuck in time, in the American 

Spanish territories this idea was challenged from the very beginning, particularly by the 

Indigenous and mestizo women who held the ethnobotanical knowledge
2
. This anti-

hegemonic challenge continued throughout the following centuries and enlisted many artists 

in its ranks. In Mexico, they used pulque to dispute pro-European hegemony. 

We are now in the nineteenth century but time for Mesoamerican cultures is not linear. 

All the recently liberated or created countries are eager to define themselves and, in the case 

of Mexico it is not clear if we want to do it as Afro-Americans (as in the ideals of Vicente 

Guerrero and José María Morelos), as Europeans (as in most of the Conservative Party 

programs), as Europeanized Americans (as in most of the Liberal Party programs), as 

Americans (as in a few proposals both from the Liberal and Conservative sides) or as 

mestizos. Artists and writers took part in that debate on all sides. In the middle of the 

century, we can take a look at four examples to illustrate the debate: Manuel Payno, José 

María Obregón, Agustín Arrieta, and Hipólito Salazar. 

Manuel Payno was an author of novels. But in 1864, the same year the French invasion of 

Mexico began, he published his Memoria sobre el maguey mexicano y sus diversos produc-

tos. There, in a non-fictional work, the author discusses at length many of the ethnobotanical 

uses for the several species of agave, including pulque. He states that further research is 

needed to «averiguar exactamente las propiedades medicinales del maguey y del pulque... 

interesan a la industria, la agricultura y la humanidad misma, que quizá encontrará en el agave 

un nuevo medio, que sin los inconvenientes del mercurio, lo pueda sustituir» (Payno, 1864: 

3). Manuel Payno believed in scientific and social progress and, thus, in linear time. Neverthe-

less, he was able to see the value of American knowledges and he aimed to introduce them, at 

least the ones pertaining to agave, in the main European scientific discussions of the era in 

positivist and capitalist terms. 

In 1869, two years after Maximilian I, the member of the Habsburg family that was 

installed by the French as a king of Mexico, was killed by a firing squad in Cerro de las 

Campanas, José María Obregón painted El descubrimiento del pulque. In the painting 

(Image 3) one bare-chested woman holds an agave plant, probably representing 

                                                 
2
 A lot of ink has been used in discussing de Buffonôs and Darwinôs racism: i.e., about the chapter Les 

nègres blancs in George-Louis Leclerc de Buffonôs Histoire naturelle (1749-1804) or Darwinôs 

impressions about the Patagones in The Voyage of the Beagle (1839), but not so much about Lyell. A 

good contemporary analysis of Lyellôs racism can be found in Yusoff (2018).  
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Mayahuel, and another one, Xóchitl, is offering a recipient with pulque to the king of 

Tula, Tepalcatzin.  

 

 
Image 3 - José María Obregón, El descubrimiento del pulque, Mexico City, 1869 

 

 
 

Source: Museo nacional de arte, Inba acervo constitutivo, Mexico City, License Creative Commons 

Attribution 4.0 International. 

 

 

The main difference here with the European machoistic tradition of the era is that the 

scientists ï or developers ï of pulque are women and they stand by themselves in front 

of the emperor. Even though intermediaries are present ï X·chitlôs parents, as shown in 

the painting ï this was particularly odd in the European cultures during the nineteenth 

century. Think, for example, of William Herschelôs wife, of the upheld prohibition for 

women to enroll in a university, and of the disdain the British Royal Society had for 

women scientists
3
. But, following the European tradition, the discovery of pulque had to 

be accepted by the king in order to be a royal or real discovery ï actually, the word 

ñreal-ityò comes from that ethnospecific European tradition of presenting the discove-

ries to their kings to receive their approvals. Thus, Obreg·nôs position can be understo-

od as pro-American, even though adopting some European elements.  

But before Payno and Obregón, José Agustín Arrieta painted, in 1851, Tertulia en la 

pulquería (Image 4). The painting is not trying to glorify an imagined American heritage, 

                                                 
3
 For the struggle of women to tear down the misogynist ban in European universities during the 

nineteenth century see, for example, Koblitz (2000). 
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but to portray an everyday gathering of inebriated men and a woman in Puebla. Here it is 

worth noting the European clothing, compared with the photograph of the Casasola archive 

shown further below (Image 7) and that, although all the characters but the woman have 

dark skin, most of them are bearded, which points to the ideal of a mestizo identity of 

European faces with brown skin color. Another hint of mestizaje is the plate of talavera ï a 

pottery technique, with debated origins in China and Spain, popular in Puebla ï laying on 

the table with sopes or chalupas, American dishes both of them.  

 

 
Image 4 - José Agustín Arrieta, Tertulia en la pulquería, Puebla, 1851 

 

 
 

Source: Creative Commons License Attribution 4.0 International. 

 

 

Even more, the female character is not only the whitest person portrayed, but 

she is also dressed in a typical Spanish attire. This could be signaling the opposite 

of what happened during the Spanish invasion: now, in the nineteenth century, the 

macho Indigenous and mestizo Mexicans were the criminals trafficking with white 

Spanish women. Finally, the perspective and the technique employed by the artist 

is oddly similar to some works made by the French impressionists during that 

decade or later, such as Les joueurs de cartes, painted by Paul Cézanne in the 

1890s (Image 5).  
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Image 5 - Paul Cézanne, Les joueurs de cartes, c. 1892 

 

 
 

Source: Mus®e dôOrsay, Paris, France, License Creative Commons.  

 

 

Arrietaôs painting, in sum, portrays mestizaje while demonizing the latterôs American or 

Indigenous components. The last image is the lithography El pulquero made by Hipólito 

Salazar in the 1850s, for his collection Los Mexicanos (Image 6).  

Here, mestizaje is portrayed not through the combination of a particular skin color and a 

beard, even though the character does have long sideburns, but by the fact that: a) he is selling 

pulque; b) thereôs a characteristic Spanish hat hanging on the wall; c) one of the images on the 

wall depicts a picador during a Spanish bullfight, while d) the other image, judging by the hat 

and the hairless face, shows a mestizo or Indigenous Mexican man with a sword in one hand 

and a decapitated head hanging from the other, e) the attire of the pulquero is a mix of 

Spanish clothing covered with an Indigenous sarape and a turban on the head, and finally f) 

the face of the pulquero, with his prominent chin, resembles the images used to represent 

Vicente Guerrero, the celebrated Afro-descendant general that fought for the independence of 

Mexico against the Spaniards and was the second president of the nation. 

Mestizo identity will finally triumph one century later, after the Mexican Revolution, 

with the cultural and educational programs led by José Vasconcelos and the indigenismo 

ideology of Manuel Gamio (Vasconcelos, 1925; Gamio, 1916). Vasconcelos and Gamio, 
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somehow resembling Payno, were able to reconcile the idea of mestizaje with the idea of 

technological progress.  

 

 
Image 6 - Hipólito Salazar, El pulquero, c. 1853 

 

 
 

Source: Museo nacional de arte, Inba, donación Patronato del museo nacional de arte, A.C., Mexico 

City, License Creative Commons Attribution 4.0 International.  

 

 

That triumph may suggest that the time had finally come for pulque to be embraced by 

Mexican society as a whole. But the opposite happened, due to the international hygienist 

movement and the rise of beer-brewing companies in Mexico. The fact that pulque 

production was not an industrialized process, was used to once again demonize the 

beverage by arguing that it could cause intestinal diseases, such as salmonellosis, since 

pasteurization could not be formally audited. Of course, that was partially true. But it was 

also the new mask don over the faces of racism, and finally, it was in part a convenient 

advertising campaign for beer-brewing companies. Beer was associated with modernity, 

with technological and scientific advancement, with an optimistic future (Gallo, 2005). 

Beer was even associated with that marvelous new apparatus called ñthe radioò.  
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An advertising image of the 1920s, depicted two bottles of XX Moctezuma beer on 

top of two radio towers in the heart of Mexico Cityôs downtown. The beerôs name XX 

Moctezuma is not coincidental. It refers to the nationôs designated letter for radio 

broadcast channels in Mexico, the ñXò, and to two of the last Aztec emperors. Conse-

quently, if beer evoked a bright futuristic Mexican utopia ï connected, at least through 

advertising, to Aztec royal lineage ï pulque was necessarily coupled with backwar-

dness, with that Mexican identity which belonged to the past, that persona Mexico had 

to leave behind as nothing more than a memory or a bad memory, because that was 

what the Revolution was for: to take a great leap forward toward radio waves, away 

from that uncivilized and picturesque image of pulque drinkers photographed in 1910 

by Agustín Víctor Casasola (Image 7). 

 

 
Image 7 - Agustín Víctor Casasola, El brindis, c. 1910 

 

 
 
Source: Gustavo Casasola Collection, Mexico City, Courtesy of Casasola México Coorporativo.  
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The Casasola archive, as a whole, is considered the most important visual document of the 

Mexican Revolution, in particular, and of the Mexican early twentieth century in general. It is 

an artifact through which to envision the past, and everything in it had to remain in the past ï 

those almost barefooted drunk Mexicans, and the beverage they were drinking, had to be 

banished from our inevitable and progressive future.  

Another archive usually visited by scholars, artists, and politicians looking for the ñtrue 

Mexican identityò is the collection of lithographs made by José Guadalupe Posada. The artist 

made around 20,000 lithographs throughout his life, several of them around the topics of 

pulque and pulquerías. One of the most iconic is Gran fandango y francachela de todas las 

calaveras (1910), since it depicts the typical and famous Catrina skeletons and includes a 

poem for Día de Muertos (Image 8). 

Posadaôs lithograph, after four centuries of debate around pulque, was seen by racists and 

hygienists as a nightmare. It went against their dream of technological progress. So, they 

objectivized that dream in the image of a chilled beer bottle, and this symbol intended to mark 

the end of pulque as a popular beverage. Artists and writers have produced accounts of this 

change. In the same book where Hubert Matiúwàa published his poem on the opossum, 

quoted above, there is another poem entitled Corona Extra (Image 2): «nìrákúa skìyúú ná 

aw¼n iya miôx§/ kham² ndiôy¯e r² maôn¯ g¨gii ak²aan l·ô,/ x½ge... j¨go ts²ôts¼ r² n¨ôth§ 

ñCorona Extraò/ n§ gajnoôr² tsing³n§a l·ôè (çAfter the opossum gave his strength to pulque/ 

seeking our happiness,/ now... comes with the words ñCorona Extraò/ our sadness» (Matiú-

wàa 2016: 66; my translation from Spanish). 

 

 
Image 8 - José Guadalupe Posada, Gran fandango y francachela de todas las calaveras, 1900 

 

 
 

Source: Asociación cultural El estanquillo, Mexico Cit, License Creative Commons Attribution 4.0 

International. 
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And Juan Rulfo, one of the most celebrated Mexican writers, published in 1953 the 

short story Luvina, where one of the characters says to another: «Pero tómese su 

cerveza... O tal vez no le guste así tibia como está... Yo sé que así sabe mal... Cuando 

vaya a Luvina la extrañará. Allí no podrá probar sino un mezcal que ellos hacen con una 

yerba llamada hojasé» (1997: 122). Cold beer as a symbol of modernity, either to 

conjure sadness or find joy. 

 

 
Image 9 - Diego Rivera, detail of El maguey y el amate, mural, 1951 

 

 
 

Source: Palacio nacional, Mexico City, License Creative Commons Attribution 4.0 International.  
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Of course, this story can be analyzed beyond the clash of ideologies of identity. The 

explanation might be more mundane or vernacular: the development of household 

refrigeration, the fact that cold beer has a smoother taste than pulque, and that cold beer 

can more effectively quench thirst in hot weather than most hot alcoholic beverages 

(i.e., drinking wine or whiskey during the noon hour, under the sun in the Mexican 

desert sounds truly disgusting), may have aided the success of that crusade where the 

monks sent by the Spaniards had failed. In any case, this fall was only a temporary 

phenomenon and pulque consumption was yet to resurrect. 

Although pulque consumption diminished considerably during the twentieth 

century, it did not cease. It also continued to be a topic for Mexican artists. Never-

theless, it was usually approached as a thing from the past. Examples of the works 

referring to pulque that were produced in this era are the novels Mala yerba, by 

Mariano Azuela (1909); José Trigo, by Fernando del Paso (1966); the childrenôs 

song El jicote aguamielero, by Francisco Gabilondo Soler, a.k.a. Cri Cri (1963), and 

certainly and alongside many other books, films, songs, and paintings, the section of 

the mural painted in the Palacio nacional by Diego Rivera in 1951: El amate y el 

maguey. In this mural, it is possible to see all the steps of the process through which 

pulque and paper are produced: from scraping the plants for its sap to the women 

fabricating amate paper from the dried leaves (Image 9). 

 

 

4. The rebirth of pulque 

 

Gilles Lipovetsky, in Hypermodern Times (2005), argues that our contemporary 

micro-era of globalization, internet, and cellphones, is also marked by the commodi-

fication of the past (i.e., in museums of all sorts) to cope with the loneliness 

produced by the rapid and continuous changes in our everyday life. The heuristic 

power of this hypothesis is part of a larger debate. But it may be a possible explana-

tion for what happened with pulque consumption in Mexico after the fall of the 

Berlin Wall in 1989.  

In January of 1994, coinciding with the start of the implementation of the North 

American Trade Agreement (Nafta) between Mexico, the United States of America, and 

Canada, a new guerrilla announced its presence, shocking Mexican Society. It was the 

Ejército zapatista de liberación nacional (Ezln), in Chiapas, probably the first post-

modern guerrilla in world history (Yehya, 2012). The Ezln, or neo-Zapatistas, were and 

still are an Indigenous guerrilla movement that aims to reclaim the heritage of original 

Mexican cultures, a heritage that pursues forms of government, economics, and social 

organization which differ from the so-called Western ones.  

If during the first years of the uprising some Mexican artists and intellectuals critici-

zed the movement, such as Nobel laureate poet Octavio Paz (1994), and a few satiric 

books were also published, such as Edgardo Bermejoôs Marcosô Fashion: O de c·mo 

sobrevivir al derrumbe de las ideologías sin perder el estilo, soon most Mexican artists 
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and intellectuals were supporting the neo-Zapatista cause through newspaper articles, 

books, and artworks.  

Some of those artists even went to reside for a while in the newly formed neo-Zapatista 

societies, called caracoles, such as the poet Hermann Bellinghausen or the playwright Jesús 

Mario Lozano. In 2018, when the neo-Zapatistas proposed María de Jesús Patricio Martínez 

as their presidential candidate for the Mexican government, almost every renowned 

Mexican artist and writer supported them, including some of those who typically stir and 

stoke ongoing personal feuds.  

From that 90s scenario to this day, the recuperation of Mexican traditions became 

trendy. The rock band Caifanes included ñAztecò rhythms and sounds in their songs 

during that decade. In the turn of the century, another rock band, Café Tacuba, was not 

only using ancient Mexican rhythms; but leading an international protest against 

multinational mining companies to defend Wirikuta, a sacred site to the Wixárika 

people, a hill where peyote grows. Also, Mexican governmental institutions gave an 

unprecedented push to the promotion of bilingual education, opened the category of 

Indigenous languages in fellowships and grants for artists and writers, and created 

national prizes for poetry and fiction written in Mexican languages different from 

Spanish, such as the Premio nezahualcóyotl de literatura en lenguas indígenas, created 

in 1993 and, in 2017, awarded to the above-mentioned poet Hubert Matiúwàa. 

The shift towards the revival of Mexican traditions was not only marked by a spirit 

of resistance against globalization. But, as suggested by Lipovetsky, also by the 

commodification of some of these particular ancient traditions. As regards Mexican 

alcoholic beverages, this was first carried out with tequila and then mezcal. Both 

products, propelled by the commercial opportunities opened in the international market 

by Nafta and other free-trade agreements signed by the Mexican government, had not 

only become trendy, they were now classy. The quality of those products diminished 

due to their production on a much larger scale.  

Nevertheless, and particularly with mezcal, the aura of sophistication and progressi-

veness imprinted upon them by advertising ï ñI drink organic, fair-trade mezcal because 

I care about my/their ancient traditionsò ï remained untouched. Regarding the domestic 

market, the commodification of ancient traditions has gone hand in hand with a 

variation of the process of gentrification of neighborhoods, a practice which has, 

intentionally or not intentionally, deployed or used artists to achieve its goal (as has 

been the case in many non-Mexican cities too).  

Across the Mexican territory, hipster cafés, mezcalerías, and now pulcatas or pul-

querías de barrio have become part of the ñgentrifiedò landscape of neighborhoods 

such as La Condesa, Roma, and the Regina Street corridor in Mexico City; the Chapul-

tepec Avenue corridor, in Guadalajara; or the twin towns of San Pedro and San Andrés 

Cholula, near Puebla City.  

In the case of the Cholula twin towns, in San Andrés, an expensive private university 

was established in 1940: Universidad de las Américas. And it remained a university 

town for decades, following the model of U.S.A. university towns, but inserted in a 

locality with a strong Indigenous culture and numerous traditional pulquerías. It is there 
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that, in 2001, Hugo Puig inaugurated Pulque para dos, probably the first ñgentrifiedò 

pulquería in town, targeting university students, musicians, and artists who did not want 

to go to the traditional ones. As stated by artist Cristina de la Concha, Pulque para dos 

was going to be a pulquería, but the farthest thing from «una vulgaridad de borrachos» 

(Tulancingo Cultural, 2007: s.p.).  

Puig named his business after a famous 1920s danzón singed by Los Xochimilcas, 

and soon it became both a successful business and a thriving cultural center that offered 

music concerts, art exhibits, and book presentations. The path initiated by Pulque para 

dos was followed by many other entrepreneurs, and nowadays Google Maps lists more 

than a dozen expensive and trendy pulquerías in the Cholula twin towns area, such as: 

La Pulkata, La Norberta, Terraza Pulkito, Cuatro Conejo (in clear reference to the 

tochtli goods), La Sagrada, pulquería alternativa; El nectar de los dioses, et cetera. In 

these new ñalternativeò pulquerías, it is possible to buy a small glass of pulque for twice 

the price of a beer and enjoy exotic varieties, such as pulque curated with tumeric ï a 

plant species from South East Asia. Needless to say, traditional pulquerías have been 

disappearing from the area and remain only in the outskirts. 

The establishment of ñgentrifiedò pulquerías in Cholula illustrate, nuances aside, the 

same process that took place in other ñgentrifiedò neighborhoods across the Mexican 

territory, either in those cities that had a tradition of preparing and drinking pulque, such 

as Mexico City, and those that did not, such as Guadalajara. In Mexico City, pulquerías 

have once again become epicenters for cultural activities. Traditional pulquerías that 

managed to survive the twentieth century, such as La hija de los apaches (founded in 

the 1940s), offer art exhibitions and reggae, ska, surf, rock concerts, et cetera, every 

week. And new establishments, such as Pulquería Insurgentes, offer concerts and art 

exhibits, too, as well as book presentations, stand-up comedy shows, and even pulque-

cinema for alternative films and short documentaries 

Regarding cinema, the most celebrated Mexican movie of 2018 received 10 no-

minations during the 91
st
 Academy Awards of the United States, including Best 

Picture; and won, among others, in the category of Best Foreign Language Film. 

The film is entitled Roma, was directed by Alfonso Cuarón, and the dialogues are in 

Spanish and Mixtec. In the movie, of course, there is a scene where the Mixtec 

workers of the rich mestizo-white family drink pulque. According to the Mexican 

writer Alejandra Bernal, the sequence in which we see a clay mug filled with pulque 

falling to the floor from the hands of Cleo, the Mixtec main character of the movie, 

and breaking and spilling pulque across the ground floor, giving back to the soil the 

fruits of the soil, to Mayahuel the fruits of life, is a premonitory scene which 

suggests that Cleo is going to lose the baby growing in her womb (Bernal, 2019). 

The commodification of pulque has yielded the development of canned pulque for 

the domestic and international markets through many commercial brands, such as 

Pulque hacienda. Mexico Cityôs government, as if following an imaginary script written 

by Lipovetsky and a revenge-thirsty Mexican independentist ghost, opened in February 

2019 the Museo del Pulque y las Pulquerías in a building that was formerly the Convent 

of San Hipólito. This convent had been erected shortly after the fall of Tenochtitlan, it 
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was dedicated to the preferred saint of Hernán Cortés, and for a short period of time it 

housed the offices of the Spanish Inquisition. Among the cultural activities of the 

museum, artists are invited to paint portraits of the costumersô while they all drink 

pulque in situ (Image 10). 

 

 
Image 10 - Pável Valdés, Web flyer for the performance Dibujo de pulquería en vivo, Mexico City, 2019 

 

 
 

Source: Museo del pulque y las pulquerías, Mexico City, Courtesy of the author.  

 

 

The fact that the Museo del Pulque y las Pulquer²as was placed in a former friarôs 

convent dedicated to the patron saint of the invader of Tenochtitlan, could be a mere 

coincidence and not part of an intentional rewriting of the histories of pulque and 

national identity. But it performs as a symbol of these constant writings and rewritings 

of Mexican identities and Mexican histories that I have been illustrating throughout 

this article.  

Mexican social identity has never been hegemonic nor static, starting from the fact that 

there was a variety of legends accounting for the discovery of pulque among Mesoameri-
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can cultures, and going all the way through the cycles of representations, demonization, 

and glorifications of pulque in the subsequent centuries.  

The use of ancient motifs, such as pulque, in contemporary Mexican culture and 

arts can therefore be seen as a continuum of cultural resistance in which producers, 

consumers, and artists have been constantly playing a role to maintain these motifsô 

several ancient meanings and, also, a role in re-signify them to preserve them from 

cultural oblivion. However, this constant use of ancient motifs such as pulque ï 

throughout more than five centuries of history ï can likewise be seen from another 

angle: these ancient motifs with all their inherent variations are, in fact, part of the 

hegemonic Mexican culture, and artists and business managers simply incorporate 

alien cultural expressions to dialogue with the rest of the world, as in the case of this 

Barbie pulquera (Image 11). 

 

 
Image 11 - Angélica González, Barbie pulquera, Facebook advertising of Pulques tacuchiz, Acolman, 

Mexico, 2023 

 

 
 

Source: Screenshot of Pulques Tacuchiz, Acolman, Mexico, Facebook webpage, consulted July 17, 2023, 

Composition by Angélica González, Courtesy of the author.  
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Abstract  
 

ñEn tanto que permanezca el mundoéò. The use of New Spain chronicles of indigenous tradition 

and the creation of a museum discourse for Mexican archeology of the 20th century  
The authors review journalistic news from Mexico about the creation and inauguration of the National 

museum of anthropology (1962-1964). In particular, they examine the museographic discourse of the pre-

hispanic past, focusing on the use of New Spain chronicles of indigenous tradition as a category for the 

reworking of the historical narrative by the mexican state. 

Keywords: museum, history, chronicle, space, pre-hispanic 

 

ñEn tanto que permanezca el mundoéò. El uso de las crónicas novohispanas de tradición indígena 

y la creación de un discurso museístico para la arqueología mexicana del siglo XX  
Los autores revisan noticias periodísticas de México sobre la creación e inauguración el Museo nacional 

de antropología (1962-1964). En particular, examinan el discurso museográfico sobre el pasado 

prehispánico, centrándose en el uso de crónicas novohispanas de tradición indígena como categoría para 

la reelaboración de la narrativa histórica del estado mexicano.  

Palabras clave: museo, historia, crónica, espacio, prehispánico 

 

ñEn tanto que permanezca el mundoéò L'utilizzo delle cronache della tradizione indigena della 

Nuova Spagna e la creazione di un discorso museale per l'archeologia messicana del XX secolo 
Gli autori passano in rassegna le notizie pubblicate dalla stampa periodica sull'istituzione e l'inaugurazio-

ne del Museo nazionale di antropologia (1962-1964) a Città del Messico. Esaminano in particolare il 

discorso museografico sul passato preispanico, incentrato sull'uso delle cronache novoispaniche della 

tradizione indigena come categoria per la rielaborazione della narrativa storica dello stato messicano. 

Parole chiave: museo, storia, cronaca, spazio, preispanico 

 

 

 

Introducción 

 

El 20 de agosto de 1962 produjo amplias expectativas entre los antropólogos america-

nos. Dos días antes se publicó en periódicos la decisión de construir en México, al final del 
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gobierno de Adolfo López Mateos (1958-1964), un «interesante centro de museos»
1
. Entre 

estos edificios, el museo destinado a la disciplina antropológica destacó por su magnitud. En 

los diarios fue citada una declaración del director del Instituto nacional indigenista, Alfonso 

Caso, quien detalló la construcción del «Salón azteca» en ese novedoso espacio
2
. Este lugar 

preservaría códices prehispánicos y exhibiría el «calendario»
3
: un monolito tallado en la 

desaparecida Tenochtitlan, resguardado en el antiguo museo del centro de la ciudad.  

La instrucción presidencial se verbalizó en la inauguración del XXXV Congreso 

internacional de americanistas
4
. Para el director del antiguo museo, Ignacio Bernal, la 

construcción del colosal espacio era justificable, pues «la antropología ha colaborado tal 

vez más que nadie en elevar el concepto occidental sobre las culturas del mundo ï antes 

exóticas ï sobre los desheredados de todas partes y sobre los grupos minoritarios»
5
. La 

inauguración ocurrió en la unidad de congresos del Centro médico nacional, otra obra 

insigne del gobierno de López Mateos. Al exterior, en los muros destinados a las aulas, 

se exhibían gráficos titulados como Evolución y futuro de la ciencia médica en México
6
, 

realizados por José Chávez Morado en 1959. 

La narrativa de las escenas tenía una impronta evolutiva: «armonizar» linealmen-

te la trama nacional mexicana hasta la era moderna. En los paneles dos y tres se 

dibujó al ser humano prehispánico en interacción con sus deidades. En seguida a 

esta comunión, se plasmó el uso del nopal y del maguey para la curación, utilizados 

por especialistas que se explicaban el cuerpo mediante los glifos nahuas de los días
7
. 

Estos colosales frisos fueron observados por los asistentes al congreso de americani-

stas. La narrativa oral desde el estrado, y la gráfica exterior que le rodeaba, era una 

misma: la identificación nuclear de una identidad mexicana a través de la apropia-

ción discursiva estatal: «el camino» progresivo de una sociedad desde el periodo 

prehispánico hasta la modernidad.  

Esta estrategia narrativa fue constante en la representación estatal del pasado precortesiano, 

forjada a través del uso de los códices, las crónicas y los manuscritos de tradición indígena. 

Estos fueron relacionados con documentos arqueológicos y etnográficos seleccionados por el 

                                                 
1
 A. Ramos, Será el bosque de Chapultepec interesante centro de museos, «El Universal», 18 de 

agosto de 1962, s.p. 
2
 «Era la sala meshica una de las más importantes y que tendrá más de 2 000 metros cuadrados contra 

700 de ahora, amplios espejos de agua con fondo de cristal azul ayudarán a crear una atmósfera adecuada 

a lo que fue la lacustre Gran Tenochtitlán» (O. Duque, 40 millones costará el edificio del museo de 

antropología. Se hizo el anuncio en la junta de americanistas, «Excélsior», 21 de agosto de 1962, s.p.). 
3
 A. Ramos, Será el bosque de Chapultepec interesante centro de museos, op. cit.  

4
 O. Duque, Inaugura el presidente hoy la junta internacional de americanistas, «Excélsior», 20 de 

agosto de 1962, s.p.; O. Duque, 40 millones costará el edificio del museo de antropología. Se hizo el 

anuncio en la junta de americanistas, «Excélsior», 21 de agosto de 1962, s.p. 
5
 A. Lara Barragán, Debe lograr el americanismo la paz por y para la Cultura. Voz de México ante 

los americanistas, «El Universal», 21 de agosto de 1962, s.p. 
6
 Instituto mexicano del seguro social, Patrimonio artístico IMSS: José Chávez Morado. Evolución y futuro 

de la ciencia médica (propio), 2013, s.p., en https://memoricamexico.gob.mx/swb/memorica/ cedu-

la?oid=zwnr3hw bn9ucosnt30uz , consultado el 26 de julio de 2023  
7
 Ibídem. 

https://memoricamexico.gob.mx/swb/memorica/Cedula?oId=ZWNr3Hw%20BN9UCOsNt30uz
https://memoricamexico.gob.mx/swb/memorica/Cedula?oId=ZWNr3Hw%20BN9UCOsNt30uz
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estado para exaltar una identidad nacional en el siglo XX
8
. Nuestra hipótesis es que la 

conceptualización de esta documentación desde el conocimiento europeo es indispensable 

para que el estado mexicano imponga una narrativa uniforme del pasado prehispánico. Para 

ello, el estado centró su atención intelectual en la utilidad política de los documentos 

elaborados por la tradición nahua de la antigua cuenca lacustre donde se ubicó Tenochtitlan. 

 

 

1. Las crónicas de tradición indígena: las tareas de la memoria y sus artificios políticos 

 

El congreso de americanistas se celebró en México en tres ocasiones anteriores a la 

edición realizada en 1962
9
. En su turno, el secretario de educación pública, Jaime Torres 

Bodet, indicó que, a diferencia del pasado, en ese momento el país mexicano contaba 

con «una visión más cabal de su propio ser en la alusión de América»
10

.  

Tal alusión de América, construida bajo la matriz epistémica de la modernidad euro-

pea, es hasta hoy día indisoluble de las nociones categóricas que significaron lo 

netamente «autóctono» de la historia prehispánica
11

. Esta elaboración intelectual, que 

en el discurso de Bodet se figuró como un trazo de lo pensado como «universal» en el 

siglo XX
12

, fue objeto de reflexiones entre los propios nahuatlatos del pasado virreinal.  

Los cronistas novohispanos de tradición nahua explicaron la relación de los pueblos 

prehispánicos con la única historia universal posible: la hispánica católica
13

. Este 

esquema discursivo buscó trasplantar la tradición memorística prehispánica a una 

narrativa alfabética configurada por capítulos y relaciones que dieran un orden cristiano 

al pasado. Entre los autores nahuas de este esquema discursivo se cuentan Hernando 

Alvarado Tezozómoc
14

, de tradición tenochca, Fernando de Alva Ixtlilxóchitl
15

,
 
de 

                                                 
8
 Véase los trabajos de M. Rufer, La creación de las salas de arriba del Museo nacional de antropo-

logía: continuidad y rescate en la exhibición etnográfica, en A. Azuela de la Cueva (ed.), 1960, artilugios 

celebratorios en el año de la patria, Universidad Nacional Autónoma de México, México, 2020, pp.110-

135; P. López Caballero, Indígenas de la nación. Etnografía histórica de la alteridad en México (Milpa 

Alta, siglos XVII-XXI), Fondo de Cultura Económica, Ciudad de México, 2017.  
9
 O. Duque, Inaugura el presidente hoy la junta internacional de americanistas, op. cit. 

10
 A. Lara Barragán, Historias son capítulos de una: la de la humanidad. Brillante discurso de Torres 

Bodet ante los americanistas, «El Universal», 21 de agosto de 1962. 
11

 L. Giraudo, La Colonia en la contemporaneidad: el «indio americano» de los indigenistas, «Histo-

ria Crítica», 75, 2020, pp.71-92.  
12

 A. Lara Barragán, Debe lograr el americanismo la paz por y para la Cultura..., op. cit. 
13

 J.R. Romero Galván, Introducción, en J.R. Romero Galván (coord.), Historiografía novohispana de 

tradición indígena, Universidad Nacional Autónoma de México, Ciudad de México, 2003, pp.12-18.  
14

 C. Battcock, Alvarado Tezozómoc y su representación de los antiguos gobernantes tenochcas, en C. 

Battcock y B. Bravo Rubio (coords.), Mudables representaciones. El indio en la Nueva España a través de 

crónicas, impresos y manuscritos, Instituto Nacional de Antropología e Historia, Ciudad de México, 2017, 

pp.97-119. 
15

 C. Battcock, J. Zavala, Las disputas por las memorias de la conquista: la crónica de Fernando de 

Alva Ixtlilxóchitl, «Memoria Americana», 30, 1, 2022, pp.46-66.  
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tradición tetzcocana, y Domingo de San Antón Muñón Chimalpahin
16

, de tradición 

chalca.  

 

 
Figura 1 - El C. Presidente de la República, Lic. Adolfo López Mateos, llega a la Unidad de congresos 

del Centro médico de la Ciudad de México a inaugurar el XXXV Congreso Internacional de Americani-

stas el día 20 de agosto de 1962 

 

 
 

Fuente: Anales del Instituto Nacional de Antropología e Historia durante el año de 1962, Museo Nacional de 

Antropología, INAH, Ciudad de México, México, 1962, en https://www.mna.inah.gob.mx/docs/anales/832.pdf, 

consultado el 19 de septiembre de 2023, Licencia Creative Commons. 

 

 

Bajo diferentes estrategias retóricas, estos autores seleccionaron elementos que les 

parecieron sustanciales para explicar el desarrollo de acontecimientos lejanos, y 

configuraron su utilidad en sus presentes. Para argumentar su autoridad narrativa sobre 

el pasado utilizaron informaciones orales y antiguas pinturas, cartografías intelectuales 

que hoy entendemos como códices
17

. La intencionalidad de estos nahuatlatos consistió 

en buscar espacios para sus linajes en el devenir cristiano. La escritura les debía 

constituir algún sitio para paliar sus preocupaciones en el presente, sacudidas con 

estridencia en los órdenes políticos y económicos de su época
18

. Sus atenciones eran 

significadas por construir una narrativa que les permitiera presentarse como autoridades 

                                                 
16

 C. Battcock, J.R. Romero Galván, Chimalpain Cuautlehuanitzin. La transformación del mundo 

indígena en la construcción de las memorias novohispanas, «Studi e Materiali di Storia delle Religioni», 

86(2), 2020, pp.592-607. 
17

 C. Ginzburg, El inquisidor como antropólogo, en El hilo y las huellas. Lo verdadero, lo falso y lo 

ficticio, Fondo de Cultura Económica, Buenos Aires, 2010, pp.345 -412. 
18

 J.R. Romero Galván, Los privilegios perdidos. Hernando Alvarado Tezozómoc, su tiempo, su 

nobleza y su crónica mexicana, Universidad Nacional Autónoma de México, 2019, en 

https://historicas.unam. mx/publicaciones/publicadigital/libros/419/privilegios_perdidos.html, consultado 

el 10 de agosto de 2023.  

https://www.mna.inah.gob.mx/docs/anales/832.pdf
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de la memoria,
19

 condenando los viejos usos de las religiones antiguas a la par que 

glorificaban sus apuestas por las virtuosas fortificaciones de las disminuidas casas 

gobernantes indígenas. Sus historias eran un asunto de supervivencia política.  

Tras sus muertes, sus documentos pasaron a los acervos de colegios, intelectuales y 

anticuarios, como Carlos de Sigüenza y Góngora o Lorenzo Boturini
20

. Fue a finales 

de este siglo cuando nuevamente, a la luz de los intereses políticos que esbozaban una 

deseada patria criolla ï que no «india»
21

 ï, los manuscritos de tradición indígena 

fueron releídos y copiados, acaso como una sutil demanda de autonomía histórica 

frente a la una élite peninsular borbónica que forzó la escritura en castellano en los 

cabildos indios
22

.  

En 1822 resultó obvio para los diputados imperiales que la nueva corona mexicana no 

era una restauración del imperio mexica anterior a 1521. Por el bando liberal, existía desdén 

hacia las crónicas que exaltaban la monarquía hispánica y sostenían los fueros novohispa-

nos
23

, tildados como nocivos por los partidarios que impulsaron la formación de una 

república. Por el lado conservador, las antiguas crónicas apenas aportaban algo de conoci-

miento a una sociedad india que dependía de una intelectualidad llegada de las huestes 

europeas
24

.  

Varios de los códices apenas recibieron atención historiográfica en las primeras 

décadas del siglo XIX. Su composición pictográfica no interesó a la élite educada por 

los valores estéticos europeos
25

. De ahí que esta documentación con glifos, dibujos y 

                                                 
19

 F. Gorbach, El historiador, el archivo y la producción de evidencia, en F. Gorbach y M. Rufer 

(coords.), Indisciplinar la investigación: archivo, trabajo de campo y escritura, Siglo XXI, Ciudad de 

México, 2016, pp.187-203. 
20

 C. Battcock, R. Martínez Baracs, S. Rueda Smithers, Manuscritos mexicanos perdidos y recupera-

dos, Instituto Nacional de Antropología e Historia, Ciudad de México, 2019. 
21

 «El indio revive, pero como simple presentación de posibilidades ajenas: las del criollo. Es un haz de 

posibilidades ajenas proyectadas fuera de su propio sujeto. El indio real proporciona la materia opaca y en 

bruto; el criollo se encarga de revestir e informar esa materia con la proyección de sus propias posibilidades» 

(L. Villoro, Grandes momentos del indigenismo en México, Fondo de Cultura Económica, Ciudad de México, 

2014, p.144). 
22

 E. Florescano y M. Menegus, La época de las reformas borbónicas y el crecimiento económico 

(1705- 1808), Historia General de México, El Colegio de México, Ciudad de México, 2000, p.428 
23

 «Los antiguos defensores de los indios, aunque con una intención santísima, contribuyeron no poco al 

descrédito de sus aptitudes. Fray Bartolomé de las Casas, don Vasco de Quiroga, los que promovieron el Código 

de Leyes de Indias y los privilegios acordados por los papas, nada menos eran que enemigos de los indios» 

(J.M.L. Mora, Una visión de la sociedad mexicana, en A. Lira (ed.), Espejo de discordias. Lorenzo de Zavala, 

José María Luis Mora, Lucas Alamán, Secretaría de Educación Pública, Ciudad de México, 1984, p.76). 
24

 «No puede decirse que la clase española, comprendiendo en esta expresión tanto a los nacidos en 

España como en América, fuese la clase ilustrada; pero sí que la ilustración que había en el país estaba 

exclusivamente en ella» (L. Alamán, La sociedad mexicana antes de la revolución de independencia, en A. 

Lira (ed.), Espejo de discordias. Lorenzo de Zavala, José María Luis Mora, Lucas Alamán, op. cit., p.155).  
25

 «Los toltecas hacían uso de la escritura jeroglífica que transmitieron a los mexicanos; sabían fundir los 

metales y cortar las piedras más duras, y tenían un año solar más perfecto que el de los griegos y romanos, pues 

las observaciones que sirvieron para arreglarlo eran m§s exactas, la distribuci·n de los meses m§s regular [é] 

¿de dónde adquirieron estos conocimientos? ¿cuál fue el origen de su civilización? He aquí cuestiones que se 

hallan fuera de los límites de la historia y sobre las cuales se harán conjeturas más o menos fundadas, pero que 
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una estética distinta a la alfabética europea resultase irrelevante. Esta situación cambió 

en las últimas décadas del siglo XIX. La articulación de una oligarquía nacional 

inspirada en los valores de la civilización europea, fundada en la idea del progreso 

observó en los antiguos cronistas, y en los vestigios arqueológicos, la inaplazable idea 

de la construcción de un origen glorificador del pasado de lo mexicano. 

Mientras mayas cruzoôob eran abatidos en el territorio de Quintana Roo
26

, nahuas despo-

jados por las haciendas de Morelos
27

 y yaquis exiliados de sus tierras en Sonora
28

, el estado 

mexicano procuró un aparato intelectual para rearticular el pasado prehispánico/indígena 

inscrito en las crónicas, los códices y la estética arqueológica. La política institucional 

entonces subsidió estudios históricos para recomponer en los cimientos estatales un 

imaginario clásico que, por ejemplo, ante la lírica tlaxcalteca de Diego Muñoz Camargo, le 

permitiese a la élite artística imaginar en sus pinturas un senado en Tlaxcala, omitiendo en 

sus obras plásticas la representación contemporánea del «problema del indio»
29

.  

Por estos virajes políticos, varios estudiosos mexicanos profundizaron sus conocimientos 

sobre el pasado prehispánico mexicano. Sus labores los llevaron a recopilar y copiar 

documentación que se encontraba en México, pero también a ubicar y transmitir conoci-

mientos de otros papeles que se localizaban en Europa, además de utilizar en las fuentes una 

crítica comparativa para construir lo que ellos llegaron a considerar una historia neta del 

pasado mexica, priorizando las fuentes que tratasen del complejo escriturístico relacionado 

con la tradición nahua del centro del país
30

. 

Con la intención de no extendernos más en este breve bosquejo sobre las atenciones histo-

riográficas con la documentación virreinal que hacía referencia al pasado prehispánico, 

debemos tener en cuenta que tras las guerras que enmarcaron la revolución mexicana, la 

atención sobre estos manuscritos se acrecentó por varios motivos. En primer lugar, el impulso 

estético para imaginar el pasado nacional fue alentado desde las instituciones, retomando 

viejas ideas porfirianas sobre la monumentalidad y el uso de las expresiones plásticas 

prehispánicas como una representación distintiva de lo mexicano
31

. En segundo lugar, la 

                                                                                                                                               
nunca pasarán de la esfera de tales» (J.M.L. Mora, Una visión de la sociedad mexicana, en A. Lira (ed.), 

Espejo de discordias. Lorenzo de Zavala, José María Luis Mora, Lucas Alamán, op. cit., p.73). 
26

 D.E. Doumond, El machete y la cruz. La sublevación de los campesinos de Yucatán, Universidad 

Nacional Autónoma de México, Ciudad e México, 2005, pp.603-629. 
27

 A.J. López Benítez, Liberalismo popular: ciudadanía, acusación criminal y defensa territorial. El caso 

de Jovito Serrano, Yautepec, Morelos (1883-1905), «Revista de Historia de América»,163, 2022, pp.53-84.  
28

 L. Anaya Merchant, Esclavitud y peonaje: el destierro yaqui en Yucatán,1900-1912, «Revista 

Jangwa Pana», 18(1), 2019, pp.87-100.  
29

 T. Pérez Vejo, Los hijos de Cuauhtémoc. El paraíso prehispánico en el imaginario mexicano 

decimonónico, «Araucaria», 9, 2003, pp.95-115. 
30

 «En cuanto a los pretendidos prodigios acontecidos en tiempos de Moctezuma, que a algunos parecen 

providenciales avisos de la venida del cristiano, siempre encontrarán en [Manuel] Orozco explicación racional 

adecuada [é]. Con gran cuidado se examinan uno por uno los prodigiosos fenómenos y no hay ninguno que no 

se revele capaz de lógica explicación» (L. Villoro, Grandes momentos del indigenismo en México, Fondo de 

Cultura Económica, Ciudad de México, 2014, p.165).  
31

 A. Rosas Mantecón y G. Schmilchuk, Máquinas ideantitarias: Museo Nacional de Antropología y Museo 

de Arte Moderno de México, «Discurso Visual», 15, 2010, en https://discursovisual.net/dvweb15/entorno/ 

entana.htm#, consultado el 15 de julio de 2023.  
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atención estatal a la construcción de un ciudadano nacional identificado con ese pasado se 

ocupó del diseño institucional de políticas dirigidas al amplio porcentaje de población 

indígena, con la alfabetización y la castellanización como anclajes innegociables
32

. En 

tercero, y no por ello menos importante que los dos puntos previos, se concatenó un uso 

político de esa documentación para profundizar el reordenamiento territorial que, sobre todo 

en el gobierno de Lázaro Cárdenas del Río (1934-1940), debía redireccionar la forma en la 

que la población, sobre todo la campesina/indígena (a la larga complicado binomio concep-

tual para la política estatal), se relacionaba con la tierra que habitaban y laboraban, otorgando 

restituciones de bienes comunales a ciertas comunidades, justificadas por el visto bueno 

oficial a la documentación virreinal o decimonónica,
33

 o ante su inexistencia, mediante 

dotaciones ejidales presidenciales.  

Aunque en condiciones absolutamente distintas, podemos considerar que en el car-

denismo la documentación virreinal, y en particular los códices, manuscritos y las 

crónicas de tradición indígena, fueron nuevamente objeto de una reutilización para 

encontrar el lugar de una identidad, polisémica y contradictoria, frente al conglomerado 

cultural europeo, que al menos desde el siglo XIX había sido denominado como «el 

mundo de las naciones civilizadas». La instrucción había sido lanzada lapidariamente 

por el presidente Cárdenas en el primer congreso indigenista interamericano (1940): si 

no se podía indianizar a México, se debía mexicanizar al indio
34

. En la práctica, esta 

expresión se asumía en los métodos con los que el estado mexicano se relacionó con la 

documentación histórica, arqueológica, y etnográfica encontrando en ella, como lo 

mencionó Bodet 22 años después, su «alusión de América».  

 

 

2. Epítetos (in)augurales: la presentación periodística del primer día del Museo 

Nacional de Antropología 

 

El 17 de septiembre de 1964 el museo fue inaugurado en la avenida Paseo de la 

Reforma. Según las palabras que el diario El Universal recogió del arquitecto Pedro 

Ramírez Vázquez, en la planeación «existió la preocupación de conservar los valores 

prehispánicos que no han variado en las realizaciones mexicanas del virreinato y la 

época contemporánea»
35

. Con tales palabras el plano mismo del museo extendía la idea 

de México más allá de su propio surgimiento jurídico como estado en 1821. 

Las expresiones del sentido de la mexicanidad oficial ocuparon la atención de la crónica 

periodística a lo largo de todas las columnas redactadas. Así lo dejó saber el periodista 

                                                 
32

 M. Kay Vaughan, La política cultural en la revolución. Maestros, campesinos y escuelas en Méxi-

co, 1930-1940, Fondo de Cultura Económica, Ciudad de México, 2001, p.83. 
33

 E. Ruíz Medrano, C. Barrera Gutiérrez, F. Barrera Gutiérrez, La lucha por la tierra. Los títulos 

primordiales y los pueblos indios en México, Fondo de Cultura Económica, Ciudad de México, pp.72-79. 
34

 P. Jaramillo Alvarado, ¿Quién es el indio y qué es lo indio?, «Casa de la Cultura Ecuatoriana», 8, 

1949, p.14. 
35

 F. Peña Valdovinos, Que inspire siempre nuestros esfuerzos la grandeza del ayer, «El Universal», 

18 de septiembre de 1964, s.p. 
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Francisco Peña Valdovinos al identificar el espacio central del evento presidencial: «ante el 

marco solemne que ofrecía la plaza del México moderno prehispánico, el México de hoy 

rinde homenaje al México indígena, en cuyo ejemplo reconoce características de su 

originalidad nacional»
36

. Tal empalme entre lo moderno y lo prehispánico, tal decreto sobre 

la existencia de un México prístino anterior a la existencia de México como estado, dejó 

colocados los pilotes de la narrativa periodística posterior.  

La plaza del ñMéxico moderno prehispánicoò del nuevo museo se convirtió en sí 

misma en un resquebrajamiento de las diversidades del tiempo social para hacerlo 

coincidir a deseo y voluntad de una narrativa oficial: la de un solo México, que por 

pragmática política decretaba una sola identidad devoradora del pasado.  

En el vestíbulo principal del nuevo museo se colocó una construcción central circular 

(originalmente pensada como una sala de resumen con una exhibición de dioramas)
37

 la 

cual buscó evocar el origen cuicuilca
38

 de la cultura prehispánica en un asentamiento 

antiguo ubicado al sur de la desecada cuenca lacustre en la que se construyó la Ciudad de 

México. Este desplazamiento visual en la recepción del museo es una expresión estética que 

considera al centro del país como germen nuclear del supuesto «México prehispánico». A 

espaldas de este vestíbulo, en la parte superior que marca el arranque de la plaza central, se 

ubicó la inscripción en mármol de la tira de la peregrinación, documento de las primeras 

décadas de gobierno virreinal que registró en escritura nahua la migración de los mexicas 

desde Aztlán
39

. Este relato migratorio también fue curiosamente registrado por Domingo 

Chimalpahin y Alvarado Tezozomoc en sus manuscritos. Yendo más allá, este último 

nahuatlato era descendiente de gobernantes tenochcas, y se entrelazó con una tradición 

escriturística presente en obras como el Códice Ramírez, la narración de fray Diego Durán, 

o del jesuita José de Acosta, siempre remarcando la pertenencia tenochca del discurso
40

. 

Sin embargo, la crónica periodística prescinde de esta adscripción tenochca y subyace 

todo el friso a una sola representación, la de «la peregrinación de las siete tribus nahuatla-

cas»
41

. El discurso visual del museo entrelaza el basamento cuicuilca con la Tira de la 

peregrinación, eje narrativo que se expresa en la crónica periodística como una representa-

ción de un pasado original, homogéneo y armónico. Tan sólo desde el vestíbulo, el augurio 

de la centralidad política contemporánea rige la organización de este universo interpretado.  

 

 

 

                                                 
36

 Ibidem. 
37

 O. Duque, 40 millones costará el edificio del museo de antropología. Se hizo el anuncio en la junta 

de americanistas, «Excélsior», 21 de agosto de 1962. 
38

 O. Duque, Quedó inaugurado ayer el monumental museo de antropología, «Excélsior», 18 de 

septiembre de 1964, s.p. 
39

 Códice Boturini. Recorrido, «Inah TV», en https://www.youtube.com/watch?v=7BUjBwfEuZ0, consultado 

el 15 de agosto de 2023. 
40

 C. Battcock, Misterios y encrucijadas de una Crónica perdida, en V. Añón, M.J. Benites y L. El 

Jaber (coords.), Modernidad, colonialidad y escritura en América Latina. Cruces, discursos y relatos, 

Universidad Nacional del Tucumán, Tucumán, 2019, pp.257-277. 
41

 F. Peña Valdovinos, Que inspire siempre nuestros esfuerzos la grandeza del ayer, op. cit. 

https://www.youtube.com/watch?v=7BUjBwfEuZ0
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Figura 2 - Adolfo López Mateos visitando las salas del Museo de Antropología, durante su inauguración 

 

 
 

Fuente: Mediateca INAH, Ciudad de México, México, 1964, en https://mediateca.inah. 

gob.mx/repositorio/islandora/ object/fotografia%3A239826, consultado el 19 de septiembre 

de 2023, Licencia Creative Commons. 

 

 

El orador principal del evento inaugural del museo nuevamente fue Jaime Torres 

Bodet. Experimentado como autor, y especializado en la alta burocracia, su discurso se 

registró íntegro en los diarios. Al referirse a la historia, el septuagenario secretario 

mencionó:  

 
Somos los hombres historia viva. Historia que perdura conscientemente en cédulas, tratados, 

relatos y manuscritos, libros y hemerotecas. O historias que no conserva ningún archivo, tradición 

que no necesita prenderse a ninguna fecha, a ninguna anécdota, ímpetu que, de pronto, al realizar 

la menor acción, revela un impulso antiguo, callado e insobornable, y obtiene para nosotros ï a 

veces, sobre nosotros ï victorias p·stumas [é], seg¼n contaba quienes cre²an que incluso muerto 

ganaba el Cid
42

. 

 

Esta disertación de Bodet sobre la documentación material y a la tradición «sin 

archivo», concatenaba dos importantes acervos que, unidos a la exhibición arqueoló-

gica, componían el discurso del museo. Si bien el Salón Azteca no se concretó en la 

manera en que Alfonso Caso lo mencionó, las nuevas instalaciones de Chapultepec 

contaban con un espacio especializado para preservar la que entonces era la biblioteca 

                                                 
42

 F. Peña Valdovinos, Por la afirmación de lo nacional, a la integración de lo universal, «El Uni-

versal», 18 de septiembre de 1964. 
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central del Inah
43

, compuesta por alrededor de 250 000 volúmenes
44

, así como por los 

manuscritos y códices catalogados al menos desde que Francisco del Paso y Troncoso 

fundó la llamada biblioteca del Museo nacional en 1888.  

Resulta complicado sostener para la labor de la historiografía crítica el argumento 

de que en la documentación perdura, como lo mencionó Bodet y como se publicaron 

sus palabras en los diarios, una conciencia inmanente al manuscrito mismo. Por otro 

lado, hay que sumar que la inscripción de esta documentación como registro de un 

archivo
45

, en este caso de importantísima trascendencia estatal, tiene también efecto 

en el recepción social y cultural de la obra. Así pues, se constituyó un acervo memorí-

stico cuya ubicación en el museo era esencial para significar el espacio en el que se 

concentraba la monumentalidad arqueológica del país. Es decir, en su catalogación 

hay una operación política e intelectual de significación del museo para dotar de 

identidad al único México antiguo posible para el estado, el arqueológicamente 

exhibido. Esto aun cuando entre todas estas crónicas de tradición indígena hubiese 

divergencias y contradicciones interpretativas trascendentales en sus narraciones sobre 

el pasado prehispánico.  

Atrevido fue también Bodet en mencionar la envolvente figura de la tradición 

narrativa hispánica, el Cid campeador, en un discurso formulado para presentar el 

museo del llamado México indígena (cuyo problema parece nuevamente en vislum-

brarlo en el discurso estatal con un ente social supuestamente estancado en abandonar 

su arcaico pasado). Esta provocativa enunciación fue resuelta de manera inmediata por 

el propio Bodet: «Es fuerte entre nosotros el mestizaje»
46

, dijo, justificándose en 

dirigir su política cultural hacia un camino de la integración universal, aún y cuando 

en el museo estatal el universo arqueológico de 1964 poco se componía de acervos de 

las culturas norteñas del territorio bajo control del gobierno del estado mexicano. Un 

universo a fin de cuentas selectivo y fragmentario bajo la tutela de la formación estatal 

de la ciencia y el arte.  

La proporción colosal de «lo indígena» y lo prehispánico, fue inscrita en los diarios 

con el sentido evolutivo que Bodet dejó sentir en la política para referir ese México 

primigenio como una: «sangre que un día acompañó el pulso de Nezahualcóyotl»
47

, 

pero que no era aquella que, por precisión estatal, debía latir en el inventado México 

mestizo. A las prácticas de lo que para él era un arcaico pasado indígena las definió 

como «místicas, pues los señores que las hicieron y las amaron vivieron bajo el 

dominio de una emoción religiosa»
48

. Dominaba, pues, en aquel México inventado, 

como en las viejas tesis epistémicas europeas evolucionistas, esa dualidad entre la 

emoción y la razón. Con su discurso, Torres Bodet entreveró los acervos arqueológi-
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cos, etnográficos e históricos del museo a manera de expresar esa vieja idea prove-

niente de la antropología europea que consideró a los grupos indígenas bajo el ahora 

polémico epíteto de «ancestros contemporáneos»
49

, siempre a partir de una exhibición 

estatal de «lo civilizado» frente a toda una amalgama de otredades. En este caso, de 

aquello que no cabía dentro del deseo indigenista de cubrir el numen ideal del México 

mestizo:  

 
Junto a las joyas de la escultura (cinceladas estrofas de un himno inaudible ahora en su in-

tegridad), nuestros colaboradores buscaron el acompañamiento antropológico indispensable: 

fondo histórico y etnográfico que subraya el valor artístico de cada objeto en particular y que 

comprueba a la permanencia de ciertos hábitos vivos aún en las tradiciones de numerosas 

comunidades de la república
50

. 

 

Para cerrar su participación, el secretario Bodet realizó una singular alocución a 

la patria, a los tesoros de su cultura que no significaban una regresión a «los 

métodos bélicos de Axayacatl o a las normas suntuarias de Moctezuma»
51

, sino, a su 

parecer, al silencio de Cuauhtémoc que «escuchamos los mexicanos mientras 

vivimos». Un silencio del último tlahtoani que, desde esta visión presentista de la 

centralidad política, lideró las últimas fuerzas de un imperio que «se defendió contra 

el sentido de sus presagios, contra la fuerza de sus leyendas, contra el pronóstico de 

sus dioses»
52

, pero que ahora yacía apacible entre las salas de exhibición presupue-

stadas por el estado mexicano. Entre el silencio de la crónica y la cédula museográ-

fica, quedaba sólo el augurio reflexivo de sus lectores, más no el supuesto mutismo 

del último tlahtoani. 

 

 

3. Corolario. El presidente López Mateos va (y ve) a la salida 

 

Tras el discurso del secretario Torres Bodet, la crónica del diario El Universal relató el 

ceremonial del recorrido museístico. Adolfo López Mateos tomó dos horas y media para 

observar los resultados del leviatán
53

. Sobre las vitrinas impuestas a los objetos arqueológi-

cos del pasado prehispánico se reflejaba su rostro, el que encarnaba el deseo estatista del 

disciplinamiento político de la historia
54

. Por más de tres columnas de la plana del diario, el 

periodista describió el recorrido presidencial entre las salas del costado norte, en donde se 

                                                 
49

 Cfr. E. Wolf, Europa y la gente sin historia, Fondo de Cultura Económica, México, 2005, 
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exhibían Cuicuilco, Teotihuacan, Xochicalco, Tula, Tlatelolco, Tenochtitlan...
55

. Apenas 

poco más de una columna de escritura se destinó a la descripción del recorrido por el resto 

de las salas del costado sur, Golfo, Mayas, Oaxaca, Norteé y nada se dijo de las etnogr§fi-

cas, ajenas al imperativo arqueológico centralista del guion museográfico ritualizador de la 

geografía del poder. Entre los pasos del recorrido del presidente se escuchó un grito 

ennoblecedor de la investidura de López Mateos: «¡Mexicanísimo señor presidente!»
56

. A 

las 19:35 del 17 de septiembre de 1964, precedió a dejar el recinto. El director del museo, 

Ignacio Bernal, dejó entre manos del presidente el primer catálogo con las reproducciones 

de los códices de los acervos de la biblioteca central del Inah
57

, última pieza ritual que 

culminó el acto de entrega de la magna obra.  

A lo largo de nuestra argumentación hemos revisado las crónicas periodísticas 

generadas en dos momentos cruciales para la antropología mexicana del siglo XX. 

Entre las narrativas sobre el anuncio de la construcción del Museo nacional de 

antropología y su inauguración, así como entre los elementos arquitectónicos que 

consideramos ambientalmente envolventes de ambos hechos históricos, hemos dado 

un breve repaso analítico a las significaciones que el uso que el estado mexicano dio a 

la historia antigua, a través de los manuscritos, códices y crónicas de tradición 

indígena, para significar el mensaje de poder político que éste quiso dar al forjar este 

colosal acervo.  

Quince años después, como epígrafe al apartado capitular de la sala mexica en el 

libro Tesoros del Museo nacional de antropología, se colocó una frase escrita por 

Chimalpahin en su Memorial breve acerca de la fundación de la ciudad de Culhua-

can: «En tanto que permanezca el mundo no acabará la fama y la gloria de México-

Tenochtitlan»
58

. Esta traducción de un manuscrito en náhuatl, asociada en este libro a 

la sala central, perdía el sentido original que fue registrado en el manuscrito para 

referirse a la Tenochtitlan arqueológica, ya desaparecida en un importante porcentaje a 

principios del siglo XVII. Como epígrafe de este libro, el fragmento narrativo de 

Chimalpahin funcionó como una suerte de ñgloria restituidaò por el propio discurso 

político del museo. En esta breve cita convergen los intereses estatales que ejercen un 

uso del pasado prehispánico, de sus crónicas, piedras y relatos, para la legitimación 

del orden social contemporáneo. Es, en suma, la adjudicación del «silencio de 

Cuauhtémoc» hecha por el discurso de Bodet. Un cómodo silencio que quizá no 

subyace en las crónicas y en las vidas mismas de los mexicanos, como pensó el 

secretario. Pero sí en los sórdidos andadores del museo. 

 

 

 

                                                 
55

 F. Peña Valdovinos, Recorrió ALM las modernas instalaciones, «El Universal», 18 de septiem-

bre de 1964, s.p. 
56

 Ibídem. 
57

 O. Duque, Quedó inaugurado ayer el monumental museo de antropología, op. cit. 
58

 I. Bernal, R. Piña Chan, F. Cámara Barbachano, Tesoros del Museo nacional de antropología, 

Daimon, Ciudad de México, 1979, p.77. 
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Representaciones fotográficas de inmuebles históricos en procesos de 

resignificación  
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Abstract 
 

Photographic representations of historic buildings in processes of resignification 
The Author focuses on two examples of the change of significance that is experienced from the succession 

of different uses that the owners, or those who inhabit them, make of the properties. For the study the author 

relies on photographic images from historical archives as a testimony of the passage of time. 

Keywords: photography, historic building, significance, architectural intervention, archives 

 

Representaciones fotográficas de inmuebles históricos en procesos de resignificación 
La Autora centra en dos ejemplos el cambio de significación que se experimenta a partir de la sucesión de 

distintos usos que los propietarios, o quienes los habitan, hacen de los inmuebles. Para el estudio se apoya 

en imágenes fotográficas de archivos históricos como testimonio del transcurrir del tiempo.  

Palabras clave: fotografía, inmueble histórico, significación, intervención arquitectónica, archivos 

 

Rappresentazioni fotografiche di edifici storici in processi di risignificazione 
L'autrice, utilizzando le immagini fotografiche degli archivi storici come testimonianza dello scorrere del 

tempo, si concentra su due esempi di cambiamento di significato registrati al susseguirsi dei diversi usi che i 

proprietari, o coloro che li abitano, fanno degli edifici. 

Parole chiave: fotografia, beni storici, significato, intervento architettonico, archivi 

 

 

 

Introducción 

 

El estudio de imágenes fotográficas de edificaciones construidas entre los siglos 

XVI al XIX y que en México son identificados como inmuebles históricos, realizadas 

por fotógrafos no profesionales, entre otros; resguardadas en la Fototeca Constantino 

Reyes-Valerio del Instituto Nacional de Antropología e Historia, analizará el diseño 

arquitectónico y la composición ornamental a través de elementos locales que se 

inspiraron en el concepto de lo antiguo o pre europeo. 

Las fotografías que se seleccionan harán referencia a trabajos de intervención de 

inmuebles realizados por arquitectos conservadores en el siglo XX, cuya base argumen-

tal para la restauración haya sido la referencia a un discurso del pasado vinculado con la 

historia nacional. 
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 Instituto Nacional de Antropología e Historia (INAH), Coordinación Nacional de Monumentos 
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Es importante señalar que se han hecho trabajos con imágenes en donde la reutiliza-

ción de materiales prehispánicos en la estructura arquitectónica o como elementos 

decorativos son evidentes. Lo que propongo, además de mencionar ejemplos como el 

anterior, es también analizar lo que no es tan visto a los ojos del transeúnte que pasa por 

el frente de la casa, sino, aquellos que implican un signo y significado más complejo y 

de acceso reducido. 

Las historias de las ciudades son complejas por el entramado que forman. La Ciudad 

de México es una superposición de narraciones orales, escritas y sobre todo materiales. 

La imagen urbana que vemos en la actualidad, en gran medida, no es la de hace una 

centuria. En un ejercicio de imaginación.  

Las transformaciones que en una centena de años se hicieron, lograron caracterizar a la 

ciudad, la morfología y los perfiles arquitectónicos en una traza urbana definieron a la urbe.  

Trataremos de imaginar cómo fue la casa que tuvo esta ornamentación y las razones 

por las que sus dueños la fueron cambiando. 

Se centra en el uso sucesivo de los espacios arquitectónicos debido a la reutilización 

de los mismos, y llega a una relación que tiene implicaciones más profundas «Existimos 

en un contexto. El pasado se reinterpreta constantemente» (Cercas, Rushdie, Kolesni-

cov, 2020). De esta manera las transformaciones son dinámicas, moldean las ciudades y 

en los edificios quedan. 

 

 

1. Archivos fotográfico y documental 

 

En la Coordinación Nacional de Monumentos Históricos
1
 a mediados del silgo 

XX se organizó un Centro de Documentación que comprende archivo fotográfico 

con el nombre de Fototeca Constantino Reyes-Valerio, archivo documental y 

Planoteca con el nombre de Jorge Enciso y biblioteca denominada Jorge Gurría 

Lacroix, repositorios especializados en material sobre inmuebles que son considera-

dos monumentos históricos, de acuerdo a las categorías que establece la Ley Federal 

sobre Monumentos y Zonas Arqueológicos, Artísticos e Históricos (1972) con 

artículos reformados en 2018
2
. 

La fototeca lleva el nombre de uno de los investigadores del Instituto Nacional de 

Antropología e Historia que trascendió por sus estudios sobre el arte del contacto entre 

europeos y americanos, Constantino Reyes-Valerio. El acervo fotográfico de este 

archivo fotográfico contiene registros institucionales de imágenes, de hallazgos 

arqueológicos del antiguo Museo Nacional y de monumentos coloniales, objetos, sitios 

y personajes históricos. Las tomas fotográficas fueron hechas por fotógrafos mexicanos 

que hacían sus labores de supervisión de las obras que se llevaron a cabo en los 

                                                 
1
 Es la instancia dentro del Instituto Nacional de Antropología e Historia de México que tiene entre 

sus funciones, la de normar y vigilar la preservación de las construcciones que se hicieron entre los 

siglos XVI al XIX. 
2
 En el capítulo III, artículo 36, se explica a qué se le denomina monumento histórico, y cómo los 

documentos y expedientes también son considerados de la misma manera.  



Visioni LatinoAmericane  

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 2035-6633                                                                                                                   232 

edificios que reportaban algún interés para la historia del país; y por extranjeros, 

probablemente viajeros de visita en nuestro país, a quienes las construcciones les 

llamaron la atención, por tener características destacables de algún estilo similar a otros 

en el mundo, o precisamente por ser diferentes y considerarse muestras únicas y 

ejemplos de morfologías y ornamentaciones locales.  

En 1955 por iniciativa del arquitecto Jorge Gurría Lacroix, entonces secretario 

técnico del Inah, se reunieron todos los acervos fotográficos que estaban dispersos 

en las distintas direcciones de la institución. Fue entonces que el archivo 

fotográfico Reyes-Valerio se orientó hacia tres grandes temas, de acuerdo al 

volumen de sus colecciones en: arquitectura virreinal, arqueología y etnografía. A 

finales de la década de 1970 el acervo se encontraba en el antiguo convento de 

Culhuacán, en la región centro poniente de la actual Ciudad de México, buena 

parte del mismo se integró a la Fototeca Nacional en la ciudad de Pachuca en los 

primeros años del siglo XXI y específicamente las imágenes relacionadas con los 

monumentos históricos inmuebles, sobre arquitectura virreinal y del siglo XIX, 

aproximadamente un millón de piezas, se trasladaron a la nueva sede de la 

Coordinación Nacional de Monumentos Históricos en el centro de la capital de 

México, donde se construyó una bóveda de preservación con las condiciones 

idóneas de humedad y temperatura para mantener las fotografías en el buen estado 

en que se encuentran. 

Una importante colección de fotografías; reprografías (copias fotográficas) de fotos 

antiguas, imágenes de pinturas, de dibujos, de grabados, de impresos y de planos; así 

como diapositivas de inmuebles componen grosso modo el acervo. La temática hace 

énfasis en la morfología arquitectónica, comprende también los objetos que se tuvieron 

al interior de los edificios identificados como bienes muebles, las colecciones de 

museos, y en menor medida temas de la vida cotidiana y de carácter etnográfico, porque 

estos últimos se conservaron en el acervo de la Fototeca Nacional. 

En la década reciente y con la entrada en vigor de la Ley General de Archivos (2018) 

se continuó con la organización del acervo fotográfico divido en Secciones: Álbumes 

Antiguos de Monumentos y Sitios Históricos (AC), Fotografías Contemporáneas de 

Monumentos Históricos (CR), Negativos de Monumentos Coloniales (CNMC), 

Álbumes de Restauración de Monumentos Históricos (AA), Sismo en Puebla, Oaxaca y 

Veracruz 1973 (Sismos), Microfilms Planoteca Culhuacán (Microfilms), Postales y 

Estereoscópicas (PE), Diapositivas de Monumentos Históricos (Diapositivas), 

Panorámicas relacionadas con Zonas de Monumentos Históricos, Álbumes de 

Venustiano Carranza 1914-1917 (FVC) y Fotos aéreas de la región de Delicias, 

Chihuahua (Aéreas).  

Destacan fotografías realizadas por fotógrafos renombrados o más conocidos como 

Manuel Ramos, Desiré Charnay, Hugo Brehme, Israel Katzman o Guillermo Kahlo, 

entre otros. Quienes hicieron tomas fotográficas de inmuebles por razones muy 

variadas, algunos formaron parte del equipo que realizaron los catálogos de construc-

ciones religiosas, instruidos por el gobierno de la república y otros, como parte de su 

registro personal de sus recorridos por México.  
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Así, la mayor parte del acervo corresponde a imágenes que no responden a una tarea 

artística, sino, a labores propias de análisis y estudio de las intervenciones a los 

edificios, posteriores a algún evento de causas naturales, como sismos, inundaciones, o 

antropogénico como falta de mantenimiento, malas restauraciones e incluso demolicio-

nes. No significa que las fotografías de este archivo carezcan de encuadre, composición 

o calidad, sino que su uso fue motivado por otros factores, además del registro de los 

lugares y edificios por su belleza y monumentalidad.  

En otra área del Centro de Documentación, el Archivo Histórico y Planoteca Jorge 

Enciso, resguarda expedientes y planos de cada inmueble monumento histórico del país. 

Este acervo también se ha organizado a partir de un cuadro de clasificación dividido en 

secciones y series.  

Con la consulta de los materiales se ha podido revisar y proponer cómo algunos 

elementos de ornamentación arquitectónica se colocaron inicialmente con un propósito 

que fue variando conforme también cambió el uso del inmueble o la nueva significación 

que se le atribuyó a ese fragmento. La combinación de la información tanto en los 

documentos de expedientes y planos como en las imágenes fotográficas, apoyan el 

seguimiento de los distintos usos que algún edificio ha tenido a través de varios siglos. 

Veamos un ejemplo.  

El primer marqués de Prado Alegre fue Francisco Marcelo Fernández de Tejada, 

quien nació en la Ciudad de México en el año de 1703, hijo de Juana de Arteaga 

Mejía de Vera y de Francisco Pablo Martínez y Fernández
3
. Recibió la merced 

real
4
 de título nobiliario a instancia del rey Carlos III, el 27 de agosto de 1772, 

cuando Fernández de Tejada fue regidor perpetuo y alcalde ordinario de la Ciudad 

de México, prior del tribunal del Real Consulado y caballero de Calatrava
5
. De este 

acto de nobleza y gobierno se tiene registro por el certificado o comprobante del 

pago de media annata
6
, este impuesto sirvió para gravar los ingresos obtenidos 

durante el primer año del nombramiento en cargos públicos, oficios, concesiones 

de rentas públicas, mercedes, títulos nobiliarios y otros beneficios eclesiásticos, 

remuneradas por la corona española, se aplicaba a la mitad de ingresos de los 

beneficiarios, por instrucción de una real cédula emitida el 18 de agosto de 1631.  

Como marqués de Prado Alegre, Fernández de Tejada adquirió los predios de una 

casa que le perteneció al convento de la Encarnación, en la cual se le concedió el 

                                                 
3
 J. Gargollo, Francisco Marcelo Pablo Fernández de Tejada. I marqués de Prado Alegre, My Heritage.com, 

2009, actualizado por I. Vázquez, 2020, en https://www.geni.com/people/Francisco-Marcelo-Pablo-Fern%C3% 

A1ndez-de-Tejada-I-marqu%C3%A9s-de-Prado-Alegre/6000000116768500845, consultado el 24 de junio de 

2023.  
4
 Las mercedes reales fueron reconocimientos escritos por parte del rey a sus vasallos, en compensa-

ción de algún mérito o servicio que el segundo hubiera realizado en favor del reino.   
5
 Fray M. Yañez, Títulos nobiliarios españoles vinculados con Hispanoamérica y su heráldica, 

«Hidalguía», 255, XLIV, marzo-abril, 1996, p.177. 
6
 Archivo Histórico Nacional, Instituciones del antiguo régimen, Exp. 10, Portal de Archivos Españo-

les «Pares», en http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/1686141?nm#, consultado el 

20 de junio de 2023. 

https://www.geni.com/people/Francisco-Marcelo-Pablo-Fern%C3%A1ndez-de-Tejada-I-marqu%C3%A9s-de-Prado-Alegre/6000000116768500845
https://www.geni.com/people/Francisco-Marcelo-Pablo-Fern%C3%A1ndez-de-Tejada-I-marqu%C3%A9s-de-Prado-Alegre/6000000116768500845
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/1686141?nm
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permiso de coronar la fachada principal con su escudo de armas. Con esta adquisición 

se evidencia un cambio de uso y con el escudo se refuerza el concepto de propiedad.  

 

 
Figura 1 - Casa del marquesado de Prado Alegre o Edificio La Perla, ilustración, s/f, siglo XIX, en 

Motolinía núm. 22 esquina con Francisco I. Madero núm. 38, Centro Histórico de la Ciudad de 

México, México 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Instituto Nacional de Antropología e Historia, Ciudad de México, Fototeca 

Constantino Reyes-Valerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.  

 

 

La casa se ubicó es una de las mejores zonas en la ciudad virreinal y aunque la 

sucesión del título de mayorazgo a su hija Ana Cristina Pablo Fernández de Tejada II 

marquesa de Prado Alegre no implicó, por lo menos no he localizado algún 

documento que indique, cambio notorio en la morfología arquitectónica; es muy 

probable, como en todas las casas que sirven de habitación familiar, el aspecto y la 

distribución se hicieron a gusto de las familias que la fueron habitando a través de los 

dos siglos subsecuentes.  

En la segunda década del siglo XX, la casa ubicada en la calle Francisco I. 

Madero número 39 ya no está habitada por los marqueses de Prado Alegre, 

tampoco por sus descendientes. El 19 de septiembre de 1929, el arquitecto Luis G. 

Olvera solicitó autorización para realizar obras al interior del inmueble en el 

número 30 de la calle Motolinía, cuya propiedad la ostentaron los señores Beick, 

Félix y Compañía
7
.  

La instancia encargada de responderle favorablemente fue la Inspección de Monumentos 

Artísticos e Históricos, el inspector Antonio Cortés autorizó en nombre del inspector 

                                                 
7
 Archivo Histórico y Planoteca Jorge Enciso, Intervenciones a inmuebles, Casa número 39, Francisco 

I Madero, esq. Motolinía números 28-30, Leg. I, años 1928-2000, 151 hojas, 117 fotografías y 11 planos. 
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general, por tratarse de obra al interior que no afectaría el partido arquitectónico, ni la 

fachada
8
. 

En el reporte sobre las obras de intervención en la casa, el inspector supervisor de 

estas señaló, «Perteneció al marqués de Prado Alegre. Edificada hacia 1725, es un 

ejemplo del barroco del siglo XVIII, fecha que tiene la piedra prehispánica que se 

conserva en su fachada, ornamentada a base de tezontle labrado y cantera. Su 

interior ha sido modificado al abrirse el pasaje que une las calles de Motolinía y 

Madero»
9
. 

Lo destacable es el uso de uno de los materiales más utilizados durante el siglo 

XVIII en la Ciudad de México, el tezontle o cabellera de piedra
10

 o ñdivino mate-

rialò, proliferó su aplicación por sus características y utilización en distintos 

elementos de un edificio; en las bóvedas como relleno constructivo y a manera de 

sillares como elemento estructural, de esta misma forma en los arcos, en los muros, 

tanto exteriores como interiores, y en los cimientos, posteriormente como polvo 

llamado tezontlale
11

.  

En las construcciones públicas y en las privadas, en templos y casas, el tezontle 

se utilizó para las obras arquitectónicas y para las urbanas, durante las diferentes 

etapas, prehispánica, virreinal y siglo XIX, fue muy preciado por su gran adaptabili-

dad, tanto en forma estructural para la mampostería, cimientos, sillares de fachadas, 

rejoneados, bóvedas, muros, terraplenes, revestimientos con chapa, en torres
12

. 

 

 

2. Ornamentación y significado 

 

En la fachada principal de la casa del vizconde de Tejada y marqués de Prado Alegre, 

junto al ángulo de la esquina que hace con la calle de Motolinía, se conserva una piedra que, 

insiste el inspector Cortés, «parece de origen prehispánico con ornatos tallados, en cuyo 

centro se lee la fecha de 1725, que seguramente corresponde a la terminación del edificio. 

Este ha sufrido algunas modificaciones, pero aún se conservan en su integridad los 

elementos de los cuerpos superiores y la hermosa portada de piedra labrada en rico estilo 

barroco»
13

.  

 

 

                                                 
8
 Ivi, p.3. 

9
 Ivi, p.4. 

10
 Por su etimología del náhuatl, el Diccionario breve de mexicanismos lo define como una voz 

compuesta a partir de tetl que significa piedra y tzontli que alude a cabellera.  
11

 L. Rodríguez, La práctica constructiva en la ciudad de México. El caso del tezontle, siglos XVIII-

XIX, «Boletín de Monumentos Históricos. Tercera época», México, 22, mayo-agosto, 2011.  
12

 Ibidem.  
13

 Archivo Histórico y Planoteca Jorge Enciso, Intervenciones a inmuebles, Casa número 39, Franci-

sco I Madero, esq. Motolinía números 28-30, Leg. I, años 1928-2000, 151 hojas, 117 fotografías y 11 

planos, p.5. 
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Figura 2 - Casa del marqués de Prado Alegre y vizconde de Tejada en la esquina de Madero y Motolinía, 

Ciudad de México, ca. 1961 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Instituto Nacional de Antropología e Historia, Ciudad de México, Fototeca 

Constantino Reyes-Valerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.  

 

 
Figura 3 - Elemento ornamental con fecha 1725 en el inmueble de Madero esquina Motolinía, Ciudad de 

México, 2023 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Julieta García, Ciudad de México, 12 de septiembre de 2023.  

 

 

Muy pocas referencias se han encontrado sobre este elemento de ornamentación, se 

aventuran algunas explicaciones, como que tal vez formó parte de algún edificio o 

templo mexica o que semeja la representación simbólica del poblado de Chalco y lo que 

es legible para nuestra época es la fecha, que probablemente señale el momento de 
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conclusión de la casa del marqués. Hace falta un estudio para establecer algún vínculo 

entre este elemento ornamental y el glifo que se desveló en una losa datada por arqueó-

logos especialistas, en los finales del siglo XV o principios del XVI, que se recuperó y 

ahora se puede ver en el interior de una tienda de ropa, en el edificio de la esquina 

norponiente de Francisco I Madero y Motolinía, enfrente de la antigua casa del marque-

sado de Prado Alegre.  

Los estudiosos creen que se trata de un glifo calendárico en el que está inscrito el «ce 

ozomatli, 1 mono del tonalpohualli o número 131 del calendario adivinatorio de 260 

días, con una cabeza de mono araña, ataviado con un pectoral de piel rematado con 

cuatro grandes colmillos o garras»
14

. De acuerdo con las creencias mexicas, este glifo 

no hace alusión a una fecha en particular, sino que tiene significados duales, alude tanto 

a días propicios como a tiempos temidos. Por lo que se deberá determinar el tipo de 

inmuebles que tuvo esa zona y la reutilización de algunos elementos, tanto de decora-

ción con resignificación; como de hallazgos de restos de edificios que ya no tuvieron 

nuevos usos.   

 

 
Figura 4 - Losa con el glifo calendárico 1 mono del inmueble en Motolinía 22, Ciudad de México, 

ca. 2018 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Arqueología Mexicana, fotógrafo L. López Luján, Ciudad de México, ca. 2018. 

 

 

Para continuar con la autorización ante una determinación de nuevas adecuaciones de 

la casa del marqués de Prado Alegre, como resultado de las transformaciones urbanas 

que se realizaron en la Ciudad de México, el órgano regulador era un grupo colegiado 

que integraba al otrora ministro de educación de México, al rector de la Universidad 

                                                 
14

 L. López y A. López, Las cihuateteo contratacan. El glifo 1 mono del centro histórico de la Ciudad 

de México, «Arqueología Mexicana. El Viento en Mesoamérica», 152, 2018, pp.80-83.   
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Nacional, al secretario de obras de la Ciudad de México, entre otros, para constituirse 

como Comisión de Monumentos. 

Una de las funciones importantes que se llevaron a cabo en las reuniones de la Comi-

sión fue la discusión y manifestación escrita con fines de conservación y protección, de 

los inmuebles que se distinguieran por su historia o por haber sido sede de aconteci-

mientos de importancia para nuestro país. La Comisión tuvo la facultad de declarar a 

ciertos inmuebles como monumentos.  

La Comisión de Monumentos conformada por los señores arquitectos Alfredo Escon-

tría, Silvano Palafox, Vicente Urquiaga, Federico E. Mariscal, Carlos M. Lazo, Franci-

sco A. Riveroll, historiador de arte Manuel Toussaint Ritter e ingeniero José Reygadas 

Vértiz; celebró una junta ordinaria y dejó constancia en el Acta número 16 del 25 de 

febrero de 1932, por medio del siguiente acuerdo: «e) Se sometieron a la consideración 

de la junta las proposiciones para declarar monumentos, [entre otros], la casa número 

39 de Francisco I. Madero, en la Ciudad de México»
15

. A partir de esa fecha, ya no se 

podía disponer de esa construcción sin considerar que era un inmueble especial, 

relevante para la historia de la ciudad.  

Otro documento consignó datos de importancia de este inmueble para la revisión y el 

estudio de los distintos usos y personas que lo habitaron y está consignado en su libro 

de juntas
16

. Tiene una superficie de 1,467 metros y 44 decímetros cuadrados. Sus 

linderos se explican: al norte en 26.80 m con la avenida de su ubicación, es decir, 

Francisco I. Madero, al sur en 32.44 m con la casa número 32 de la calle de Motolinía; 

al oriente en 38.75 m con la casa número 41 de la Avenida Madero, y en 11.05 m con la 

casa número 29 de la Avenida Isabel la Católica, finalmente, al poniente en 49.95 m con 

la calle de Motolinía. El propietario en ese momento era Francisco Pimentel Cerda, 

quien la compró a Maximiliano Egon de Hohenlohe L., de acuerdo con la escritura 

pública de fecha 24 de octubre de 1955, en la que se acotó el precio de la transacción 

inmobiliaria por $2.120,000.00
17

. 

El inmueble que inicialmente fue la sede del marquesado de Prado Alegre, evolucio-

nó y por su ubicación en el eje de una calle y una avenida, transformó su partido 

arquitectónico original para dar paso a un edificio que se conoció como Pasaje Pimentel.  

A partir del edificio en la calle Motolinía número 22 esquina con Francisco I. Made-

ro número 38 fue que se hizo la adecuación.  

El valor de los elementos ornamentales es distinto en cada etapa de la ocupación de 

un inmueble. No tiene el mismo significado un vestigio que el ornamento completo, ni 

se refleja la importancia de igual manera para quien lo elaboró que para el que lo 

observa. Menos aún se harán las mismas interpretaciones con personas en el contexto en 

                                                 
15

 Archivo Histórico y Planoteca Jorge Enciso, Intervenciones a inmuebles, Casa número 39, Franci-

sco I Madero, esq. Motolinía números 28-30, Leg. I, años 1928-2000, 28 de noviembre de 1976, p.113. 
16

 Archivo Histórico y Planoteca Jorge Enciso, Comisión de Monumentos, Sec. 1a. T. 129, vol.2°, 

n.224, 7 de enero de 1956, p.130. 
17

 Archivo Histórico y Planoteca Jorge Enciso, Intervenciones a inmuebles, Casa número 39, Franci-

sco I Madero, esq. Motolinía números 28-30, Leg. I, años 1928-2000, 151 hojas, 117 fotografías y 11 

planos, p.7. 
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el que se elaboró donde todas las personas comparten los códigos, que las interpretacio-

nes cuando ha pasado el tiempo de su creación. 

La distinción entre un edificio y otro no solo se hace a través de la diferenciación de 

materiales y sistemas constructivos, interviene la carga identitaria que se le otorgue a 

cada uno, así como la relación que se establezca entre las construcciones, la traza urbana 

y los individuos que las habiten.  

 

 
Figura 5 - Detalle de fachada en el edificio La Perla en Motolinía núm. 22 esquina con Francisco I. 

Madero núm. 38, Ciudad de México, ca. 1961 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Instituto Nacional de Antropología e Historia, Ciudad de México, Fototeca 

Constantino Reyes-Valerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.  

 

 

A Jorge Enciso en calidad de director de Monumentos Coloniales y de la República 

le correspondió atender solicitudes de propietarios de inmuebles para colocar anuncios, 

esta acción no se encontraba normada. En el ejemplo que aquí veremos, se pueden 

identificar algunos factores que denotan falta de criterios para establecer un elemento 

que muy probablemente alteró, sin ser invasivo, el aspecto de la fachada de las con-

strucciones.  

«Contestando su atento oficio n.305 de fecha 19 del mes pasado, tengo el honor de infor-

marle que con fecha 30 del mismo mes pasado se autorizó la permanencia del rótulo 
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ñAcademia Pestalozziò en la casa n.22 de la Ave. Francisco I. Madero y Motolinía, ya que 

ésta solo se encuentra catalogada por un mascarón por la fachada de la calle de Motolinía»
18

.  

En este documento oficial firmado por Enciso, con fecha 7 de mayo de 1943, dirigi-

do al oficial mayor de la Secretaría de Educación Pública podemos conocer que el uso 

del inmueble ha cambiado por el de una institución educativa, por lo tanto, es muy 

probable que los amplios corredores se hayan dividido para formar salones de clase y 

otro elemento de análisis es que la determinación que tuvo la Comisión de Monumentos 

una década atrás, se transformó, pues los valores para considerar al inmueble con la 

misma categoría, se centra en una cabeza humana que es su ornamento.  

Los siguientes párrafos de oficios determinan que el edificio conocido como La Perla 

no es monumento, pero, sí está catalogado por tener el mascarón.  

 
25 de febrero de 1946 

Dirigido a los Sres. Diener Hermanos, ñLa Perlaò, Ave. Francisco I. Madero #38 

Con referencia a la atenta nota de ustedes del 19 de los corrientes, me permito manifestarles 

que el edificio de las calles de Motolinía y Francisco I. Madero, donde se encuentra establecida 

ñLa Perlaò, no está considerada como monumento colonial, pero sí se encuentra catalogado en esta 

Dirección, por el mascarón que tiene en la fachada.  

Atentamente, El director de Monumentos Coloniales. Manuel Toussaint
19

.  

 
5 de marzo de 1946 

Dirigido a Secretaría de Educación Pública y a la Dirección de Monumentos Coloniales 

Deseamos saber si el hecho de tener ustedes catalogado en esa Dirección el edificio de ñLa 

Perlaò en la esquina de Motolinía y Francisco I. Madero, no impide que pueda derribarse la facha-

da de dicho edificio siempre y cuando en la nueva fachada se conserve el mascarón que ha dado 

motivo a que se catalogue el edificio en esa Dirección.  

Rogamos a ustedes se sirvan indicarnos si estamos en lo justo a fin de poder normar nuestro 

criterio. Diener Hermanos
20

.  

 

De este intercambio epistolar, Manuel Toussaint contestó el 13 marzo 1946 que para 

emitir opinión sobre la petición de los hermanos Diener «se necesitaría conocer el 

proyecto de edificio que se pretendiera construir en la esquina de Motolinía y Madero». 

Este es un requisito que décadas más tarde se formalizaría como un criterio a cumplir, la 

presentación del proyecto de intervención para cualquier solicitud que los propietarios o 

las empresas contratadas deben entregar
21

. 

Un elemento más que altera el aspecto de los inmuebles, son las modificaciones 

temporales como anuncios o cortinas. En el edificio de la esquina que forman las calles 

de Madero número 22 y Motolinía, se solicitó un elemento para evitar el sol directo en 

las personas en la accesoria. 

 

                                                 
18

 Archivo Histórico y Planoteca Jorge Enciso, Intervenciones a inmuebles, Motolinía número 22 

esquina con Francisco I. Madero número 38, 1942, 196 hojas, 23 fotos, 3 planos y 2 croquis. 
19

 Ivi, p.28. 
20

 Ivi, p.32. 
21

 Ibidem. 
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Figura 6 - Edificio Joyería La Perla, Ciudad de México, ca. 1961 

 

 
 

Fuente: Cortesía de Instituto Nacional de Antropología e Historia, Ciudad de México, Fototeca 

Constantino Reyes-Valerio, consultado el 7 de septiembre de 2023. 

 

 

Jorge Enciso como respuesta a esa petición, emitió una Licencia con 23 enero 1954 y 

vigencia de un año: «Puede autorizarse licencia para que coloque una cortina de lona 

para el sol, dentro del claro de la puerta que tenga de largo el ancho del claro, no cubrirá 

ningún elemento de cantería u ornato como son [ilegible], cerramientos, cornisas etc. 

Esta cortina pertenece al comercio de la Joyería La Perla»
22

. La antigua joyería la Perla 

conserva su uso con actividad comercial, ahora es una tienda de ropa, antes de objetos 

de joyería como complemento de la indumentaria.  

Hemos centrado este ensayo en un par de edificios que están incluidos en un 

decreto de declaratoria de Zona de Monumentos Históricos, que es un instrumento 

legal para proteger inmuebles y conjuntos arquitectónicos con valores excepciona-

les en un territorio determinado. La casa del marqués de Prado Alegre posterior 

pasaje Pimentel y la joyería la Perla que después se transformó en tienda departa-

mental de ropa de moda, son inmuebles que fueron incluidos en el Decreto por el 

que se declaró una Zona de Monumentos Históricos denominada Centro Histórico 

de la Ciudad de México, el viernes 11 de abril de 1980, publicado en el Diario 

Oficial de la Federación. 

 

 

                                                 
22

 Ivi, p.36. 
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3. Para continuar la reflexión sobre los monumentos históricos 

 

El apoyo de la fotografía como documento testimonial de hechos históricos es utili-

zado con mayor frecuencia, y los archivos de imágenes fotográficas se convierten en 

lugares de resguardo de fuentes de consulta obligada, tanto como los archivos con sus 

expedientes y documentos o como las bibliotecas.  

En algunos casos, el estudio de las imágenes sirve para establecer análisis comparati-

vos, en otros, para indicar las referencias visuales de personas, objetos, casas, la 

ornamentación de los edificios que definen un aspecto estilístico, así como la ubicación 

de las vías de tránsito y acceso dentro de las ciudades. En los ejemplos que en este 

trabajo se han citado, las imágenes fotográficas sirven para plantear la idea de una 

reutilización de elementos arquitectónicos, sin que necesariamente estos tengan los 

mismos significados a través del tiempo.  

La forma de organización y distribución de los espacios se representa a través de 

planos arquitectónicos; de manera complementaria para el estudio de la historia de los 

inmuebles se utilizan las imágenes fotográficas. A partir de la observación del uso 

sucesivo de los espacios arquitectónicos se pueden reconocer las transformaciones que 

estos han tenido. En este sentido, la morfología y los materiales que se han introduci-

do en su construcción y adecuaciones, también constituyen elementos de estudio en 

las imágenes.  

La investigación que se realiza a partir de las imágenes fotográficas de inmuebles 

complementa la realizada de manera documental y material (en las calas arquitectóni-

cas, por ejemplo). Observar los conjuntos arquitectónicos de manera integral y revisar 

sus elementos y los espacios definidos o restos del trazo espacial inicial, ayuda a 

comprender cómo fue y cuáles cambios le dan características nuevas, así como las que 

permanecen.  

Recorrer de manera imaginaria corredores, patios, escaleras de los inmuebles fotografia-

dos, y más aún, mirar a través de estas ventanas las dimensiones y los accesos que comuni-

can a las variadas habitaciones, es una posibilidad de reconocer a los sitios arquitectónicos 

como testimonio de una determinada etapa histórica y su valor por contener información de 

hechos trascendentes para un determinado grupo humano.   

El rostro en la portada norte del edificio que ocupó la joyería La Perla, es ejemplo de 

cómo se sobreponen elementos ornamentales que no forman parte del significado que el 

nuevo uso le da a un inmueble. Es probable que se dejara ahí por su rareza o antigüedad, 

y no por un simbolismo específico.  

En México, la conservación sin contexto de los elementos de origen prehispánico, 

reflejan una vinculación idílica para ligar el origen de la identidad de ñlo mexicanoò con 

los periodos contemporáneos; como se puede inferir en el elemento ornamental que se 

descubrió en la adecuación a tienda departamental del inmueble ubicado en la calle 

Motolinía número 22, entre otros ejemplos que existen en la Ciudad.  

De los dos ornamentos, el rostro sin identificar y el ornamento prehispánico, dan 

cuenta las imágenes fotográficas que se utilizaron para el estudio que nos ocupa. 

Forman parte de la revisión de cada uno de los inmuebles de una de las calles más 
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antiguas de la Ciudad de México, su transformación contribuye a explicar la historia de 

esta urbe, de sus pobladores y de los cambios que ha experimentado, desde que se 

asignaron los solares al marquesado del Prado Alegre y a sus habitantes avecindados.   
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Hundir los pies en la tierra que vivimos: Juan Grela y la opción precolombina 
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Abstract 

 

Sink your feet into the land we live in: Juan Grela and the pre-Columbian option  
Between 1954 and 1965, a series of readings opened new aesthetic horizons for Juan Grela focused on the 

constructive aspects of indigenous American societies, at the same time that he directed his discourse 

towards the possibility of a national and modern art based on those expressions.  

Keywords: Juan Grela, constructive universalism, pre-Columbian art, Argentine art, americanism 

 

Hundir los pies en la tierra que vivimos: Juan Grela y la opción precolombina 
Entre 1954 y 1965 una serie de lecturas le abrieron a Juan Grela nuevos horizontes estéticos centrados en 

los aspectos constructivos de las sociedades indígenas americanas, a la par que direccionó su discurso 

hacia la posibilidad de un arte nacional y moderno fundado en esas expresiones. 

Palabras clave: Juan Grela, universalismo constructivo, arte precolombino, arte argentino, americanismo  

 

Affondare i piedi nella terra in cui viviamo: Juan Grela e l'opzione precolombiana  
Tra il 1954 e il 1965 una serie di letture aprono a Juan Grela nuovi orizzonti estetici focalizzati sugli 

aspetti costruttivi delle società indigene americane, che lo indirizzano verso la possibilità di un'arte 

nazionale e moderna basata su queste espressioni.  

Parole chiave: Juan Grela, universalismo costruttivo, arte precolombiana, arte argentina, americanismo 

 

 

 

In troducción 
 

La obra de Juan Grela (Tucumán 1914 - Rosario 1992) desplegada entre las décadas del 

Treinta y del Noventa del siglo pasado, asumió diferentes modalidades técnicas y expresivas: 

desde un realismo moderno de contornos y volúmenes definidos, a la adopción de un 

vocabulario plano y geométrico bajo ordenamientos rigurosos, para desembocar, finalmente, 

en la invención de un paisaje natural y social utópico, edificado con predominio de formas 

orgánicas
1
. El propio artista las explicó como un pasaje de la realidad exterior a la realidad 

interior (Garramuño, 1978). En ese itinerario se advierte una constante: la consideración de 

los vínculos gestados entre personas y seres de la naturaleza, de sus hábitos y entornos, sean 

éstos afables, problemáticos o quiméricos, como se advierte en escenas que situó en el interior 

doméstico, en las barriadas suburbanas o en el mundo imaginado y armonioso de sus últimas 

                                                 
* Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano, Universidad Nacional de Rosario, 

Argentina; e-mail: aba2711@hotmail.com. 
1
 Cabe recordar que en 1991, año de realización de sus últimas obras conclusas, había retornado a las 

formas geométricas aunque libres, realizadas con ceras y lápices de colores, una predisposición manifiesta 

ya en maderas y collages de la segunda mitad de los Ochenta.  
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pinturas. Pero esa atención es simétrica a otra muy relevante: la del estudio pormenorizado y 

sostenido de los elementos del lenguaje visual, de sus reglas, particularidades y contrastes, en 

tanto afirmación de los vínculos necesarios entre formas, líneas y colores, capaces de sostener 

eficazmente una práctica artística. A su vez, a través de los condicionamientos de las 

relaciones formales analizó cuestiones de carácter existencial como el uso de la libertad y sus 

límites. Un doble compromiso entonces, no exento de contradicciones, con lo humano en 

general y con el arte en particular, pareció regular la vida y la obra de Grela. 

Los años transcurridos entre 1954 y 1965 constituyeron un momento peculiar de su 

recorrido en el que se sintió interpelado por el arte precolombino a través de un 

conjunto relativamente circunscrito de textos y repertorios visuales, de visitas a museos 

y excavaciones arqueológicas. Un interés iniciado a partir de los planteos del uruguayo 

Joaquín Torres García que posibilitaron, por un lado, realizar obras recuperando, o más 

precisamente interpretando, elementos formales de raigambre precolombina; y por otro, 

sostener un posicionamiento público acerca de la elaboración de un arte nacional basado 

en esas formas como un camino alternativo a los influyentes modelos europeos. 

Dado los pormenores de la biografía de Grela, una infancia plagada de carencias y en 

consecuencia una escolaridad trunca, la lectura constituyó la herramienta fundamental para 

adquirir los dominios necesarios tanto en lo que atañe a la formación plástica como a la 

cultura en general. Fue un autodidacta que se construyó esforzadamente y que alcanzó, a 

través de lo leído y lo visto, un saber excepcional sobre el arte y, al unísono, una forma 

personal de practicarlo, enseñarlo y difundirlo. Singularidades que incluyeron en ciertos 

tramos de su vida una suerte de distanciamiento entre su pintura y su prédica, como si 

estuviesen fundadas en reflexiones de distinto orden: la activación de referencias amplias y 

universales en su propio trabajo creativo y la de conjuntos más localizados cuando se propuso 

afianzar perspectivas modélicas sobre el hacer y sus estímulos. Sin embargo, en la lógica del 

pensamiento greliano resultan aspectos integrados y fundados.  

 

 

1. El pintor no hace cuadros sólo con la pluma y el pincel 

 
Siempre fui lector de cuanta cosa me caía en las manos. La poesía me gusta de alma. Lo mismo 

me ocurre con la novela y las obras filosóficas, y en los últimos años, algo de psicología. Es decir, 

desde mi punto de vista, el pintor no hace los cuadros sólo con la pluma y el pincel. Cultura y vida 

son ingredientes esenciales (Andrés, 1977: 7). 

 

La voz de Grela en entrevistas y conferencias, o a través de discípulos y amigos, 

siempre indicó los recorridos por los libros que habían ensanchado su horizonte y, 

fundamentalmente, aquellos que lo habían formado como pintor; una cuestión enlazada 

con la pobreza de su niñez y juventud que desafió a través de la lectura en tanto suma de 

posibilidades y placeres. Lecturas que le permitieron estudiar y reflexionar, conocer y 

gozar de los diversos escenarios del arte universal desde su casa, porque aun sin recorrer 

otros países los lectores son viajeros (de Certau, 2000). Cuando se refirió a sus primeras 

preocupaciones plásticas y a los libros leídos, las cartas que Vincent Van Gogh escribió 

a su hermano Theo ocuparon un lugar de privilegio, sin excluir de esas narraciones la 
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breve experiencia de aprendizaje con Antonio Berni y Lino Enea Spilimbergo en la 

Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos y su profunda adhesión al arte 

francés
2
. En su evocación las cartas constituyeron una revelación y una especie de 

Biblia, «un tratado de pintura, de vida, de pasión, de fe y de amor, de humanidad y de 

misterio» y una fuente del saber sobre las leyes del color (Andrés, 1977: 7).  

La figura de Van Gogh acompañó toda la vida de Grela permitiéndole, además, conjurar 

la noción del pintor instintivo y sin estudios programáticos; lo hizo con pasión y magisterio 

y, en ese convencimiento, quizás medió también su propia biografía. A mediados de los 

Ochenta, siendo ya un pintor reconocido del arte argentino, no dudó en leer, en una 

conferencia, una de esas cartas para que la audiencia comprendiese que el conocimiento de 

Van Gogh sobre el color era científico y resultado del estudio y la dedicación. En el mismo 

ciclo de charlas también se refirió a la atracción que le despertó el evangelismo de Van 

Gogh y su «sentido social y de adhesión a la gente que trabajaba», un fervor inexistente en 

el Tratado del paisaje de André Lhote (1955), otra lectura cardinal de sus estudios (Grela, 

2017: 44). Las afirmaciones anteriores orientan acerca de las preocupaciones estéticas y 

políticas de Grela desde los tiempos de la Mutualidad, así como de sus encuentros y 

desencuentros con la religión a los que siempre se refirió. A su vez, el texto de Van Gogh y 

el de otros autores leídos una y otra vez sugieren una lectura intensiva, concentrada y guiada 

por un propósito bien definido, distintiva de personas autodidactas que suelen imponerse 

una severa disciplina. La lectura en voz alta fue una característica de este tipo de lectores 

(Lyons, 2004) y más allá de si Grela la practicó, una escena de su niñez devenida en pintura 

de gran formato revela su atención hacia ese tipo de práctica. Se trata de El lector, un 

cuadro de 1945 que repone un suceso diario en un conventillo de Tucumán: «allí, al 

anochecer, un hombre extraño leía en su habitación a todos los vecinos que querían 

concurrir, un libro de cuentos truculentos» en un ambiente de «fantasía terrorífica» y 

«miseria atroz» (Rodríguez, 1968: 22). Si bien en la interpretación de Rodríguez esa obra ya 

era resultado de la lectura de Lhote, fue a partir de 1948 cuando Grela, de un modo nítido, 

transparentó en sus pinturas los lineamientos del teórico francés. Incluso relató que en ese 

año conoció el Tratado del paisaje al que leyó cuatro veces hasta comprenderlo cabalmente 

y así advertir que «no sabía nada», una expresión desmesurada tendiente a reforzar la idea 

del duro camino recorrido en la gestión de su propia formación de pintor (Grela, 2017: 34).  

La serie de tratados que Grela leyó no fue un complemento erudito de estudios formales, 

como sucedió en otros pintores, sino que constituyó la única forma de acceder y entender la 

gramática del lenguaje visual, afianzada con la copia de reproducciones de maestros del arte 

europeo y argentino y ejercida con la misma modalidad intensiva de la lectura.  

                                                 
2
 La Mutualidad fue una agrupación de jóvenes artistas de Rosario liderados por Antonio Berni entre 1934 

y 1937; en ese tiempo la lectura obligada era Realismo mágico de Franz Roh (1927). Después del traslado de 

Berni a Buenos Aires y la disolución de la Mutualidad, Grela se replegó en su taller, experimentó el dibujo, los 

volúmenes y los escorzos con su esposa Aid Herrera y su hijo Dante como modelos excluyentes; en 1939 viajó 

para ver a los impresionistas, a Cezánne y a Gauguin entre otros pintores muy influyentes en su obra, en la 

Exposición francesa organizada en Buenos Aires (Armando, Fantoni, 2017).  
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A propósito de su participación en el Grupo Litoral durante el transcurso de la década del 

Cincuenta
3
, Grela situó los libros y las lecturas en el trasfondo de las diferencias estéticas que 

mantenía con los demás miembros. Las inquietudes focalizadas en la pintura y particularmen-

te en el color primaron entonces sobre aspectos menos relevantes o más anecdóticos como el 

tema, cuestiones que los impulsó a debatir sobre la eficacia y las opciones que diferentes 

tratados postulaban, como los de Lhote y Signac, Severini y Torres García. Y cuando 

comenzaron a circular en el grupo los libros sobre Klee y Miró los intercambios de opinión se 

desplazaron hacia el problema del arte abstracto (Fantoni, 1997). A mediados de la década 

siguiente, después de haber convertido Universalismo constructivo de Torres García (1944), 

en libro de cabecera y al compás áureo en fundamento de todo equilibrio, Grela habilitó los 

cambios que su interioridad le dictaba y que la lectura de Juan Eduardo Cirlot sobre el 

surrealismo le afirmó; así se abrió a la pintura fantástica y al arte ingenuo, estudió detenida-

mente a Chagall y de Chirico, a Klee y Miró, a Carrá y Morandi, a Max Ernst y Dalí, y todas 

esas sugestiones constituyeron entonces su mundo y su programa (Grela, 2017). Ya había 

absorbido todo el arte argentino que le interesaba, a excepción de Batlle Planas y Planas 

Casas, cultores del surrealismo en el país a quienes siguió revisando, cuando se dirigió 

nuevamente hacia el arte europeo. Cómo ya se dijo Grela siempre anudó las búsquedas 

estéticas con los libros que le abrieron rumbos; así, después de haber leído a Cirlot y a Breton 

exploró un conjunto de artistas surrealistas buscando con quien sentir afinidad estética y 

espiritual (Fantoni, 1984).  

Si en lo visto y lo leído residió una fuente privilegiada de su impulso creador, otra, sin 

duda, estuvo alojada en su interioridad y en sus propias y lentas digestiones (Moreno, 1984). 

Fue un pintor-lector y un lector con lápiz en mano siempre, como lo atestiguan los subrayados 

y las múltiples anotaciones en los márgenes de sus libros, huellas de lúcidas lecturas.  

 

 

2. La zambullida en la América precolombina 

 

Los años Cincuenta fueron de grandes cambios para Grela, no sólo por su participa-

ción en el Grupo Litoral que proyectó al conjunto en la escena nacional, sino por sus 

nuevos intereses estéticos en concordancia con el descubrimiento de textos reveladores. 

Leyó Universalismo constructivo de Torres García y Silabario de la decoración 

americana de Ricardo Rojas, fundamentales en su acercamiento a la América preco-

lombina, un universo tan deslumbrante como movilizador:  

 
Desde 1954 hasta 1964 me zambullí en el estudio de este tipo de cosas. Además, durante seis 

años, por un lado trabajé rigurosamente con la regla de oro, y por el otro, dejé el óleo. Pintaba en 

cambio con témpera diluida, usando como blanco el blanco de la cartulina, tal como se utiliza en la 

acuarela (Andrés, 1977: 7).  

                                                 
3
 Grupo que desplegó un intenso derrotero de exposiciones en diferentes ciudades del país entre 1949 

y 1959. Sus fundadores fueron Leónidas Gambartes, F. García Carrera, Domingo Garrone, Juan Grela, M. 

Gutiérrez Almada, O. Herrero Miranda, S. Minturn Zerva, Alberto Pedrotti, Hugo Ottmann, Carlos 

Uriarte, Ricardo Warecki. Fallecido Garrone y desprendido Minturn Zerva integraron a Pedro Giacaglia y 

Froilán Ludueña (Payró, 1958
).  
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Situó en 1955 un momento de insatisfacciones, de agobio frente a la humillante realidad de 

las periferias urbanas donde tanto había dibujado y de acercamiento a los barrios del norte de 

la ciudad; lo narró en distintas oportunidades como una crisis existencial, religiosa y estética, 

de la que se sobrepuso ante el paisaje litoraleño, de cielo y tierra fundamentalmente, donde de 

modo intuitivo comenzó a aplicar la sección áurea. Después, el encuentro con el libro de 

Torres García le permitió estudiar esa regla maestra y convertir al compás áureo en otro brazo 

y en una filosofía, identificando la parte mayor y menor con la vida y la muerte respectiva-

mente, juntas y en armonía; con ese instrumento, además, trabajó sin el referente del modelo o 

de la realidad para adentrarse en los ritmos y las proporciones, y, partiendo de la medición de 

formas naturales llegó a equilibrar formas abstractas. Para Torres García la posesión de la 

regla de oro constituía un verdadero tesoro para el arte y para todo en la vida y atenerse a ella 

no significaba menoscabar la libertad y la creación artística (Torres García, 1944).  

Las relecturas de Torres apasionaron de tal manera a Grela que expresó: «me fanaticé con 

su libro, me fanaticé con sus ideas» (Grela, 2017: 62), con lo cual dio a entender que había 

internalizado profundamente ese ideario tal como su obra lo evidenciaba pero que, fundamen-

talmente, se había tornado una poderosa convicción impulsora de un batallar público, 

fervoroso y poco concesivo, cuyo alcance alteró la convivencia con sus pares del Grupo 

Litoral y produjo disidencias insalvables; sólo Leónidas Gambartes, otro lector consumado y 

de registro muy amplio, compartió el pensamiento del artista uruguayo.  

 

 
Figura 1 - Juan Grela, La jarra, lápiz de cera, Rosario, Argentina, 1956 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Cortesía de la Colección Flia Grela-Correa, Rosario, Argentina. 
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En un dibujo realizado en la página final de Universalismo y en más de una veintena 

de témperas realizadas en 1955 y 1956 Grela ordenó proporcionalmente elementos de la 

vida cotidiana, tenazas y martillos, jarras y pocillos, paraguas y llaves, embudos y 

regaderas, resultando un conjunto de obstinados y rigurosos ejercicios sobre los 

postulados de Torres García que le permitieron arribar a una pintura totalmente 

abstracta; sin embargo todavía no era el tiempo interior para explorar esa nueva síntesis 

alcanzada, tenía que continuar indagando los pasajes
4
.  

Desde los inicios consideró el dibujo lineal como la base para organizar una obra y la 

afirmación de Torres García sobre el dibujo correcto lo impactó fuertemente dado que 

proponía restringirlo al «frontal o geometral, sin profundidad» que era la manera en que 

la realidad se presentaba al conocimiento. Implicaba utilizar un dibujo plano, esquemá-

tico, sintético, referenciado en el realizado por los niños y también por las civilizaciones 

antiguas aunque olvidado bajo el influjo del Renacimiento, pero que, con la concurren-

cia del ritmo y la proporción podía abonar grandes creaciones del presente (Torres 

García, 1944: 74 y 94). Junto a la aplicación de la sección áurea, Grela se dedicó al 

estudio de esa manera del dibujo dando lugar en 1957 a doce dibujos preparatorios para 

un mural que incluía la figura central de un hombre rodeado por un sol y un poste, una 

casa y un barco, un hacha y un árbol, además de cinco animales, todos bajo una estricta 

configuración geométrica. Y en 1959 realizó La Ñata y su paisaje, una obra radical 

basada en una construcción dura y austera, de líneas finas en tinta sobre cartulina 

blanca, en la que configuró el personaje y su entorno sólo a través de rectángulos 

proporcionales; una modalidad que acompañó a otros dibujos del mismo año y posterio-

res, así como a un conjunto de grabados y de bocetos volcados en libretas de apuntes. 

De todos modos y aunque sin abandonar el dibujo sintético, Grela trazó seres y paisajes 

más abstractos o de mayor referencialidad, atendiendo siempre el ritmo de sus propias 

transformaciones y con la premisa de ocuparse de la forma de representar y no de lo 

representado, en clara sintonía con Torres García. Figura que también incentivó su valora-

ción del arte americano pretérito y metafísico como el realizado por mayas, aztecas e incas, 

aunque nunca para imitar su morfología porque, como anotó Grela, a «nuevas formas nuevo 

contenido» (Grela en Torres García, 1944: 311), impulsándolo a la vez a construir un arte 

americano del presente. Según Torres García la unidad del arte del continente debía incluir 

lo local, desechando lo producido en Europa para encontrar así «al hombre y al arte de 

América» (Torres García, 1944: 881). Planteó su deseo de reintegrarse «a la gran cultura de 

Indoamérica, y particularmente a la incaica», entendiendo que «nuestro arte» debía ser 

moderno, del siglo XX, a la vez de ofrecer «un matiz particular de estas latitudes» sobre lo 

que Grela adosó en un costado de la página: «tenemos que conocer el color de nuestra luz y 

de la tierra» (Grela en Torres García, 1944: 703). Según Torres García lo indoamericano 

(Flo, 2006) recogía lo más genuino de América y lo más universal y por ende «más cercano 

                                                 
4
 Al respecto expresó: «Mi convicción fue llegar tímidamente a lo abstracto porque tenía arraigos, más 

que ninguno del Grupo Litoral, en el problema de la figuración por la experiencia en la Mutualidad» 

(Fantoni, 1997: 61). 
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a una verdad abstracta, que por esto puede ser de todo tiempo y lugar» (Torres García, 

1944: 722) asumiendo así la condición de una expresión ideal; cuestión que otra vez Grela 

reforzó escribiendo a continuación: «tenemos que encontrar nuestros colores, nuestras 

formas, nuestras líneas, es decir ¿Quiénes somos?» (Grela en Torres García, 1944: 723). 

Unas páginas después Torres García argumentó: «Ni en Buenos Aires ni en Montevideo 

uno puede imaginarse que está en Europa. La luz, esa cosa misteriosa, ya lo indica: otro 

matiz. Y la estructura arquitectural y mil objetos y las costumbresé áS²; estamos en 

Sudamérica!» y afirmó que desde esta ubicación se podía brindar a Europa algo inédito 

como el arte incaico (Torres García, 1944: 741). 

 

 
Figuras 2 y 3 - Juan Grela, La Ñata y su paisaje, tinta, Rosario, Argentina, 1959 y Juan Grela, Cara de 

bagre, lápiz, Rosario, 1959  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Cortesía de la Colección Flia Grela-Correa, Rosario, Argentina. 

 

 

Con el estímulo y los presupuestos de Universalismo, lectura con la que dialogó viva-

mente dejando marcaciones y comentarios en sus páginas (Armando, 2014
a
), Grela inició 

los estudios del arte precolombino en favor de un arte americano y argentino, y a través de 

entrevistas explicitó su pensamiento que recuperaba lo leído y anotado para inscribirlo en 

un plano más localizado y posicionarse ante los irrevocables desencuentros en el interior 

del Grupo Litoral que desencadenaron su disolución. Así en 1958 definió un programa de 

acción que lo diferenciaba tajantemente de sus pares en Rosario apelando a «explorar en 

profundidad los antecedentes de la cultura indígena y extraer sus elementos plásticos 

puros» pero también, y siguiendo sus anotaciones en Universalismo, planteó lo ineludible 

de «estudiar nuestra luz, nuestras líneas, nuestro color local, parar intentar el encuentro 

con la sustancia nacional» (Seiguerman, 1958: 8).  
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La búsqueda de lo propio lo llevó a revisar repertorios indígenas a través de imáge-

nes publicadas en libros y de la observación de piezas arqueológicas en algunos museos 

del país, y dado el rol privilegiado de la lectura en su modo de conocer, Silabario de la 

decoración americana de Ricardo Rojas, un libro de escritura amena proyectado para 

promover las artes industriales, le significó una puerta de acceso a un muestrario de 

formas y a una interpretación del simbolismo indígena. A su vez, compartió la invita-

ción del autor a tomar «nuestra propia fuente de inspiración en América» para poder 

ofrecer «al mundo un arte nuevo» (Rojas, 1953: 21), un aspecto que sólo en parte podía 

vincularse con el ideario torresgarciano seguido por Grela. Silabario fue escrito en 1930 

pero su amplia difusión devino de la edición de Losada de 1953 continuando así la saga 

de escritos publicados en las dos primeras décadas del siglo XX que hicieron de Rojas 

un pensador clave del nacionalismo cultural argentino, imbuido, como muchos intelec-

tuales y artistas latinoamericanos entre fines del siglo XIX y comienzos del siguiente, 

de las corrientes espiritualistas y esotéricas. El ideal euríndico proyectado por el mismo 

autor en 1924 como expresión de una conciliación de la técnica europea y la emoción 

americana (Rojas, 1980) fue una formulación coincidente con los años de fuertes 

diferenciaciones en el arte argentino que dieron lugar a expresiones de renovación 

estética (Armando, 2014
c
) y también al advenimiento de vanguardias, modalidades que 

Grela abrazó al iniciar su camino en la Mutualidad.  

Como lector tuvo una actitud siempre activa, reorganizó las lecturas según sus criterios y 

necesidades, las abrió a otras significaciones y así estableció una suerte de producción 

propia como lector (de Certau, 2000). Por lo tanto el abordaje de Rojas a través de Silabario 

no abrevó en un interés por los presupuestos del primer nacionalismo argentino y menos 

aún por el arco estético que propició, sino en una perspectiva centrada en la búsqueda de 

fuentes formales indígenas para la construcción de un nuevo arte, con un sentido más 

amplio que el propugnado por Rojas, sustentado en los modos de dibujar de Torres García y 

asociado con la necesidad de independizarse de las estéticas europeas. Las incumbencias 

estéticas y el simbolismo de las iconografías indígenas debió ser de todos modos de interés 

para Grela, por su propia curiosidad y, quizás, por la insistencia de Torres en la conciencia 

religiosa de las artes antiguas como concepto de unidad y en la aspiración metafísica que, 

paradójicamente, consideró que debía seguir asumiendo una obra de arte (Ramírez, 1991).  

Grela jerarquizó los dibujos realizados en el noroeste argentino por los ñdiaguitas o cal-

chaquíesò
5
 según su expresión y se refirió puntualmente a las más de veinte variaciones que 

presentaba la figura del sapo en piezas de cerámica reproducidas por Rojas (Rojas, 1953) 

porque transitaban «desde la figuración naturalista hasta la más depurada geometrización» 

mostrando líneas rectas y curvas esquematizadas. Enfatizó el hecho que eran «formas en sí 

                                                 
5
 Rojas, de acuerdo a lecturas previas a los años treinta, identificaba a la arqueología del noroeste 

argentino en conjunto con el nombre de calchaquí e incluso estableció una serie de características para lo 

que denominó estilo calchaquí que correspondía en realidad a rasgos de distintas culturas y temporalida-

des (Rojas, 1953). El área valliserrana central del noroeste argentino fue ocupada por una gran unidad 

étnico-lingüística denominada diaguita, de habla kakana, que incluyó diferentes grupos o parcialidades; el 

término calchaquí es una hispanización proveniente de la extensión del apellido de un líder de la 

resistencia indígena llamado Juan Calchaquí (Lorandi, 1998). 
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mismas» y que las divisiones revelaban «planos perfectamente relacionados en tamaño, 

trabándose los horizontales y verticales a través de figuras geométricas» y agregó que en cada 

uno de esos rectángulos, cuadrados y triángulos había «figuras alusivas a los mitos indíge-

nas», resueltas, también, a través de la geometrización (Seiguerman, 1958: 8). Una descri-

pción que remitía claramente a las cuestiones relativas a líneas, ritmos y equilibrios, es decir al 

vocabulario formal de las artes plásticas, núcleo de interés persistente en el conjunto de su 

obra, aún en aquellos momentos donde lo social impregnó fuertemente su pensamiento y su 

trabajo. Pero en la década que va desde mediados de los cincuenta a mediados de la siguiente 

englobó las formas indígenas del territorio argentino en lo que llamó «nuestra tradición 

plástica» y las propuso como un horizonte válido para la pintura contemporánea, dejando 

entrever una vez más su alineamiento con los planteos de Torres García:  

 
Porque ¿qué pintor puede negar el valor de la recta y de la curva, el color-tono y el uso limitado de 

los colores; el ángulo recto, el empleo de formas geométricas en un funcionalismo de verticales y 

horizontales; la división del plano en magnitudes relacionadas entre sí? ¿Son ellos o no auténticos 

medios de expresión formal? Y si son plásticamente innegables, ¿a qué seguir imitando a la pintura 

europea cada vez más y más encerrada en sus búsquedas? (Seiguerman, 1958: 8). 

 

La idea de un arte nacional basado en formas precolombinas lo impulsó a otras lecturas y 

una de ellas, La Civilización Chaco-Santiagueña y sus correlaciones con las del Viejo y 

Nuevo Mundo, publicada por los hermanos Wagner en los años treinta (Wagner, Wagner, 

1934), lo impactó particularmente dado el carácter de la edición que contenía un cuantioso 

conjunto de láminas a color con reproducciones excepcionales de las cerámicas (Ocampo, 

2005; Martínez, Taboada, Auat, 2011). Este libro se difundió entre los artistas en los años 

cincuenta cuando las controversias arqueológicas ya habían impugnado la investigación que 

la sustentaba, pero los dibujos de Duncan Wagner eran magníficos y permitieron que 

continuara circulando en otros ámbitos interesados en los aspectos estéticos de las piezas 

fundamentalmente. Aquí como en otros casos, las ilustraciones pudieron guiar la interpreta-

ción del texto pero fueron sobre todo el «soporte de otra lectura, despegada de la letra» 

(Cavallo, Chartier, 2004: 62), no sólo creadora de un espacio propio sino devenida en 

observación casi autónoma del texto.  

A ese acervo visual se refirió en una entrevista de 1961 concedida a Abel Rodríguez, 

periodista cultural y discípulo, que conocía los posicionamientos de Grela y la insulari-

dad de esa postura en el arte de Rosario, si bien el taller del pintor comenzaba a ser un 

foco de difusión de esas propuestas. En esa oportunidad y a sabiendas que sus palabras 

podían ser leídas por una audiencia numerosa dada la importancia del periódico que lo 

convocaba en la ciudad, procedió de modo análogo a la entrevista de 1958 en el sentido 

que seleccionó un conjunto de representaciones, en este caso dedicadas a las cabezas de 

ofidio, para describir sus componentes formales y proponerlos como orientaciones o 

principios de un arte propio:  

 
éhay treinta y cinco cabezas de este reptil realizadas con l²neas rectas y curvas esquem§ticas, en colo-

res rojos y negro y blanco, el triángulo y el círculo como figuras geométricas y calidades a través de líneas 

y puntos, todas sin repetirse. Entonces cabe preguntarnos, ¿si fueron creadores o no?, ¿son medios plásti-
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cos universales los usados? ¿podemos partir de estos principios? Creo que nosotros, educados plástica-

mente desde el impresionismo para acá, podemos conseguirlo (Rodríguez, 1961: s/p ). 

 

El encuentro con lo que verdaderamente somos como problema plástico y de expresión 

debía seguir entonces la guía de los primitivos habitantes de América a la vez que un arte 

propio, «acorde con la tierra que pisamos», debía ser universal. En esta entrevista volvió a 

enfatizar sobre las cuestiones del lenguaje que conllevaba su idea de un arte nacional al 

aludir a la apropiación primitivista del arte europeo a comienzos del siglo XX: 

 
éIndudablemente existe la prueba de que el arte negro dio la salida a los cubistas, como as² al expre-

sionismo alemán. Con esto queda demostrado que no es tan descabellado cuando proponemos nuestras 

culturas primitivas para iniciar el verdadero camino del arte nacional (Rodríguez, 1961: s/p). 

 

La mirada de los artistas de las primeras vanguardias europeas sobre las artes pretéritas de 

África y Oceanía estuvo centrada de modo exclusivo en los aspectos formales y expresivos, 

dado que ahí había una fuente muy potente y modélica para desperezar un arte con siglos de 

antigüedad y producir transformaciones revolucionarias, pero no derivaron en búsquedas de 

tipo nacional más allá de las propias diferenciaciones de los movimientos que tenían orígenes 

precisos como el cubismo en Francia o el expresionismo en Alemania, citados por Grela. El 

arte argentino en cambio, gozaba de una profundidad histórica que iniciada en la segunda 

mitad del siglo XIX se consolidó en el siguiente, en consecuencia careció de largas tradicio-

nes dando lugar a un recurrente proceso de traducción de los modernismos y las vanguardias 

europeas y generando proposiciones inéditas con diferentes grados de cercanía o apartamien-

to. Por ende, el clima europeo de atención a las artes ñprimitivasò vivenciado por artistas 

latinoamericanos que realizaban estancias de formación impregnó también a pintores y 

escultores argentinos en los años veinte (Armando, Fantoni, 1995; 1999; 2006), un momento 

obviamente muy alejado de los años sesenta en los que Grela estaba pensando en un arte 

nacional. Sin embargo sus estudios pormenorizados sobre la obra de Picasso y la de los 

expresionistas lo familiarizaron con esas recuperaciones, del mismo modo que en los 

comienzos de su actividad se identificó profundamente con el arte francés estudiando a todos 

los pintores significativos, pero siempre su obra destiló de modo muy personal esos ascen-

dientes y la actitud de analizar el arte europeo, norteamericano y argentino la conservó a lo 

largo de su vida más allá de las declaraciones de este período. Por otra parte, su modo de 

acercarse a los diseños indígenas americanos tuvo una profunda carga formalista que en un 

punto podría vincularse con la mirada primitivista si bien estuvo destinada, en un plano, a la 

promoción de un arte propio, nacional y americano, con formas y sentidos vivificados; y en 

otro, más personal, constituyó una nueva caja de herramientas para su proyecto creador.  

Las expresiones orales de Grela siempre estuvieron estrechamente ligadas a la coyuntura 

de la enunciación mientras que su hacer estuvo invariablemente asociado con desarrollos 

interiores de larga duración. En este sentido, desde fines de los años cincuenta desplegó una 

estrategia de intervención pública tendiente a diferenciar y visibilizar de modo categórico sus 

ideas y sus prácticas en una escena artística, la de Rosario, tensionada por las controversias 

con algunos ex miembros del Grupo Litoral y donde debía proseguir su camino en forma 

independiente. De modo que su afirmación acerca del camino certero para la conformación de 
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un arte nacional basado en el alejamiento de los modelos europeos, en la utilización de 

repertorios visuales precolombinos y centrado con énfasis en las cuestiones formales, fue un 

planteo esparcido a través de la docencia en su taller y en entrevistas que le permitieron 

proyectarse como un artista con un pensamiento y una práctica orientada por una aspiración 

más ambiciosa que la de escala estrictamente personal. Sin embargo esta formulación 

asentada en inspiradoras lecturas y en el acopio de reflexiones y experiencias en torno a 

manifestaciones indígenas de Argentina tuvo un ciclo muy limitado en el tiempo ya que 

después de 1961 no retomó el tópico de la construcción de un arte nacional, aunque siguió 

vigente y de modo muy activo en conferencias y en sus realizaciones visuales la importancia 

del arte precolombino, el dibujo plano y la medida áurea, cuestiones a las que seguirá 

refiriéndose en las dos décadas siguientes cuando sus necesidades expresivas ya lo habían 

llevado hacia otros rumbos estéticos. Así, quince años después destacó la preocupación que 

había tenido por todas las culturas precolombinas, aclarando que ya no pretendía que se 

hiciese una pintura «con sentido nacional ni americano, ni regionalista, ni nada de eso» dado 

que eran cuestiones difíciles y subjetivas, aunque dio algunos ejemplos de pintores afines con 

esos contenidos (Orta, 1977).  

También en 1977 en la entrevista citada en el inicio de este apartado, se refirió a su forma-

ción europea y a la necesidad de indagar en el problema de la autenticidad cultural que lo 

llevó a revisar posiciones y a encontrarse con las culturas precolombinas, leídas ahora como 

un proceso interrumpido y por ende culturalmente desaprovechado (Andrés, 1977). En sus 

conferencias de 1985 recordó su particular interés en el arte de los diaguitas, sus recorridos 

por Catamarca, La Rioja y Tucumán y la visita al Museo Etnográfico de Buenos Aires que 

albergaba muchísimas piezas de esa cultura; y también se refirió a sus indagaciones sobre el 

arte precolombino de Perú y de México, observando incluso la proporciones áureas de su 

arquitectura (Grela, 2017).  

Si Rojas y los Wagner orientaron una parte importante de sus estudios precolombi-

nos, otro conjunto de obras (Armando, 2014
b
) lo vincularon a diferentes repertorios de 

formas americanas, a los textiles y cerámicas de Perú, a los monolitos de Bolivia y a las 

esculturas y construcciones del México prehispánico, incluso en la entrevista de 1958 

asignó un conjunto de valores formales a la piedra azteca dedicada a Coatlicue. A partir 

de la configuración de su archivo de imágenes realizó dibujos y grabados que testimo-

nian el estudio de lo precolombino y la creación de nuevas formas (Fantoni, 2007). 

Seguramente comenzó ejercitando líneas, ritmos y geometrías a través de la copia de los 

diseños de las cerámicas de distintas culturas; quedan, por ejemplo, algunos dibujos de 

estudio a partir de vasijas de la costa norte del Perú aunque se conservan pocos de esta índole. 

Sin embargo, su hijo Dante Grela lo vio muchas veces reproducir con lápices y pinceles 

formas precolombinas (Grela, 2013), el mismo método que utilizó para estudiar los pintores 

de su interés fundado en un criterio personal y transferido a sus alumnos: la copia no tenía un 

carácter pasivo sino que era un paso necesario para el análisis de obras y un procedimiento 

ineludible para todo pintor (Grela, 2017). Incluyó una vasija con asa estribo en un boceto muy 

rápido donde se vislumbra la figura alargada y geométrica de un hombre junto a otros objetos 

aunque en dibujos y acuarelas de 1961 y 1962 la misma figura, un retrato de Rubén Valiente, 

aparece solo junto a una talla en madera, posiblemente un souvenir de viaje de Bolivia de la 
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que hizo un estudio en acuarela. El cuerpo lo construyó de modo plano, frontal y a partir de 

las divisiones del rectángulo, un recurso que Grela venía implementando desde trabajos 

anteriores y donde afloran sugestiones de las esculturas de Tiahuanaco, a las que Torres 

García había prestado mucha atención.  

 

 
Figuras 4, 5, 6 y 7 - Juan Grela, Dibujos sin título, lápiz, Rosario, Argentina, 1961 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Cortesía de la Colección Flia Grela-Correa, Rosario, Argentina. 

 

 

Otra figura de hombre, resuelta con un dibujo que prioriza las curvas, indica por contraste 

las facciones del rostro con mínimas líneas rectas, alusión a la sencillez formal de muchas 

máscaras que también puede verse en algunas xilografías. Además de figuras humanas, gatos 

o felinos sometidos al mismo tipo de estructuración pueblan sus apuntes y dibujos, así como 

los grabados y pinturas. De todos modos, resulta clara la presencia del referente, sean 

personas y objetos, plantas y animales o casas y postes; a veces la legibilidad se torna más 

confusa y la abstracción aflora con mayor intensidad, pero en sus cuadernos alterna ensayos 

de tipo naturalista con ejercicios de síntesis, una tensión siempre manifiesta en este período. 
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Al recapitular su trabajo entre 1960 y 1965 se refirió al doble sentimiento que lo 

atravesaba, de liberación en el taller con el compás y los colores tierras, y de sujeción al 

modelo cuando salía a pintar el paisaje y las figuras de los barrios, aspectos que 

entendió como traducción de los pasos lógicos hacia una modificación interior (Grela, 

2017: 69). De ahí la significación que adquieren veintiséis bocetos realizados con 

biromes de colores y lápices de cera en 1965, cuando su obra estaba en los lindes de 

nuevas torsiones, porque tienen rigor geométrico, abstractismo absoluto e indicaciones 

acerca de las fuentes precolombinas que lo guiaron. Sobre un papel muy delgado, sin 

aspiraciones de exactitud y detalle y sin que se conozcan pasajes a obras conclusas, el 

conjunto realizado a mano alzada resulta la manifestación cabal del estudio y el análisis 

a la par del distanciamiento y la interpretación de los modelos que signaron el proceso 

creativo de Grela.  

 

 
Figuras 8, 9, 10 y 11 - Juan Grela, Dibujos, birome y lápices de cera, Rosario, Argentina, 1965  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Cortesía de la Colección Flia Grela-Correa, Rosario, Argentina. 

 

 

Que haya desplegado este conjunto sólo como ensayos indica que eran parte de un 

proceso íntimo de trabajo, de una exploración de los problemas plásticos involucrados 

con sus posibilidades y variantes; al mismo tiempo constituyeron instancias donde 

pudieron aflorar nuevas inquietudes y dar pié a transformaciones formales y estéticas. 

A través de manuales y libros especializados conoció las arquitecturas andinas y los muros 

incas con sus famosos encastres de piedra y almohadillados así como los frisos zapotecas con 

relieves y las diversas construcciones precolombinas de México que, debieron constituir una 

sugestión potente de estos bocetos. Pueden percibirse entonces como ensayos de paneles 

arquitectónicos o simplemente como composiciones geométricas resueltas con cuadrados y 

rectángulos subdivididos proporcionalmente y utilizando como únicos colores rojo, verde, 

azul y negro. Si bien las esculturas líticas de Tiahuanaco fueron un patrón formal persistente 

de este período, no dejó de observar piezas mesoamericanas como se advierte en un estudio 

de línea realizado en birome azul a partir de un pequeño atlante emplazado en el sitio de Tula, 
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cuya imagen se encontraba reproducida en uno de los libros de su biblioteca
6
. De la pieza sólo 

capturó la estructura del traje que vestía y del pectoral que lo acompañaba indicados a través 

de un cuadriculado cincelado en la piedra que Grela trasladó también mediante formas 

geométricas al dibujo plano. La observación de la cerámica diaguita quedó registrada en dos 

ejercicios, en uno subdividió un rectángulo en veinte partes inscribiendo círculos en cada una, 

en otro apeló sólo a diferentes divisiones con líneas rectas. 

 

 
Figura 12 - Juan Grela, Dibujo, birome, Rosario, Argentina, 1965 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fuente: Cortesía de la Colección Flia Grela-Correa, Rosario, Argentina. 

 

 

Comprender como operaba ese tiempo de la larga duración greliano, desafiante de toda 

inmutabilidad porque era un estado de suave y persistente agitación creativa, es importante 

para analizar su obra, sus estudios y reflexiones. Después de diez años de intenso diálogo con 

la geometría y los patrones formales indígenas en pos de un arte nacional y americano, la obra 

de Grela manifestó una mayor libertad tanto en las formas como en las composiciones debido 

al abandono del compás áureo; sus personajes comenzaron a flotar y a rotar en el espacio, a 

veces en círculo o en diagonales e inclusive a ubicarse cabeza abajo, un anuncio de los 

cambios por venir (Armando, Fantoni, 2017).  

 

 

3. Hacer y decir 

 

Si Torres García a su regreso a Uruguay había considerado que nuestro norte debía ser el 

sur e invirtió el mapa para graficarlo, Grela desarrolló en el interior de este planteo, una 

perspectiva libre y localista al sostener que nuestro norte, nuestro foco de atención, debía 

                                                 
6
 Se trata del libro de Flores Guerrero (1962). En su biblioteca también se hallaba: Nadal Mora (1935/1943) 

que reunía una cantidad importante de pequeños motivos y más de cien ilustraciones realizadas a partir de 

esmerados dibujos a pluma y acuarelas referidas a las manifestaciones de arte de las grandes civilizaciones 

americanas. 
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también centrarse en los artistas de Rosario y en sus obras. Ya en Universalismo había 

anotado: «Llevemos fe en la plástica y hundamos nuestros pies en la ¡Tierra! donde vivimos y 

todos llegaremos a hacer nuestra obra grande o pequeña» (Grela en Torres-García, 1944: 

583), exteriorizando así la importancia del lugar de pertenencia y el enlace con la producción 

artística. Y, ciertamente, la obra de Grela hasta los años setenta mostró sintonía con los 

paisajes naturales y sociales de la ciudad, con los suburbios y los barrios, con la llanura y los 

bordes litoraleños, pero el compromiso con el medio lo extendió a otros planos entre los que 

se destacó su rol como difusor del arte de Rosario. A través de la enseñanza propició la 

valoración y el análisis de pintores locales e incluso la realización de exposiciones en su taller 

con el objetivo de dar a conocer autores que habían precedido al Grupo Litoral. Despaciosa-

mente fue configurando un linaje pictórico de la ciudad, intimista y sobrio, orientando así la 

mirada sobre una modalidad del arte de Rosario que encontró despliegues en reflexiones y 

producciones de algunos discípulos. Paralelamente, las lecciones de Grela aunaron esa mirada 

tamizada sobre lo local con el estudio de pintores argentinos, americanos y europeos, tal como 

lo practicó siempre, aun en el periodo que postuló la necesidad de un arte nacional fundado en 

un encuentro con las culturas precolombinas.  

En los ochenta ahondó en la cuestión del arte de Rosario y emprendió un magisterio públi-

co sobre los pintores y el medio sociocultural considerándolos la referencia más importante a 

tener en cuenta tanto por los artistas como por las audiencias. Reiteró, como lo había hecho en 

los años sesenta, la necesidad de desactivar el apego a modelos externos, ahora con el objetivo 

de construir y afianzar una genealogía propia, local y universal, pero ya no recortada a una 

modalidad estética sino abarcadora y polifónica. Ensayó una suerte de proclama a favor de los 

pintores y escultores locales que lo ayudaban a enriquecer su vida interior más que aquellos 

que no pertenecían a su «medio social, pictórico y geográfico» y convocó a formarse como 

pintores y público estudiando y visitando nuestros artistas y museos (Grela, 1981: s.p.). Una 

postura que, a pesar de la rigidez de su formulación, tendía a jerarquizar lo producido en una 

ciudad con una importante tradición artística, afectada por su relación asimétrica con Buenos 

Aires y en el contexto de los condicionamientos económicos del país; un modo de dar cuenta 

de su propia situación. Paralelamente sus pinturas, tanto como los collages y las construccio-

nes con maderas pintadas, siguieron nutriéndose de fuentes diversas y sin fronteras porque su 

obra sobrevoló sus declaraciones con una libertad creadora sin pausas ni pares en la ciudad.  

En muchos sentidos fue un jinete solitario: las ideas que sostuvo en diferentes momentos 

de su trayectoria en torno a un arte americano y argentino y también de Rosario, impregnadas 

de universalidad y modernidad, portadoras de adversarios y exclusiones, lo atestiguan.  
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Marcas de vanguardia y encuentros con América: arte ñprimitivoò y expre-

siones precolombinas en la obra de Antonio Berni 
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Abstract 

 

Avant-garde brands and encounters with America: ñprimitive ò art and pre-Columbian expressions 

in the work of Antonio Berni  
The close link with the surrealists in Europe and with Siqueiros upon returning to the country and, subsequent-

ly, the trips made through the Argentine northwest and the Andean countries, allowed Antonio Berni not only 

to incorporate figures of indigenous descent but also to productively use the expressions of ancient America. 

Keywords: Antonio Berni, surrealism, anticolonialism, primitivism, pre-Columbian art 

 

Marcas de vanguardia y encuentros con América: arte ñprimitivo ò y expresiones precolombinas en la 

obra de Antonio Berni 

El estrecho vínculo con los surrealistas en Europa y con Siqueiros al regresar al país y, posteriormente, los 

viajes realizados por el noroeste argentino y los países andinos, permitieron a Antonio Berni no solo incorporar 

figuras de ascendencia indígena sino utilizar productivamente las expresiones de la antigua América. 

Palabras clave: Antonio Berni, surrealismo, anticolonialismo, primitivismo, arte precolombino 

 

Segni di avanguardia e incontri con lôAmerica: arte ñprimitiva ò ed espressioni precolombiane 

nellôopera di Antonio Berni 
Lo stretto legame con i surrealisti in Europa e con Siqueiros al ritorno nel Paese e, successivamente, i viaggi 

compiuti attraverso il nordovest argentino e i paesi andini, hanno permesso ad Antonio Berni non solo di 

incorporare figure di discendenza indigena, ma anche di utilizzare produttivamente le espressioni dellôantica 

America. 

Parole chiave: Antonio Berni, surrealismo, anticolonialismo, primitivismo, arte precolombiana 

 

 

 

Introducción 

 

A l reflexionar sobre la labor que había realizado, Berni declaró que la línea de continui-

dad de su obra estaba dada por la temática y que esto había condicionado todos los cambios 

técnicos y formales a través del tiempo (Viñals, 1976). Sin embargo, otras recurrencias 

atraviesan esa polifacética y extensa producción: las supervivencias surreales y metafísicas, 

las citas pictóricas de la historia del arte y, en relación a estas, la utilización de la iconografía 

religiosa, a tal punto que la saga del nuevo realismo puede considerarse como instantáneas de 

un segmento de la vida argentina apoyadas en las escenas de la pasión cristiana (Fantoni, 

2014). A estas, fundamentalmente por sus posiciones contrarias al imperialismo y su 
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compromiso con el ideario de izquierda, se suman la presencia de personajes de ascendencia 

indígena y las manifestaciones etnográficas. Del mismo modo, por un compromiso igualmen-

te potente con las modulaciones del arte moderno, más que por el contacto con los estudios 

antropológicos, la apelación intermitente al arte precolombino y a fuentes ñprimitivasò. 

Algunos indicios contenidos en fotografías, obras, textos y objetos, permiten un recorrido 

exploratorio, y por lo tanto provisional, a través de cinco apartados que muestran las situacio-

nes y referencias que favorecieron las cuestiones señaladas. 

 

 

1. El ídolo 

 

Dos fotografías tomadas en el transcurso de 1940, muestran a Antonio Berni y su esposa, 

la escultora francesa Paule Cazenave, en su casa-taller de Buenos Aires frente al Parque 

Lezica. En la primera, el matrimonio posa junto a una biblioteca y se recorta sobre una gran 

pintura de temática fauve: la monumental Figura en el mar pintada en París que, en 1929, 

mereció un elogioso y premonitorio comentario crítico de Atalaya (Chiabra Acosta, 1934) 

que exaltó las posibilidades del artista para la gran decoración mural. En la segunda, sobre 

un rincón presidido por el imponente Autorretrato con cactus, pintado en Rosario durante 

1934, la pareja se inclina sobre una mesa baja rebosante de libros y bebidas, donde, además, 

se divisa un ídolo ñprimitivoò: un objeto que anuda experiencias, escenarios y situaciones 

que forman parte del recorrido estético y biográfico del artista. Por un lado, las modas 

negras del París de los años veinte, la fascinación surrealista por el universo de los ñprimiti-

vosò y su relación con la etnografía, y, también, la militancia anticolonialista en las 

metrópolis del Viejo Mundo. Por otro, a partir de su regreso definitivo al país, las vincula-

ciones con el muralista mexicano David Alfaro Siqueiros y la inclusión de tipos y situacio-

nes del mundo indígena americano en sus grandes telas neorrealistas. Pocos años después, 

su viaje por los países andinos, el estudio de las artes precolombinas y su utilización para 

componer formas y personajes que, incluso, pueden rastrearse en las sagas tardías desplega-

das en los años sesenta y setenta.  

Sin embargo, lo que a primera vista parece un ídolo ñprimitivoò, en verdad, es otra cosa. 

Ciertamente no se trata de esos falsos fetiches (Viñals, 1976) realizados para halagar el 

consumo turístico y que Berni rechazaba por la pérdida del fondo mítico que originalmente 

los animaba, sino de una obra negrista elaborada por Eduardo Barnes, el escultor rosarino 

con quien mantuvo una estrecha vinculación que se extendió con intensidad hasta comien-

zos de la década del Cuarenta. Barnes había conformado con los pintores Luis Ouvrard y 

Manuel Ferrer Dodero y con el escultor Antonio Daniel Palau, el grupo de amigos que 

compartía una productiva camaradería forjada en los cenáculos del taller y del café antes de 

que Berni emprendiera, a fines de 1925, el ansiado viaje a Europa. También fue quien 

propició en el transcurso de 1929, durante un breve retorno del artista a la Argentina, una 

muestra individual del mismo en el Museo Municipal de Bellas Artes y la llegada a Rosario 

de la primera edición del Nuevo Salón, logrando la inclusión de su propia obra y la de su 

amigo en esa muestra considerada como una de las expresiones más resonantes de las 

nuevas vanguardias. 
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Cuando Berni regresó definitivamente al país y se instaló en su ciudad natal a fines de 

octubre de 1931, el vínculo entre ambos artistas se hizo extensivo a sus respectivas esposas 

tal como lo revelan las obras y las dedicatorias que en diferentes momentos el matrimonio 

destinara a los Barnes. En 1933 Berni realizó Mujer con lápiz, un retrato en grafito de su 

esposa, luego litografiado, que ésta regaló con una elocuente dedicatoria: «A ma bonne 

amie Mm Barnes, Paule Berni». En 1936, probablemente antes de radicarse en Buenos 

Aires con su familia, el artista realizó también un Retrato de Eduardo Barnes, otro grafito 

sobre papel que reservó para el escultor. Aunque ambos creadores sostenían distintas 

posiciones estéticas e ideológicas, cuando Berni creó, con un grupo de jóvenes consustan-

ciados con el movimiento comunista, la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas 

Plásticos, una agrupación que entre 1934 y 1937 se dio como tarea el sostenimiento de una 

escuela-taller, Barnes fue propuesto como un firme candidato a ocupar la cátedra de 

escultura (Fantoni, 2016). Aunque esta nominación finalmente no se consumó, la relación 

entre ambos amigos siguió siendo lo suficientemente fuerte más allá del establecimiento de 

Berni en Buenos Aires y de la diferencia que presuponía la creciente identificación de uno 

con una escultura de temática religiosa y del otro con una pintura realista con claros puntos 

de fuga hacia un ideario de izquierda. 

En abril de 1941 esos vínculos volvieron a activarse con la publicación de una nota sobre 

Berni en el primer número de la revista «Nun», en la que Barnes oficiaba como miembro del 

Consejo de Redacción, y cuya gestión cronológicamente coincidió con los dos registros 

fotográficos que muestran al pintor junto a Paule en la casa que compartían en Buenos Aires. 

Si el Autorretrato con cactus que aparece en una de esa fotos expresa el pasaje que Berni 

realizó entre la experiencia surrealista y la formulación de su nueva perspectiva realista, la 

escultura de Barnes operaría como una alusión al primitivismo
1
 modernista que el pintor 

había vivenciado en París y de la poderosa sugestión que este mismo fenómeno había 

provocado en algunos artistas de Rosario. En noviembre de 1932 un cronista de la revista 

«Cinema para todos» que visitó el taller de Barnes lo describió como un aficionado al jazz y 

cultor de las nuevas danzas que se popularizaban a través de discos y fonógrafos (Vargas 

Molteni, 1932). Como una clara expresión de esas preferencias, la argumentación de la nota 

se centró en la descripción de una obra reciente donde el escultor reproducía las poses 

coreográficas de Josephine Baker en la Revue Négre y de Brigitte Helm en una exótica 

secuencia de la película Metropolis. Se trata de Jazz el friso con relieves cubierto por pintura 

plateada que destinó al XIV Salón de Otoño de Rosario celebrado en mayo de 1935, cuyo 

carácter excepcionalmente libre permitió que Berni presentara Hombre herido. Documentos 

fotográficos, la pintura de escala heroica que, con otras grandes composiciones como 

Manifestación y Desocupación, conforma la tríada inicial del nuevo realismo. Impactado por 

la négrophilie que campeaba en la escena europea, Barnes exaltó a través de sus aficiones y 

de sus obras las figuras negras que provenían del ámbito norteamericano: el jazzman, el 

                                                 
1
 La muestra realizada por el Museo de Arte Moderno de Nueva York a mediados de la década del 

Ochenta fue un hito en la conceptualización del fenómeno (Rubin, 1984); sin embargo, el concepto de 

ñafinidadò que guiaba a la misma, entre otras cuestiones controversiales, dio lugar a una exhaustiva crítica 

a partir de los complejos vínculos entre arte de vanguardia y etnografía en las primeras décadas del siglo 

XX (Clifford, 1995). 
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boxeador y la bailarina sauvage (Clifford, 1995). Por tal motivo, no es de extrañar la 

plasmación de los rasgos de Al Brown como el cabello recortado, la figura longilínea y los 

brazos en ángulo recto rematados por los guantes, en la estatua que obsequiara al matrimonio 

Berni y presidiera, como si fuese un ídolo africano, un sector de su casa-taller de Buenos 

Aires. Pero la foto con la estatua del excéntrico y emblemático boxeador negro, que realizaba 

proezas pugilísticas, participaba en los espectáculos de Josephine Baker y alternaba fluida-

mente con figuras centrales de la cultura parisina, no solo operaría aquí como un recuerdo de 

la revolución primitivista (Williams, 1993) y de las prácticas de vanguardia lindantes con la 

etnografía y el anti-colonialismo experimentados por Berni durante su estadía en París. 

También, y dado que el fenómeno involucraba la estetización de los objetos precolombinos, 

esa pieza podría pensarse como un indicio del interés del pintor por otras culturas como lo 

revela su viaje al norte argentino en 1936 y el recorrido que iniciara por la América andina a 

fines de 1941. 

 

 

2. Los grupos 

 

A su regreso al país y particularmente a la ciudad de Rosario, Berni realizó una serie de 

pinturas que incluían sueños europeos, experiencias de viajes y miradas sobre la ciudad. 

Haciendo uso de un detallismo exacerbado y por medio de yuxtaposiciones pictóricas, 

mostraba los aspectos más duros de la realidad en una clave onírica y por lo tanto desconcer-

tante. A los temas y obsesiones de los surrealistas ï pesadillas eróticas, muertes en cuartos de 

hoteles, rebeliones de la naturaleza, seres inanimados ï sumó alusiones a la crisis económica 

y la violencia política, la prostitución y la moral burguesa, la opresión y el desamparo social. 

Así, el interés surrealista por los sueños y la experiencia del viaje se combinó con estos 

nuevos ingredientes en una obra que refractaba el recorrido urbano en tiempos de crisis y una 

perspectiva política que progresivamente se fue radicalizando. A partir de 1928, Berni había 

adoptado el radical procedimiento del collage-montaje, la gravitación de la dimensión onírica 

y las intenciones políticas del surrealismo. Paralelamente a la búsqueda de la liberación 

individual y social, recaló en la pintura de Giorgio De Chirico cuyos procedimientos le 

permitieron lograr situaciones de extrañamiento y conmoción. La reunión de elementos 

heterogéneos y aparentemente inconexos, así como el clima de misterio y extrema inmovili-

dad metafísica podían potenciar la significación de obras que excedían las fantasías individua-

les aludiendo también a situaciones políticas. Durante estos años, Berni apeló tanto a las 

técnicas y procedimientos creativos del surrealismo como a los repertorios iconográficos de la 

metafísica de Giorgio De Chirico, aunque siempre refractados en claves personales y locales. 

Elementos de la primera metafísica pero también de los nuevos repertorios y encuadres 

compositivos del segundo período parisino, pueden percibirse en las disposiciones espaciales 

de los personajes y en las sutiles inversiones entre paisajes naturales e interiores realizados por 

Berni en sus cuadros. 

Sin declinar totalmente a esa herencia, conservando muchos de los elementos y proce-

dimientos metafísicos y surreales ï entre ellos el collage-montaje y el uso de fragmentos 

fotográficos traducidos pictóricamente ï Berni comenzó a elaborar su peculiar estilo 
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neorrealista de los años Treinta. Su enigmático Autorretrato con cactus muestra la gravita-

ción del clima metafísico proyectado sobre un escenario deliberadamente privilegiado por 

el artista: el suburbio. En ese momento de cambios, las citas de la pintura de Giorgio De 

Chirico, como la inmóvil figura acodada, la mesa de tablas paralelas, la maceta con el 

cactus y el plano inclinado de la calle, obran como supervivencias de la experiencia 

europea. Unos años después, en un momento de cambios no menos decisivos, la estatua 

primitivista que convive con ese mismo cuadro en la fotografía del taller de Berni, también 

opera como otra señal de ese mismo periplo y, considerando la afiliación surrealista del 

pintor, podría relacionarse con imagen del líder del movimiento recreada en 1928 por Alejo 

Carpentier: André Breton en su estudio de la rue Fontaine «rodeado de sus cuadros 

maravillosos, de sus estatuas negras y esculturas mayas» (Verani, 1990: 150). Una imagen 

bastante genérica si se considera que los apartamentos y estudios de vanguardia eran el 

destino final luego de que los objetos etnográficos y arqueológicos arribaran a los puertos 

europeos y se acumularan en tiendas de curiosidades y mercados de pulgas donde eran 

adquiridos por una amplia gama de aficionados y coleccionistas de arte ñprimitivoò. 

Durante la década del Veinte, los surrealistas manifestaron un genuino interés por las 

artes ñprimitivasò, particularmente por las expresiones de América y Oceanía, pero a 

diferencia de otras tendencias y por su acercamiento al mundo mítico de las sociedades de 

otros continentes establecieron fluidas relaciones con la etnografía. Hacia 1925, se creó el 

Institut dôEtnologi® al que pertenecieron figuras como Paul Rivet, Lévy-Bruhl y Marcel 

Mauss. Michel Leiris, quien en los veinte militó en las filas del surrealismo, estudió con este 

último y entre los años 1931 y 1933 participó de la célebre misión Dakar-Jibouti. Por su 

parte, Alfred Metraux y George Bataille, que representan una comunicación entre etnogra-

fía y vanguardia, realizaron junto a Paul Rivet escritos para una colección sobre arte 

precolombino después de la primera gran muestra organizada por George-Henri Riviere 

(Clifford, 1995). No sabemos si Berni asistió a la muestra Ives Tanguy et Objets 

dôAm®rique realizada en 1927 en la Galerie Surréaliste, pero seguramente, un año después, 

visitó la gran exposición Les Arts Anciens de lôAmerique en el pabellón Marsan del Museo 

de Artes Decorativas (Laurière, 2012) y reparó en la revista «Documentes» que, como una 

suerte de collage fortuito, reproducía ejemplares de arte nuevo y piezas etnográficas.  

De todos modos, la alianza entre arte moderno y arte ñprimitivoò, difícilmente podía 

permanecer desconocida y menos aún indiferente para Berni, aunque asumiría en él 

como en sus compañeros surrealistas, un sentido diferente al de las exclusivas sugestio-

nes formales de la tradición cubista. Por eso también, la formación estética moderna y la 

gravitación de las artes ñtribalesò, el descubrimiento del psicoanálisis y del marxismo, 

encontrarían en su caso un punto de convergencia no sólo en las actividades surrealistas 

sino también en la militancia antiimperialista (Said, 1996) que compartía con el poeta 

Louis Aragón. 

Durante los años 1927 y 1928 Berni frecuentó diferentes grupos de artistas e intelectua-

les. Uno de ellos, en torno al café de La Rotonde, reunía un representativo conjunto de 

argentinos que estaban haciendo su experiencia de formación europea ï Aquiles Badi, 

Horacio Butler, Héctor Basaldua, Lino Enea Spilimbergo, Alfredo Bigatti, Raquel Forner ï 

y al que posteriormente se agregaron los escritores Jacobo Fijman, Leopoldo Marechal y 
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Oliverio Girondo. Las referencias primitivistas de algunos de sus miembros, como el interés 

de Alfredo Bigatti por las esculturas de las civilizaciones antiguas y de sociedades percibi-

das como exóticas, las intervenciones de Marechal en la revista «Martín Fierro» aludiendo 

al arte negro o el gusto de Girondo por las tallas africanas y las cerámicas precolombinas, 

son ejemplos de la impronta de las culturas no europeas en el ámbito parisino y de los 

intercambios modernistas que experimentaban los viajeros rioplatenses (Armando, Fantoni, 

1999). Sin embargo, los intereses exclusivamente culturales o intelectuales de este grupo no 

resultaban suficientes para Berni cuyas expectativas políticas y su amistad con Aragon, 

entablada en el transcurso de 1928, le llevaron a relacionarse con el Movimiento Antiimpe-

rialista, una forma coloquial de referirse a una parcialidad de la Liga contra el imperialismo 

y la opresión colonial que actuaba en la capital francesa. En ese caso, un grupo de estudian-

tes, intelectuales y artistas que, a la manera de un foro internacional integrado por minorías 

asiáticas, africanas y latinoamericanas, luchaban contra el imperialismo, y cuya actividad, 

recordada por Berni como una auténtica militancia, incluía publicaciones periódicas, 

manifiestos y colaboraciones para diarios y revistas (Viñals, 1976). Por esta razón no sería 

extraño la anónima participación de Berni junto a intelectuales y artistas del grupo surreali-

sta en los eventos contrarios a la Exposición Colonial que en el transcurso de 1931 se 

llevaba a cabo en el bosque de Vincennes. A instancias de la Internacional Comunista y con 

el patrocinio de la Liga Antiimperialista, el Partido Comunista Francés y la Confédération 

Générale du travail unitaire organizaron la contra-exposición La verité sur les colonies. 

Dispuesta en un pabellón situado en el distrito noveno de ciudad, incluía una sección 

documental sobre la vida en los dominios coloniales a cargo de André Thirion y otra cuyo 

montaje estuvo a cargo del pintor Yves Tanguy y de los poetas Paul Ǟluard y Louis Aragon 

donde se confrontaron piezas etnográficas e imágenes del culto católico catalogadas 

provocativamente como fetiches europeos (Golan, 2012). Una militancia anticolonialista y 

un ideario ligados al surrealismo, que no sólo se continuaron en las actividades y series 

pictóricas que Berni realizó a su regreso sino que reverberaron en distintas coyunturas y, de 

forma constante, en la correspondencia que mantuvo con Aragon en torno a cuestiones tales 

como las relaciones entre política y cultura, las responsabilidades de los artistas e intelectua-

les, la problemática cultural en los países afectados por la situación colonial y el tema de la 

libertad (Viñals, 1976). 

 

 

3. El ejercicio 

 

De los muralistas mexicanos fue Siqueiros quien avanzó más directamente en la 

recuperación de los valores estéticos del arte precolombino expresados en la monumen-

talidad, la solidez y la rigidez de las piezas escultóricas mexicanas. Alrededor de 1930 

había producido obras como Zapata, Madre proletaria y Accidente en la mina, en las 

cuales apeló a las formas de la escultura y las máscaras prehispánicas para interpretar 

temas contemporáneos (Eder, 1990, 1992). Un procedimiento que mantuvo durante 

años y que culminó en 1939 cuando pintó Etnografía: obra protagonizada por un 

campesino cuyo rostro está literalmente sustituido por una máscara olmeca.  
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Muy tempranamente, en 1921, Siqueiros había lanzado sus Tres llamamientos de 

orientación actual a los pintores y escultores de la nueva generación publicados en la 

revista «Vida Americana» de Barcelona. En ellos invitaba a valorar el «arte negro» y el 

arte «primitivo» recurriendo al ejemplo paradigmático que ofrecían las civilizaciones 

americanas. Captar el «vigor constructivo de sus obras» aparece en el texto como el 

procedimiento legítimo y por lo tanto excluyente con respecto a lo que el artista denostaba 

como «reconstrucciones arqueológicas» y «estilizaciones de vida efímera» (Mesquita, 

1990: 240-242). Este primitivismo de actitud constructiva coincide con la elaboración de 

un nuevo tipo de figuración basada en los volúmenes, la nitidez formal y la precisión de la 

representación propia de las vueltas al orden del período de entreguerras; una característi-

ca que puede percibirse, de un modo paradigmático, en las pinturas ya aludidas pero 

también en una serie de retratos realizados inicialmente en Taxco. Entre ellos, y por citar 

sólo algunos casos, el solemne autorretrato de 1930 titulado Siqueiros por Siqueiros en el 

que éste aparece con los brazos cruzados como los antiguos monarcas egipcios, y los que 

dedicara, un año después, a William Spratling, Moisés Saenz y Lola Alvarez Bravo cuyo 

hieratismo y monumentalidad conserva, con matices y gradaciones, las huellas del arte 

prehispánico mexicano (Oles, 1996). Un carácter pétreo y sintético que ya puede obser-

varse en la rara caricatura de D. Díaz, el activista campesino argentino que participó del 

Congreso Sindical Latinoamericano
2
 de 1929 y que puede hacerse extensivo, incluso, al 

sofisticado y hierático retrato que en 1933, dedicara a la grabadora María Carmen Portela 

durante su estadía en Buenos Aires.  

En el transcurso de 1932, Siqueiros produjo un giro significativo en el itinerario de la 

pintura mural mexicana. A partir de la experiencia de lo que llamó el block de pintores 

de Los Ángeles produjo una reorientación a través de los temas ideológicos y de una 

nueva formulación técnica con miras a una plástica monumental descubierta. Los 

murales producidos en ese lapso ï Mitin obrero, La América Tropical y Retrato actual 

de México ï tuvieron su continuidad en las numerosas intervenciones teóricas, propa-

gandísticas y polémicas que Siqueiros realizó al año siguiente en Argentina. Ejercicio 

Plástico, el mural ejecutado en un subsuelo de la casa de Natalio Botana con la colabo-

ración de un significativo grupo de artistas comprometidos ï Antonio Berni, Lino Enea 

Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino, Enrique Lázaro ï y simultáneamente el manifie-

sto firmado por ellos como Equipo Poligráfico Ejecutor marcan un hito significativo de 

esta nueva reformulación. Su impacto en la izquierda argentina y particularmente en la 

obra y actividad de Berni y de los jóvenes pintores que lo rodeaban en Rosario cobra 

asidero a la luz de la conformación, en marzo de 1934, de la Mutualidad Popular de 

Estudiantes y Artistas Plásticos donde se implementaron varias de las orientaciones 

técnicas propuestas por Siqueiros y se gestaron las telas de formato heroico que 

definieron el nacimiento de un nuevo realismo.  

                                                 
2
 En mayo de 1929 Siqueiros participó como delegado en ese encuentro, desarrollado inicialmente en 

Montevideo y luego en Buenos Aires, con la intención de fundar una Confederación Sindical Latinoame-

ricana. Allí realizó las caricaturas de varios participantes publicadas en Crónica sintética del Congreso 

Sindical Latino Americano (Siqueiros, 1929). 
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Ejercicio Plástico, consumado en los últimos meses de 1933, alude a una extraña 

temática pretérita con ribetes mitológicos, recreada a partir apuntes fotográficos y 

proyecciones luminosas, sopletes de aire y reglas flexibles de celuloide, corrientes 

eléctricas y materiales industriales. Un mundo primigenio habitado por ninfas o 

deidades marinas que se arremolinan en una suerte de tempestad y expresan las fuerzas 

incontenibles de la naturaleza, convive en el mural con la moderna tecnología cuyos 

resultados debían evocar las gigantescas realizaciones de una época dinámica. Como 

plantea Rodolfo Araoz Alfaro en su reseña del diario «Crítica»: «Cuando se pasa la 

mano por un fresco de Siqueiros y se siente la fría calidad táctil de su superficie, se 

piensa en el acero de las turbinas del Dnieperstroi, en el cemento de los tirantes del 

Empire State y en la cubierta del dirigible atado al tope» (Araoz Alfaro, 1933: 15). La 

sustitución de las temáticas revolucionarias presente en los otros murales por una mítica 

vida submarina, muestra un desplazamiento del potencial crítico de la obra hacia la 

radical solución técnica, el carácter grupal del trabajo plástico y, también, hacia los 

modos de representación que, con sus distorsiones de la perspectiva y citas ñprimitivasò, 

desafiaban las convenciones formales. La renuncia a los temas revolucionarios por 

efectos de la situación política argentina que obligaba a la realización de una experien-

cia privada, resulta evidente cuando se compara el gran desnudo descendente de una de 

las paredes laterales con el de la mujer pintada ese mismo año en Víctima proletaria [En 

la China contemporánea] , originados en el mismo apunte fotográfico. 

A nivel formal, Ejercicio Plástico muestra un curioso contraste entre las pinturas de 

las paredes laterales y la bóveda adaptadas a las curvas de la arquitectura y las que se 

ajustan al plano del piso. Así, mientras las primeras conforman un conjunto de desnudos 

femeninos construidos a partir de potentes volúmenes y grandes escorzos; las segundas 

integran un grupo acotado y definido, resuelto a partir de curvas sintéticas y áreas de 

color neto, cuyos rostros tienen las cualidades formales de las máscaras. Los rostros 

simplificados y geometrizados ï muy particularmente el de la gran figura descendente 

que remata en una máscara con cuernos ï recuerdan por su yuxtaposición con los 

cuerpos desnudos las perturbadoras figuras picassianas de Las señoritas de Avignon y 

otras obras del período negro. Sin embargo, el primitivismo genérico de las máscaras 

del mural no parece recalar en la estatuaria africana, y menos aún en la precolombina, 

sino en una velada y por lo tanto indefinida sugestión mítica oriunda del antiguo 

Mediterráneo (Burucúa, 2014).  

 

 

4. Los viajes 

 

Después de su exposición surrealista en junio de 1932, Berni hace su pasaje hacia el 

nuevo realismo; un tránsito consumado en 1934 con la aparición de las obras fundacionales 

de la tendencia y formalizado teóricamente en 1936, con la publicación de un artículo en la 

revista «Forma». A partir de los repertorios técnicos aportados por Siqueiros y de sugestio-

nes que proceden de la lectura de Franz Roh sobre el realismo mágico, realiza una serie de 

obras de gran formato en las que alterna lo que el crítico alemán denominaba «la adhesión 
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al mundo de la realidad» y «la devoción al mundo del ensueño» (Roh, 1927: 37). En ellas, 

inicia una indagación del paisaje latinoamericano cuyo resultado es una gradual incorpora-

ción de tipos indígenas en escenas con obreros y campesinos de los más diversos orígenes 

étnicos. A esa épica de la vida cotidiana y del mundo del trabajo pertenece Chacareros 

realizado en 1935: una asamblea rural enmarcada por arquitecturas italianas y cielos 

metafísicos cuya composición abarca desde criollos e inmigrantes hasta un hombre de 

rasgos indígenas, replicando, con esa diversidad, las presencias exóticas de los cortejos de 

los Reyes Magos plasmadas por Gentile da Fabriano y Benozzo Gozzoli. Por su parte 

Hombre herido-Documentos fotográficos, pintado en colaboración con Anselmo Piccoli a 

comienzos de ese mismo año, se centra en un accidente registrado por la crónica periodísti-

ca, convertido luego en episodio de una saga social: el tema del obrero caído sostenido por 

tres hombres que reiteran el repertorio étnico de Chacareros y un encuadre que cita la 

versión de la Piedad de Miguel Ángel depositada en la catedral de Florencia.  

Un año después de su viaje al noroeste argentino realizado en 1936, estas presencias 

aisladas que han aparecido en las ciudades y campos santafesinos a partir de las nuevas 

migraciones internas, protagonizan un gran friso de la vida indígena en Jujuy. Allí, 

grandes conjuntos de figuras con trajes característicos de la puna argentina y de Bolivia se 

distribuyen entre edificios con arcadas y serranías. Las diversas perspectivas y la yuxtapo-

sición de diferentes paisajes arman un collage de espacios sobre el que se despliegan 

personajes cuyas poses y ubicaciones remiten a El pago del tributo, la narración continua 

ensayada por Masaccio en Santa Maria del Carmine. Poco o nada sabemos de ese viaje, 

solamente que Berni «fotografía tipos populares y arquitectura» (Nanni, 1984: 89) como 

lo indican la reiteración de poses, exponentes de la vida nativa y motivos arquitectónicos 

que, originados en las mismas tomas, se distribuyen, también, en dos frescos elaboradas 

en 1940, Mercado colla o Mercado del altiplano, destinado a una casa-quinta en San 

Miguel, en la provincia de Buenos Aires, y uno sin título conocido situado en el ingreso 

de su propia casa y difundido en noviembre de 1941 en la revista «Desfile». Sin embargo, 

los panoramas horizontales desplegados en Jujuy y en Mercado colla, donde grupos de 

indígenas intercambian productos y descansan enmarcados por iglesias coloniales, 

edificios con balcones de cajón y construcciones con arcadas, difieren del mural de la casa 

del artista donde recias figuras indígenas interpelan al espectador sobre un muro de piedra 

ligeramente inclinado que refiere al pasado prehispánico: una suerte de pirámide trunca 

que bien podría ser el vestigio de un antiguo terraplén ceremonial o un fragmento del 

monumento que Martín Noel dedicara, en 1935, a los arqueólogos Juan B. Ambrosetti y 

Salvador Debenedetti (Otero, 2013).  

En diciembre de 1941, becado por la Secretaría de Cultura para estudiar el arte preco-

lombino y colonial, Berni inicia un viaje por los países andinos que debía culminar en 

México y los Estados Unidos
3
. En 1942 transita por Bolivia, Perú, Ecuador y Colombia, 

                                                 
3
 En relación al viaje algunos trabajos han puesto énfasis en la mirada de Berni sobre la geografía y 

los itinerarios registrados en la correspondencia (García, 2005) o las conferencias y gestiones tendientes a 

generar vínculos continentales entre la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos de Buenos Aires y otros 

núcleos de creadores similares (Rabossi, 2005).  
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cuyo resultado son los artículos publicados en el diario «La Prensa»
4
 de Buenos Aires y 

las fotografías y los dibujos de tipos, indumentarias, edificios y objetos que constituyen la 

base documental de obras como Mercado indígena. Uno de esos artículos, dedicado a los 

pintores peruanos modernos ï Julia Codesido, José Sabogal, Camilo Blas y Teresa 

Carvallo ï muestra su consecuencia con el ideario plástico forjado en la década del 

Treinta y referencias sobre la incorporación del arte precolombino que permiten vislum-

brar las soluciones formales que utilizará en los años sucesivos. Ideas y soluciones en las 

que pueden percibirse aún las huellas de la valoración del arte de la antigua América 

propuesta por Siqueiros y, paralelamente, sus polémicas intervenciones y experiencias a 

favor de un arte de masas. 

En ese sentido, el estilo y la técnica de las obras de José Sabogal y de Julia Codesido 

permiten a Berni desplegar argumentaciones a favor del arte mural, cuya dimensión 

pública lleva a considerarlo un arte del presente y del futuro. Por su parte, la actividad 

de Camilo Blas en el Museo Arqueológico de Lima, ofrece un ejemplo de estudio y 

clasificación de piezas prehispánicas que da sustento a una obra que, frecuentemente, 

apela a los motivos de las cerámicas costeñas para reconstruir escenas de la vida 

indígena. Luis Valcárcel, por entonces director del Museo y responsable del pabellón 

peruano de la Exposición Internacional de París de 1937, recuerda la participación del 

pintor con dibujos y acuarelas inspiradas en escenas de los tejidos nasquenses (Matos 

Mar, Deustua, Rénique, 1981).  

Aunque Blas y los demás pintores citados proceden del ámbito del indigenismo, no son 

evocados por Berni en función de temas políticos y reivindicaciones sociales, sino más 

bien, como lo indicarían los cuadros reproducidos, por la dimensión popular presente en 

sus obras. Su rol alrededor de la figura de Sabogal fue la de una tarea de recuperación de 

las más variadas formas del arte popular peruano, desde los mates burilados y los retablos 

polícromos a los toritos de Pucará y los objetos de plata cusqueños. 

De regreso a Buenos Aires, y como corolario de este periplo, Berni otorgó una 

entrevista a la revista «Leoplan» (Dras, 1942: s/p) donde aparece pintando Merca-

do indígena; el monumental cuadro destinado al salón de 1942 donde, frente una 

construcción con las infaltables arcadas y balcones de cajón, se yergue un conjunto 

de figuras con textiles, atuendos y sombreros característicos de la zona de Cusco; 

entre ellos un alcalde indígena con su traje y un imponente bastón de mando y una 

mujer que, al inclinarse, exhibe frontalmente una típica montera. La foto, rodeada 

por viñetas sobre pequeñas escenas de esa zona de los Andes, tiene como contra-

partida a otra toma del taller donde Berni, acorde con la valoración del arte popular 

sostenida en escritos y declaraciones, muestra al cronista un impactante mate 

burilado.  

 

 

 

                                                 
4
 El pintor colonial Melchor Pérez de Holguín (15/2/42), El arte de la época colonial. Gorivar, un 

pintor quiteño (31/5/42), Cuatro pintores peruanos modernos (27/9/42), La escultura de Quito en la 

época colonial (25/4/43), todos aparecidos en el suplemento dominical de «La Prensa» de Buenos Aires.  
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5. Los objetos 

 

A mediados de los años Veinte, Berni exaltó el valor de las capas litúrgicas ateso-

radas en la Catedral de Toledo y, a la luz de este episodio y de las numerosas repre-

sentaciones textiles visibles en su obra (Armando, 2010), no resulta extraño que en 

Bolivia adquiera prendas y sombreros tradicionales que enviara a su esposa y en 

Cusco tomara minuciosos apuntes de atuendos etnográficos y arqueológicos. Durante 

la década del Cincuenta y a raíz de sus estadías en la provincia de Santiago del Estero 

registró la vida de las poblaciones campesinas componiendo, en algunos casos, frisos 

con hieráticas figuras de perfil que parecen remitir a Gauguin y, a través de éste, al 

arte egipcio. También representó músicos y bailarines y retratos de niños y niñas 

sobre mantas de lana con diseños geométricos y florales; una fascinación por esos 

tejidos que culminó, hacia 1960, con la realización de tapices donde mediante una 

síntesis abstracta interpretó la áspera vegetación de la provincia.  

Un año después, presentó la muestra inicial de Juanito Laguna, el niño de las misera-

bles periferias de Buenos Aires que protagoniza una extensa saga realizada a base de un 

planteo de raigambre informalista y la inclusión de elementos corpóreos mediante la 

técnica del assemblage; también, en este momento inicial, la plasmación de representa-

ciones textiles ligadas al origen santiagueño del personaje y numerosas alusiones a 

objetos y vestigios arqueológicos de raigambre peruana. 1961 fue significativo en 

cuanto a la utilización del arte precolombino como lo sugiere la solución planista del 

rostro en el Retrato de Juanito Laguna similar al de las máscaras Chancay y el esque-

matismo de los cuerpos femeninos de El mundo prometido a Juanito Laguna sugesti-

vamente próximo a las muñecas funerarias y otras estructuras textiles y polimatéricas de 

esa misma cultura. Asimismo, El carnaval de Juanito Laguna que en una versión de 

1960 tuvo como referencia a las máscaras populares adquiridas por el artista en sus 

viajes al noroeste argentino y los países andinos, presenta, en una segunda recreación de 

1962, la utilización productiva de las muñecas y ajuares funerarios Chancay como lo 

manifiestan las subdivisiones del rostro con líneas en escalera y campos geométricos. 

Sin embargo, La navidad de Juanito Laguna muestra otras variaciones, ya que además 

de la representación de una manta santiagueña con rapacejo, uno de los personajes 

conecta con otra potente sugestión arqueológica peruana: un ceramio de la cultura 

Cupisnique que representa el rostro de una mujer anciana surcado por arrugas. 

En el reportaje de la revista «Leoplan», Berni aludió a «las grandes civilizaciones 

autóctonas» que tuvieron asiento en los países que había recorrido, destacando la 

incaica por ostentar «manifestaciones tan elevadas como las de los antiguos egipcios y 

la de los asirios». Sin embargo señaló el «error de confinarlas en los museos de 

arqueología, con el único carácter de cosas arcaicas, en vez de darles el rango verdadero 

que merecen: el de elementos estructurales de una gran civilización» (Dras, 1942: s/p). 

En 1943, a continuación de un artículo de Siqueiros sobre sus murales recientemente 

concluidos en Chile, Berni publicó en la revista «Forma» (Berni, 1943), Los huacos 

retratos, una breve pero significativa nota dedicada a esa peculiar manifestación 

cerámica del antiguo Perú. Bajo la enorme fotografía de una pieza escultórica que 
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prácticamente ocupa toda la página, un pequeño texto exhibe los mismos argumentos 

que, con sutiles variaciones, volverá a reiterar en la revista «Saber Vivir» en 1950. 

En función de estas ideas, las cerámicas más realistas del Perú ï la tradición escultóri-

ca de la costa norte corporizada en las realizaciones de mochicas y chimúes ï constituyen 

para Berni el soporte para la plasmación de sus temas sociales y populares como puede 

verse en La difuntita Correa de 1971. Una obra cuyos bocetos permiten apreciar, tan 

literalmente como en el resultado final, el aprovechamiento de la arquitectura popular de 

los cementerios del noroeste argentino y de las cerámicas realistas de la costa norte del 

Perú cuyas lágrimas, arrugas y pinturas faciales permiten potenciar el dolor o la conster-

nación de los personajes; sentimientos que también se ven potenciados por el uso de las 

momias como una referencia arqueológica hasta el momento no considerada. En sus 

cuadernos de viaje, Berni registró una variada gama de objetos arqueológicos, entre ellos 

dibujos de momias en cuclillas no solo vistas en museos sino a partir de una insólita 

experiencia de huaqueo con ribetes policiales narrada en «Leoplan». A partir del ejemplo 

de Gauguin que modeló cerámicas siguiendo el formato de los huacos peruanos e 

incorporó en una de sus pinturas más conocidas la postura de las momias halladas en ese 

país, Berni apeló a esta sugestión en 1961, cuando representó, con los mismos referentes, 

el dramático Incendio en el barrio de Juanito.  

Aunque en las recuperaciones del arte precolombino efectuadas por Berni las 

expresiones andinas tuvieron un carácter dominante, es posible registrar unas pocas 

experiencias que, aun minoritariamente, complejizan el panorama. En 1967 el artista 

participó en la exposición El arte en el espejo por invitación de la Galería Galatea de 

Buenos Aires. En esta, donde varios artistas argentinos interpretaban una obra consagra-

da, Berni presentó Máscara Azteca, una escultura polimatérica cuyo título la sitúa en el 

contexto mesoamericano. Asociada a otra pieza de título genérico, Máscara Dos, podría 

concluirse que por sus formas y atributos ambas piezas parecen aludir, elusiva o libremen-

te, a las esculturas que cubren la pirámide de Quetzalcoatl en Teotihuacan. A diferencia 

de las citas del arte precolombino andino relacionados con la experiencia del viaje, estas 

últimas resultarían del estudio y la lectura como prácticas capaces de potenciar una 

deliberada y quizá provocativa elección para sustanciar la consigna de la convocatoria. 

También del estudio y la experiencia cultural acumulada devendrían otras dos produccio-

nes que, más allá de su ubicación en el tiempo, podrían enlazarse por su ñprimitivismoò 

genérico. Una, Pesadilla de los injustos o La conspiración del mundo de Juanito Laguna 

trastorna el sueño de los injustos, de 1961, donde Berni explora, a través de monstruosi-

dades (Oliveras, 2001) que combinan lo orgánico y lo inerte, el hieratismo de los ídolos y 

el esquematismo de las construcciones mecánicas, el tema de la injusticia y la desigual-

dad. La masacre de los inocentes, su contraparte tridimensional, es una gran ambientación 

inspirada en el pesebre cristiano que, como su título lo indica, alude a un cruento episodio 

del Nuevo Testamento ligado al nacimiento de Jesús y, a través de este, a la violencia de la 

guerra y a todas las formas de coerción sobre los más débiles y vulnerables. Desplegada 

diez años después en el Museo de Arte Moderno de París, este montaje espacial, lumínico 

y sonoro, incluye otras monstruosidades agresivas y violentas que, nuevamente, articulan 

las formas del ídolo y del robot; particularmente, y como en el caso anterior, los ídolos en 
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su forma más impura, como los fetiches erizados de clavos o cubiertos por objetos más 

afines al montaje surrealista que a la pureza y la síntesis valoradas por la tradición cubista. 

 

 

6. Conclusión 

 

Como otros viajeros latinoamericanos que arribaron al Viejo Continente, Berni se contactó 

con las grandes tradiciones y con las más recientes transformaciones del arte, entre ellas con 

la valoración del arte ñprimitivoò. Por su vínculo con intelectuales y artistas pertenecientes a 

distintas parcialidades de la vanguardia y como otros tantos emigrados de las periferias de la 

propia Europa y de otros continentes, contribuyó al desarrollo de la cultura modernista 

(Williams, 1997) y a su regreso conformó una de las avanzadas de lo nuevo; los movimientos 

que en los países americanos elaboraron las versiones nacionales de lo moderno. En ese 

sentido, la familiaridad con la revolución primitivista y la articulación con las propias 

constelaciones históricas y geográficas favorecieron la mirada sobre las expresiones de las 

antiguas civilizaciones americanas y las sociedades indígenas que le sucedieron. Para muchos 

artistas, esa operación, acorde con los descubrimientos arqueológicos desarrollados en Egipto, 

el estado de los estudios antropológicos en el país (Pérez Gollán, 1995) y la ideología del 

nacionalismo, cimentó nuevas formas estéticas y al mismo tiempo identidades culturales de 

carácter nacional o continental. Sin embargo, en el caso de Berni la cuestión se manifestó 

mucho más tardíamente y con otras variantes; si bien pudo guardar alguna correlación con los 

resultados aportados por los estudios arqueológicos y etnográficos, estuvo lejos de las 

sensibilidades y las situaciones vivenciadas por otros artistas de la primera vanguardia 

argentina. Aun así, el compromiso con la política radicalizada y el anticolonialismo y la 

identificación con los desarrollos del arte moderno, garantizaron primero la representación de 

la vida indígena y posteriormente la amalgama entre sensibilidad social, experimentación 

estética y sugestiones precolombinas que caracterizó las series tardías. 
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