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Segun la mitologia muisc&8achué es la diosa generatriz de los indios chibasms$a progenitora de todos los
hombres. Surgiendo de las aguas del lago Iguasghieadoen la region central d€olombia después de haber
poblado la tierra, regresa alli en forma de serpiente.

Foto ce portada Romulo Rozo en su estudio de Paris taltata Bachugétalla en piedra, altura cm 17@, 1925.
Cortesia de la Coleccion Proyecto Bachué, Coleccién privada, Colombia, Foto Flor Lista, Fotografia de Pierre
Chaoumoff.
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Procedure di revisione La rivista adotta la procedura di revisione a doppio cidaobleblind peer revieyquale requisito di
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con particolare riguardo alla originalita, alla metodologia e alla correttezza deotologica.
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(Doaj), Europeaneference index for the humanities and the social sci@adkeslus), Googlacholar, Latindex, Red europea
de informacién y documentacion sobre Angrlatina (Redial), The European UnierLatin America and Caribbean
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Editorial policy - Visioni LatinoAmericangVL), founded in 2009 by the sociologist Francesco Lazzari, is aasenml,
international and interdisciplinary publication that is intended as a forum for discussing, reflecting on and deepening
understanding of issues that affeatin American countries in their relations with Europe and the rest of the world. It seeks to
contribute to the consolidation and development of knowledge of social and human sciences on an international horizon
(Policiey. VL participates in the activities of the Associazione di studi sociali latinoamericani @sag Consejo europeo

de investigaciones saes de América Latina (Ceisal)

Open access policy VL is entirely open aces, in compliancevith licensecreative commons attributiemon
commercialnoderivatives 4.0 international

Aims and scope Visioni LatinoAmericanaccept®riginal and unpublishecontribuionsin Italian, English, Portuguese
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education, social policies and social work from an interdisciplinary and transdisciplinary perspegitng to enhance
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open and monographic sections and it gives particular relevance to topical issues that affect contemporary scientific
debate. It also includes critical reviews of Italian and foreign volumes and conferences in relevant fields of interest.

International peer review processThe magazin@dopts the doublblind peefreview procedure as a requirement for
scientific research practice. The evaluation system proceeds from an initial screening by the scientific director in
consultation with the Internationatisntific board and it requires an assessment by two external anonymous referees
(Italian or foreign) for the acceptance of the contribution (deblitel international peer review). This process aims to
ensure that the content of the article is origiisamethodologically appropriate and is impactful for modern scholarship.

In the case of a controversial evaluation, the journal can involve a third external reader, and the general editor can take a
final decision Reviewers Revision fornm). VL does not accept articles proposed to other journals or ptibfis or

parts of dissertations. VL guarantees the right to confidentiality of all parties involved in the publication process. As
foreseen by thethical guideline®f VL, sharing the values of scientific work is required to all those who contribute to

the production of the journal, including the director, scientific board, editorial board, referees, and authors, with
particular regard to ensuring originality, methodologiggirapriateness and deontological correctness.

Instructions for authors - Articles can be written in Italian, Spanish, English or Portuguese and must range between 6,000 and
7,000 words,ri accordance with the editorial guidelines of the journal. They must be received a6 leastths in advance of

the expected date of publication (January and July). Authors must sltf@atbeir work is original and unpublished and they
commit to siging theconsent forntonsent form and respecting the ethical code of the journal. Articles must be accompanied
by an abstract (no more than 50 words) and 5 kelsniarltalian, Spanish and English. The title must also be translated into
Italian, Spanish and English according to the magagimglate By publishing an original and unpublished essay in VL, the
authors agree to retain the rights to their work, and they grant the journal the right of first publication in opendecdass un
Creative commons attributiemon commerciahoderivatives 4.0 international licengghis procedure allows others to

share the work of the authors, by indicating both their intellectual authorship and the first publication ofctesiirattiis
magazinefor authork

Indexing - Visioni LatinoAmericanés indexed, among others, on Catalogo italiano dei periodici (A&i@ctory of

open access journals (Dodpurapean reference index for the humanities and the social sciences (Erih Plus), Google
scholar, Latindex, Red europea de informacion y documentacion sobre América Latina (Redial), The European Union
Latin America and Caribbean Foundation-{E¢ Foundation)

Audience & circulation- The circulation of VL is intended to enhance its impact in the academic community, the world of
applied research, professional associations and representative institutions, both on a national and international level.

Publication charges- The journal does not charge the author for costs refereeing processes and publication.
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Presentazione. Attivita artistiagspressive e dinamiche sccuaturali

Francesco Lazzari

Nel corso di questi ultimi 500 arlnigrosso modo il lasso di tempo avviatosi con

l'arrivo degli europei nel subcontinente latinoamericano, I'America meridionale ha
iniziato a vivereun'altra storig tanto a livello macro che micro. Uiséoria che ha
sovvertito dalle fondamenta kioria fino ad allora elaborata da quelle popolazioni.
Una storia che dopo i primi arrivi € stata attraversata e spesso resa violenta da conqu
statori, eserciti, cercatori d'oro, profittatori, predicatori, gy idealisti e procacciat

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, civilta di
piccoli agglomerati civili, imperi e potentati. Umalltura dellaPacha Mamadella
Madre Terra che da 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 vitalsgstenibile diremmo ogg; un'entitd soprannaturale della
terra, della fertilita e dell'agricoltura.

Le popolazioni indigene, gindios con l'arrivo successivo e a flussi diversi di
bianchi, neri, asiatici, mediorientali, etc., dovettero ben presto fare i conti con lo
sfrutamento, la schiavitu, la sottomissione, la violenza e I'esclusione fisica, spirituale,
sociale e culturale: I'eliminazione di intere culture e civiltd. Per molti o buona parte di
guesti inizid una fase di meticciamentomscegenationcosi che, come dotinea
Darcy Ribeird, con i portoghesi, i colonizzatori arrivati nel 1500, e con altri europei,
asiatic e mediorientali, sono divenuti «una splendida nazione meticcia». Un popolo
nazione che sta emergendo come una specifica «nuovaicivdicale emeticcia»

" Gia ordinario di Sociologia presso I'Universitagli Studi di Trieste (ltalia), dirige la rivista
Visioni LatinoAmericanghttps://www.visionilatinoamericane.com/, https://www.openstarts.units.it/
communities/f6c34fe®c834310b490-eefaf82f1257; enail: info@visionilatinoamericane.com

111 22 aprile 2000 il Brasile ha commemorato i cinque secoli dellafiscapertaconquista da
parte dei portoghesi con manifestazioni ufficiali, popolari, nazionali e locali, e tra le clamorose
proteste e contestaziodegliindiosa Coroa Vermelha (Bahia) nel corso della ricorrenza del quinto
centenario della prima messa celebrata in terra brasiliana (23 aprile IH0O0Yra gli altri:
Fundaéio Quadrilatero do Descobrimentiluseu Aberto do Descobriment®, Brasil renasce onde
nasce Burti, Sdo Paulo, 1994; «Veja Especidaventura do descobrimentb/, 2000, pp-B6.

2D. Ribeiro,O povo brasileiro. A formagéo e o sentido do BraSibmpanhia das Letras, S&o
Paulo, 1995, p.453; G. Bamonte, G. della Marlnaf es t a iddiod k& quihtd centenario visto
dagl i i ndi geni ,Veéehiol Faggionedr, Chietg 1902applid.n a

% Non si pud non ricordare che il Brasile, dal 1908, ospita la comunita giapponese pill numerosa
fuori dai confini nazionali. Parna panoramica sull'emigrazione italiana in alcuni paesi latinoamericani
siveda almeno F. Lazzati6 at t ore sociale fra appartenenze e
sociceducativg2000), Cedam, Padova, 2008.
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e che sta ritrovando una «tardiva, ma migliore e pill creativa lafinitda «nuova e
migliore Roma proprio perché purificata dal sanfukio e rinnovata da quello nerd»
Una nuova civilta, costruita nella lotta, orgogliosa di se stessallpgra perché piu
sofferente, pil generosa perché piu aperta a tutte le razze e culture, migliore perché
riassume in sé e incorpora piti umahita

Darcy Ribero applica queste sue considerazioni al gigante brasiliano, lI'unica colonia
portoghese in terraatinoamericana. Pero, senza tema di smentita, ritengo che siano
riflessioni che,mutatis mutandissi adattino molto bene, seppur con accentuazioni
differenti, a tanti paesi latinoamericani, ferma comunque restando la consapevolezza
delle loro marcate spificita e differenze. Forse la visione che Ribeiro ha del suo paese
€ una visione quasi romantica, di un'‘epopea che ha invece stravolto e travolto interi
mondi, sovvertito valori e culture, di uno scontmoontro tuttora in corso avviatosi nel
1492 con lascopertanvasione di quelle terre lontane dall'Eurbpa

In un tale contesto soegiorico appare evidente e significativo il ruolo svolto dalla
cultura espressivartistica, e i suoi legami, tra l'altro, con lidentita e le specificita
culturali di ciasun popolo, di mediazione tra il terreno e l'ultraterreno. Gia Dilthey, a
proposito della definizione di -cultdradent i t =,
basato su una comprensione interna dei singoli individui in riferimento ai valori e agli
obiettivi perseguiti da ciascuno di €sgive, @istemologicamente parlando, il
concetto divalores i l ncontra in qualsiasi espressi
idalla filosofia alla fisica, dali a mater
che $voglia sottoporre a giudizio di significato, di importanza e di validita.

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

|l oro e costituiscono reti e reticoli comp
che «non @no tutta coerenza, ma anche antagonismo, contrasti che si verificano
all dinterno st essd. Natiramante trs valsrt etiane valdri val o

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

* D. Ribeiro, O povo brasileira., op. cit, p.453.Per un inquadramento pitl ampio si vedano
anche: E. BalibarEronteras del mundo, fronteras de la politiéa «Sociedad», 19, 2001, pg2?2;
A.M. Barabas,La construccion del indio como barbaro: de la etnografia al indigenjsmo
«Alteridades», numero monograficlentidades, derechos indigenas y movimientos sogcialss
2000, pp.920.

*D. Ribeiro,0O povo brasileiro.., op. cit, p.453.

®|vi, p.455.

® Una lettura diversa, se non opposta, del popolo brasiliano e della sua idenstayesdudade
e tristezza, della sua mentalita e delle sue strutture del quotidiano pud essere attinta, tra i numerosi
altri, in P. Pradp Retrato do Brasil.Ensaio sobre a tristeza brasileir@a cura di C.A. Calil),
Companhia das Letras, Sdo Paulo, 1997

" F. Lazzari,Le solidarieta possibili. Sistemi, movimenti e politiche sociali in America Latina
FrancoAngeli, Milano, 2004; C. Lépd2ozos, F. Lazzarl,os descalzados de la tierra: ni de aqui ni
de allg Universidad Autonoma de Tlaxcala, México, 2019.

8 F. Bianco (cur.)Pilthey e il pensiero del NovecenferancoAngeli, 2ed., Milano, 1988.

° F. Barbano,Prefazione in J. Stoetzel) valori del tempo presente: una inchiesta europea
(1983), Sei, Torino, 1984, pp® M. Ferrari OcchioneroValori e comjessita. Risultati di
un o6 i n Edigide réversitaria, Roma, 1988.
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semplice identiftazione benché, come sottolinea M. Weber, gli uni possanorinflue

zare gli altrf®.
Per quanto attiene alla riflessione sul concetto di identitaj alttme Scheler per
esempid hanno sottolineato che ¢come | 6uomo

parte d¥%ove dasnaogia della cultura» viene ad identificarsi con «la
sociologia del realé$.

In questo contesto dinamieelazionale di una lettura sociologica dello sviluppo
individuo-societa, come sosteneva Mead, va scartato «ogni matiefiociazione
meccanicae nell 6capprendi mento di signi fi
culturale del gruppb cui | 6i ndividuo appa

Dinamiche, dunque, che assumono significato e senso all'interno della cultura
che caratterizza ciascun gruppmano, al di la ovviamente delle significative
differenze che caratterizzano persone, popoli e paesi.

La cultura, sostiene Edgar Morin, € «un sistema che fa comunicare (dialettizza)
undesperienza esistenzial e dtoacontesta-s aper e
lizzare, globalizzare e prevedere»; «non é frutto di accumulo, ma e una forza che si
autoorganizza: coglie le informazioni principali, seleziona i problemi di fondo,
utilizza principi di intelligibilita che colgono i nodi strategici del sap>*. E uno
strumento analitico in grado di cogliere i processi dinamici che tendono a raedific
re non solo la composizione dei processi specifici che la compongono, ma anche la
loro stessa struttura pluralistica. Pertanto, sempre secondo Morin, la doltura
guanto 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 osserva Pierre Bourdiéue un campo dai circuiti spec
fici capaci di veicolare \tari arcaici insieme a valori moderni anche tra loro
conflittuali. Si tratta di un O6sistema si
Viene trasmesso, ri prodott o, O6sperimentat
porre in relazione le espenze soggettive, la produzione e la pratica cultiital®
sviluppo della societd umana si attua per l'appunto «attraverso la creazione, la
trasmissione e | 6accumul azione di val or i
arricchiscono nel contenuto attraveta comunicazioné$e la cultura.

19 M. Weber,Sociologia delle religionicurato da C. Sebastiani, introduzione di F. Ferrarotti, 2
voll., Utet, Torino, 1976.
1G.Morra,Schel er: conosc e n,x%elsocwlbgiad 3 180, 49e si mpati a
12p_ Donati,ntroduzione alla sociologia relaziongl€rancoAngeli, Milano, 1986, p.9.
M. Ciacci,Gl i insegnamenti di Chicago: ,«RasdegnaMead, | ¢
Italiana di Sociologia», 2, 1972, p.276.
1 E. Morin, 1 miei demon{1994), Meltemi, Roma, 1999, pp4/B.
5Voce Cultura, in F. Demarchi, A. Ellena, B. Cattarinussijovo dizionario di sociologjéPaoline,
Milano, 1987 p.641.
%\VoceValore, in F. Demarchi, A. Ellena, B. Cattarinushiiovo dizionaria., op. cit, p.2313.
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Ove con il concetto di cultura intendiamo un pensare, ma anche un'4ehtice
cultura che permette il riconoscimento reciproco e delle rispettive diversita culturali
in vista di ununiversalismo culturaledi un codicedi comportamento sovraculturale

Non per nulla, secondo Garaudyedagche ripr
gia degli oppressiil brasiliano Paulo Freit& la cultura non & «un lusso o una

semplice soddisfazione esctheet ilcdau,0 moa | &riinuss
riesce) a dare ai problemi Yhe | 6ambiente
Possiamo sottolineare, dunque®echetae | a cu

lingua, seconddvygotskij’, & lo strumento del pensiero. La cultura & anzi «il
motore e il regolatore della crescita umafiané si pud pensare vi possa essere
sviluppo autentico, di persone e di collettivita, senza cdftura

Sono concetti che in certa forma si ritrovano opportunamente illustrati anche nel
secondo capoverso delReccomandazione.27 della Conferenza mondiale sulle

politiche culturali organizzata nel lugiagost o 1982 i n Messico
(Organi zzazione dell e Nazioni unite per |
si sostiene che la cultura é «un elemdatmlamentale della vita di ogni individuo e

di ogni comunit”e e che ¢lo sviluppo, di

dimensione culturale essenziale, irrinunciabite»

Soffermarsi dunque suhtiguo latinoamericanassume una duplice valenza:
concscere dal di dentro le dinamiche di quelle culture e quindi I'essenza di quei
popoli che le hanno cosi sapientemente elaborate; ricostruire le loro identita socio
culturali, valoriali e spirituali prima, dopo e durante l'arrivo dei colonizzatori europei
senza trascurare le intervenute dinamiche di meticciamentofprestito che una
cultura artistica ha effettuato e continua a produrre con l'altra.

La proposta, contenuta in questo volumeVisioni LatinoAmericanga cui
hanno cooperato piu di 15 autormiopenienti da diversi paesi latinoamericani,
dall'ltalia e dagli Stati Uniti, € guidata e curata da Mario Sartor, gia ordinario di
Storia dell 6arte | atinoamericana presso |
cerca di riflettere sull'importante cwoibuto socieartisticoespressivo offerto dai
popoli indigeni alle attuali culture latiramericane. Contributi diretti, che

YF. LlazzariL6at t ore soci al e f r,@p.atpB BgrotLedn empzaent e rmeahoinl i
mico della immigrazione: teoremi, metafore, reak&ociologia Urbana e Rurale», 60, 1999.

8p_ FreirelLa pedagogia degli oppres&i968), Gruppo Abele, Milano 2002.

9 R. GaraudyPour un dialogue des civilisationBenoel, Paris, 1997, p.197.

20 A B. Miské, Lettre ouverte aux élites du Tiers Mon&gcomore, Paris, 1981, p.44;lRzzari,
Léattore sociale fr,@ap@appartenenze e mobilit™Eé

21| S. Vygotskij, Pensiero e linguaggi¢1934), trad. AFara CostaM.P. Gatti, M.S. Veggetti,
Giunti-Barbera, Firenze, 1966.

ZE PisaniLa main et | doutdiul .Tilee sd @loenltaffprpe®aneln&Eur op e
1984.

% 3.T. Verhelst,Des racines pour vivre. Sublord: identités culturelles et développement
Duculot, Paris, 1987tr. it., SudNord: il diritto dei popoli alla differenzaGruppo Abele, Torino,
1989

% secondo capoverso delRaccomandazion@.27 della Conferenza mondiale sullgolitiche
culturali organizzatanellugiagost o 1982 in.Messico dall édUnesco
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ritroviamo in tante opere e manufatti indigeni, e contributi indiretti con le loro
influenze e ibridazioni che riscontriamo anctes lavori di tanti autori moderni e
contemporanei. Un'analisi molto interessante e promettente che, al di la di slogan
o di idee stereotipate, cerca di fare chiarezza sstcioca sul contributo offerto
dall'arte antica, indigena, alla elaborazione daildture latinoamericane, e
sovente anche di quelle europee.

Ci si addentra cosi ad approfondire il sincretismo, tanto in campo religioso
guanto in quello artistico, al rei mpiego
del maguey, dei pigmenti, deadsuti, delle ceramiche, dei geros e alle specifiche
iconografie come quella del Gesu Bambino Inca.

Si considera | a proposta di rivedere | a
boliviana a partire dall a pr oichipeheva va di
dalla riscoperta indigenista degli inizi del Ventesimo secolo, con antecedenti

decisivi alldéinizio del periodo repubblic

Ci si interrogasullo sviluppo sociestorico della categoriaindiano in Brasile, e la
Sua sucessivaelaborazionein un quadro storicomitico da parte dell'Indianismo
letterario dell@ttocento, evidenziandola necessitadi ripoliticizzare I'Indianismo
artistico,abbandonandta percezioneeomunechelo presentacomesempliceillustra-
zionedi testistoricoletterari.

Si evidenzia come gia negli anni Cinquanta si assistesse da parte di alcuni artisti
latinoamericani ad una loro focalizzazione sugli aspetti costruttivi delle societa
indigene americane, che fanno apparire la possibilita di un'artenaézie moderna
basata sulle espressioni artistmaturali 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 comstrategia visiva per un‘arte moderna dalle forti radici nella propria
cultura. E per esempio questo il caso del gruppo Bachué, di Pedro Nel Gémez, di
Romulo Rozo come pure di Antonio Berni, visti come alternativi all'arte ufficiale
dominante, con una teadza avanguardista, da un punto di vista nazionalista e
indigenista.

Spazio viene dato all"anali si critica d
indigeno da parte della cultura dominante brasiliana, e non solo; con particolare
attenzione alle relaani tra arti figurative, letteratura, etnografia e al recupero delle
tecniche e dell e forme dell darte amerindi

Non poteva quindi mancare l'interrogarsi sul come e sul perché alcuni artisti
latinoamericani contemporanei si approprino nelle loro operke geissibilita
poetiche e formali offerte dadhtiguo preispanico cercando di capire come nelle
loro creazioni meticcie e ibride rivalutino la diversita egfibslatinoamericano.

In questo approfondimento, alla ricerca di identita e radici ameringiagsg-
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 I'ambientalcai, 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
pul que, assume i connotat. di grande st
nazonale e culturale (in questo caso messicana).

Un interessantissimo mosaico che, anche con questi apporti, fa intendere quanto
siano importanti i contributi offerti dalle dinamiche seaidisticoespressive nella
costruzione di quel processo in continugediiire che elabora le identita, 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 riallacciarsbakn vivic Forse siamo in presenza di
una grande gla epistemologica che mira a valorizzare le diversita e le pluralita,
che esistono e che caratterizzano il mondo, e che nel gioco delle forze della
modernita e della postmodernita molto spesso non hanno potuto aff&tnvarsi
sono altri modi di conoscerealtre epistemologie da cui partire e da valorizzare,
che da secol i danno un contributo fonds
delle «conoscenze contadine e indigene che, paradossalmente, sono minacciate
dal |l 6i ntervent o cr ez daddove peralfelh «peesars ci e n z a
zione della biodiversita e possibile solo attraverso» tali forme di conoscenza e di
pratic&®.

Un mondo epistemologicamente vario e differenziato, in cui vi sono varieta
epistemologiche che, a causa della supposta neutiell@dscienza e della modern
ta o della forza militare, vengono di fatto emarginate ed escluse dai processi di
costruzione della conoscenza e delle pratiche di intervento. Il pluralisme socio
giuridico potrebbe ridare finalmente valore e centralita aiogatppi sociali,
all dinterdipendenza tra | 6ordine delle <c
ai trattamenti diversificati dei conflitti che si presentano entro il gruppo ristretto e
quelli che intervengono tra gruppi divéfsi

Demodiversita comeonseguenza e continuita della biodiversita e della dstinzi
ne epistemologica, come compresenza di forme differenziate di epistemologia, di
democrazia, di culture e di diritfnella consapevolezza che «non vi & conoscenza o
ignoranza in assoluto, ma ianza di alcuni saperi particoldri»

Undbecol ogia del sapere capace di val or |
Saperi che possono interconnettersi nella «traduzione interculturale, intesa come la
procedura che crea intelligibilita mutua tra ddferenti esperienze del mondo,

% Fard ampio riferimento &. Lazzari, L. GuiDemodiversita e politiche generatjviea A. Téllez
Infantes, J.E. Martinez Guirao, S. Baldom&e Maya (eds.),Enfoques sociocturales sobre el
mundo actualUniversidad Miguel Hernandez, Elche, 2016, ppl@3

% B. de SousaSantos,M.P. Meneses (org.), Epistemologiasdo Sul Almedina, Coimbra,
2009, p.49.

27 E. Marchi, Pluralismo giuridico e rom tra politiche discriminatorie e riconoscimento delle
diversita culturalj Dipartimento di teoria estoria del diritto, Universitadi Firenze,2014; R.
Sacco,Antropologiagiuridica, il Mulino, Bologna,2007.

23 B. deSousaSantosM.P. Meneses(org.), Epistemologiasdo Sul op. cit, p.45.

Ivi, p.39.
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disponibili o possibilis°.

Sono tante le sfide, come pure molte le opportunita, com@urarsie su
cui costruirela ricercadi sensacheinterrogatutti, echehal 6 u r di enavera
e propriatransizionespocalé.

Le tante forme di resistenza e di lotta di persone e movimenti in Occidente si
stanno finalmente saldando con le lotte dégidigend di tutto il mondo in
difesa delle loro risorse che sono poi le stesse risorse da tutelare a difesa della
vita sul pianetaNon sempre pero i decisori pubblici e i potentati economici
dimostrano di avere sufficiente consapevolezza dell'urgente necessita di cambiare
rotta e di ridurre fortemente l'inquinamento della terra e ogni forma di energia
fossile, come purtroppo € stata 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 cooteb
processo in corso che abbiamo succintamente evidenziato. Ripéepeste-
mologia dei saperi e di comprensione della realta implica anche saper stabilire
interconnessione tra discipline diverse e praticare per davvero l'interdiaeiplin
rita e la trasdisciplinarita. Significa anche ripensarto aviluppo e riprogd-
tarlo secondoepistemologie altre, riassunte nel concetto/paradigmaaieth
vivir, chenon vuole tanto proporre nuove e alternative forme di sviluppo, ma
unavera e proprialternativa alo sviluppd? Unavita buona sulla linea della
cosmogonia indigenanicui I'uomo e il cosmo possano vivere in armonia,
secondomodelli di vita sobria, incentrati sull'equilibrio personanatura, di
valorizzazione delle diversita e dei dirttoveri individuali e collettivi inuna
prospettiva olistica delle relazioni sociali e del benessere, tanto pzbana
quantodellacomunitain cui einserita.
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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'ant

co nella cultura e nell'arte latinoamericana, non avevo in mente un piano di lavoro
preciso e vincolaet Non mi aspettavo tuttavia un'articolazione cosi ampia e
variegata, quale e quella che ho il piacere e I'onore di introdurre per il numero
monografico di questa prestigiosa rivista. Le mie riflessioni, condotte una decina di
anni fa in unFestschriftin onore di un collega colombiahasi erano limitate, per

cosi dire, agli aspetti macroscopici della prassi culturale e della strategia politica
che aveva interessato in particolare I'epoca tardocoloniale e quindi I'epoda dell'a
fermazione degli Stati latimmericani 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 prendére atto
con consapevolezza delle nolteplici componenti culturali che confluivano a
coniare una modernita complessa, con aspetti affini alle altre culture occidentali,
ma in un processo singolare e per tanti aspetti unico. Definire cid che e antico,
circoscriverlo rivendicandolo come basald propria essenza e rivelarlo attraverso
un percorso filologico o scoprirlo dentro le radici etniche di popoli che si ingersec
no o si sovrappongono, e stato parte di un percorso che gli studiosi che hanno
partecipato a questa monografia hanno posaitin

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 éefappr
sentata ampia parte di uno scenario che di sicuro potrebbe arricchirsi diltriolti a
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 densita degli stimoli in cuiasticola la cultura
artistica del Viceregno spagnolo del Peru, € il saggio di Francesco De Nicolo ed
Anthony Holguin. La presentazione di alcuni casi significativi di uso e sdpravv
venza della cultura incaica nelle arti incentra I'attenzione sul sgrm@tieligioso e
I'eclettismo artisticeculturale. Il riuso dopo la conquista delle architetture incaiche,
adattate alle nuove esigenze cultuali secondo i criteri eterni di affermazione dei

"Storico dell"arte | atinoamericana, giUni- ordi nar i
versita degli Studi di Udinétalia); e-mail: mario@msartor.com
! M. Sartor,Antigiiledades y arte. Tradiciones representativas, uso de lo antiguo y conciencia
nacional en los paises latinoamericanas C. Vanegas Zubiria (ed.[5l pluralismo del peres.
Historia del arte y humanismo: homenaje a Carlos Arturo Ferndndez URbeultad de Artes,
Universidad de Antioquia, Medellin, 2016, pp-B®4.
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vincitori sui vinti, va di pari passo con l'adozione anche da piite 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
piu vivaci, come quello di Cuzco, si diede luogo a una nuova gumaizione
rappresentativa, di cui diventa emblema la figura del Nifio Jesus inca.

Il discorso, non legato alla mera sopravvivenza di aspetti del passato, ma anzi alla
permanenza attraverso la colonia sino alla contemporaneita di una eredita viva, si fa
preghante con Magdalena Pereira, la quale sottolinea la continuita dell'elemento sacro
atavico nella maggior parte degli aspetti del mondo indigeno, attraverso oggetti d'uso
guotidiano, tessuti, arredi domestici ed ecclesiali, in funzione liturgica e saerale)
cristianesimo adattato alle esigenze comunitarie e individuali degli indigeni.

Di sicuro riveste un interesse particolare la modalita di approccio di Fernando
Guzman. Lo studioso prende in esame il passato coloniale nella prospettiva del
pensiero tedo ottocentesco in Cile. Benché nella seconda meta dell'Ottocento vi
fosse un atteggiamento critico nei confronti della colonia, si riconoscevano le
vestigia di quest'epoca come elemento fondante per I'epoca repubblicana: L'amb
guita nasceva suo malgradal riconoscimento che quel passato, per quanto recente
cronologicamente, costituiva base e fondamento per il presente: il distacca-intelle
tuale dettato dal superamento della logica del potere coloniale e dall'esercizio
autonomo della repubblica, non ingdea di riconoscere che la contemporaneita
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 I'emancipa&zeih cambiamento.

Piu propriamente incentrato sull'uso déitrategie barocclmell'arte contm-
poranea latinoamericana € il saggio a piu mani di Carlos A. Fernandez, Carlos
Vanegas, Sara Fernandez. Gli autori riflettono sui significati di barocco ganto
di vista filosofico e artistico e sulle strategie formali ed estetiche di artistimente
poranei, che hanno come obiettivo comprendere lo snodarsi di processi storici
dentro un'area dalle dinamiche socioculturali assai complesse, come si eviace dall
storia recente della Colombia. Il barocco dunque come chiave per l'interpretazione
della modernita americana fino ai nostri giorni; il barocco segnalato comee«strat
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 scianiun altro saggio, gli stessi autori analizzano il caso di un
gruppo di artisti col ombi ani denomi nat
una scultura che ne divenne simbdlahe ricorrono alla lezione degli antenati
indigeni e in generale del mongoecolombiano, 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 I'antico e soprattutto l'arte dei
cosiddetti primitivi, senza contarapporto 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 giungevaflessi e fascinazioni anche in
Colombia.

Vi sono pero 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 gia citato, propone una «revisione della storia dell'arte
contemporanea peruviana e boliviana» muovendo, come dice, dalla prospettiva di
una relazione profonda con l'antichita a partire dai primi decenni del periodo
repubblicano fino all'indigenimso 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:rieiadall'architettura alla scultura
alla pittura ed alla grafica si rifanno con scienza e coscienza alla complessa
eredita del passato locale. Viene opportunamente sottolineato come fossenimporta
te in tale processo cido che accadeva in Messico dovegualche anticipo, gli
artisti e la politica dell'arte come strumento di identita 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 cacttarsi 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 costaraete-
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 fundaciondles»

L'affinita tematica appare evidente leggendo il testo di Sara Fernandez. Il lettore
si rendera anche conto tuttavia che l'approccio ha uno scarto, per incentrare
l'attenzione sulle opere di artisti laamericani contemporanei che usano «le
possibilita poetiche e formali» precolombiane per indagare l'identita conteraporan
a, con le problematiche connesse, e le creazioni che risultano, «meticce e ibride».
Sara Fernandez conduce delle osservazioni in analtitiso del passato indigeno a
partire dal XIX secolo «come parte costitutiva dell'alterita razziale e culturale della
regione» per configurare gli stati in divenire; ne sottolinea tuttavia I'uso strumentale
in quanto leélite culturali consideravano glindigeni 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 modernita
consapevolmente regionale, con cui si enfatizzavgli aspetti delle culture del
passato considerati peculiari, e si inserivano dentro dinamiche socioculturali piu
ampie, in sintonia con la circolazione internazionale delle idee e la funzione

2 D. SommerFicciones fundacionales. Las novelas nacionales de América Jatadhuzione di
José Leandrtdrbina, FCE, Bogota, 2004.
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disseminante della critica d'arte, tanto a proposito quasfwraosito, 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 vsta 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 € soggetta nel corso del
tempo. Dallaemota negazione dell'aniriige quindi della coscienza e della cultura
T indigena, al recupero materiale e intellettuakda pure per ragioni strumentali
del patrimonio autoctono, alla ottocentesca riconsiderazione dell'apporto degli
indigeni e dellapopolazione nera, posto a fianco di quello europeo, la politica
culturale brasiliana tentd di mediare interpretando svolte antropologiche, sviluppo
economico e dialettico rapporto con il mondo europeo. La progressiva comsapev
lezza del proprio patrimonioutturale, 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 spastao dalla tassonomia scientifica alle classif
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 delfatiche civilta. Il XIX secolo fu dunque, per il
Brasile, il momento in cui la consapevolezza del passato genero progressivamente
e, si direbbe, con un crescendo geometrico, uno sviluppo scientifico, storico e
artistico che sarebbe servito di piattaforntla anodernita, fortunatamente molto
contaminata culturalmente con il mondo degli studi e dell'arte europei.

Fabio de Almeida discutendo sullo sviluppo storico della cate@oriBanad in
Brasile, affronta un tema senza dubbio affine a quelli appena diititigliaccio-
Martins, e pur tuttavia con un'angolazione in parte differente. L'indianismo
letterario ottocentesco aveva oscillato tra storia e mito, in una trasfigurazione, per
cosi dire, comune a buona parte dell'’America delle nuove ndazemdelle naioni
in divenirei per porre l'accento sulla necessita 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 Peru 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 teriche sulla nascita e la fortuna del pulque, una bevanda
blandamente alcolica che si continua a consumare da tempi remoti in Messico. In
realta il saggio, apparentemente disimpegnato, prende in esame, oltre all'aspetto
etnobotanico che vincola la bevanda 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 pulgue» e la sua offerta simbolica al sovrano di Tula,
secondo l'interpretazione del pittore measo José Maria Obregon, ma che trova
rappresentazione popolare nelle opere di molti artisti non accademici (o antiacc
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demici), e testimonianza in fotografie ormai consacrate dalla storia, e nella
diffusione della cartellonistica contemporanea.

Al Messicosi 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 amtpologia di Citta del Messico. Le «strategie narrative»
utilizzate per presentare il passato preispanico attinsero coscientemente alle
cronache indigene deahuatlatoqi narratori e interpreti indigeni). Gli studiosi del
tempo in cui (1962964) prese arpo il progetto conferirono cosi autorevolezza e
profonditd di campo a coloro che, dall'alto delle loro posizioni politiche e delle
strategie culturali in voga negli anni Sessanta, volevano offrire una rappresentazi
ne delle arti plastiche messicane né&® origini monumentali. La preoccupazione
museale prevalente fu quellacome riportano attentamente gli autodi «conse
vare i valori preispanici rimasti invariati nelle realizzazioni messicane dal viceregno
all'epoca contemporanea.

Una riflessionesui monumenti storici messicani, sulle loro edificazioni e
sull'impiego di materiali tradizionali e gia utilizzati in epoca preispanica, viene
condotta da Julieta Garcia Garcia, usando come strumento privilegiato, ma
ovviamente non unico, la fotografishe diviene documento testimoniale e mezzo
per studiare ed analizzare le trasformazioni subite dagli edifici e, in generale, dalla
Citta del Messico, nel corso del tempo e nello scorrere degli eventi e nel cambio
delle esigenze connotative e denotativeadeticieta nei suoi mutamenti.

| 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 piu ideologica cis#icsil coinvd-
gendosi, lui, gia artista moderno, nell'arte costruttiva di cui l'uruguayano Torres
Garcia era stato antesignano dentro il mondo latinoamericano. Grela scopriva negli
anni Cinquanta e Sessanta del secolo scorso la necessita di «approftindire
antecedenti della cultura indigena per estrarne gli elementi plastici puri» e di
studiare la luce, le linee, le forme, il colore locale, in altre pditolpropicd, come
si direbbe con espressione spagnola, ovvero cio 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
fiamericana 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 attiuna lunga esperienza di studi sull'arte
contemporanea e puo dirsi il piu importante studioso di uno dei maggiori artisti
contemporanei latinoamericani, Antonio Berni, pone l'accento su uno degli aspetti
piu interessanti dell'artista maturo. Dopo avdtddimeato le esperienze internazi
nali di Berni, i suoi legami con il surrealismo europeo, i suoi contatti con il
messicano Siqueiros, l'autore riconosce a quest'artista una personalita poliedrica che
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si estrinseca attraverso una vasta produzione, mandpngalche modo riannoda il
senso di appartenenza a un mondo di forme e di contenuti profondamente legati
all'antica America. | viaggi attraverso il nordovest argentino e i paesi andini
avrebbero dunque portato l'artista ad integrare la sua produziongnaogssenza
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'art@primitivat del proprio continente, mediata dalla sua formazione
estetica moderna, diveniva elemento vitale per eleggere un fare arte nel presente.
Un mosaico di sensibilita, dunque, una galleria di approcci diversi al senso e
all'uso dell'antico. Gli studiosi dell'arte e della cultura latinoamericana, che la
rivista pr@one con questo monografico, appartengono a due continenti ma
condividono, pur nella diversita evidente di accostamento, un interesse profondo. A
voler fare una sintesi, non certo facile, si puo dire che sono stati affrontati akgome
ti eterogenei, ma tuttgravitanti intorno a cio che potremmo definire eredita,
tradizione, rivisitazione, riuso di una cultura antica attraverso epoche diverse, per le
guali I'antico venne vissuto non come un peso, ma come un riferimento impresci
dibile nel momento in cui se me&eonobbe il valore di elemento fondante tanto per
I'epoca vicereale, come per I'epoca della formazione degli stati nazionali, come pure
per il travagliato mondo della modernita e della contemporaneita.
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La sombradel Inca: casogel uso,supervivencigy consumalela cultura
artisticaprehispanicanel PeruVirreinal

Francesco De Nicolo
Anthony Holguin Valdez

A nuestros maestrps
Rafael L6pez GuzmanFernando Villegas Torres

Abstract

The shadow of the Inca: cases of these, survival and utilization of preHispanic artistic culture

in Viceregal Peru

The authors present some significant cases of use and survival@blprabian culture, especially

Inca, in the arts of the period of the Spanish Viceroyalty of Peru. Atteist 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 usembguey pigments, fabrics, ceramics, of therosand the invention

of specific iconograpks 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 artistica prehispanica

en el Pera Virreinal

Los autores presentan algunos ecassignificativos de uso y supervivencia de la cultura
precolombina, en particular incaica, en las artes del periodo del Virreinato espafiol del Peru. Por lo
tanto, se presta atencion al fendmeno del sincretismo, tanto en el campo religioso como en el
artisico, con la reutilizaciébn de las arquitecturas incas de Cuzco, el uso de maguey, pigmentos,
tejidos, cerdmicas, de los geros y sobre la invencién de especificaciones iconograficas como la del
Nifio Jesus Inca.

Palabras llave incas, sincretismo, pigmentgsntura mural, reutilizacion

Léombra dell 6l nca: casi di us o, sopravvivenza
Peru viceregio

Gli autori presentano alcuni casi significativi di uso e sopravvivenza della cultura precolombiana, in
particolarmodo di quella incaica, nelle arti del periodo del Viceregno spagnolo del Pert. Pongono
attenzione al fenomeno del sincretismo, sia in campo religioso che in campo artistico, al reimpiego
dell e architettur e inmguayide pigmerd dei t&ssutd, dedle ceramiched u s o
deigerose alle specifiche iconografie come quella del Gesu Bambino Inca.

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

Introduccion

EI 9 de diciembre de 1601 en la Ciudad de los Reyes, apszibano de Su

del

Majestad Juan Bell o, el pi nt o¥fle06 ¢)al i ano

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 26833 24



Visioni LatinoAmericane

convenia con su discipulo Cosme Ferrera Figueroa y con Juan Alonso Ortiz,
experto huaquefp para reformular una compafiia previamente constituida por el
«descubmiento de una guaca tesoro o enterramiento» en un terreno del mismo
Mateo Pérez de 25 vafan las afueras de Lima. Esta actividad, que se llevé a cabo
de forma organizada y legalizada en el territorio costefio, tuvo por objetivo la
basqueda de oro desl@ntiguos 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
algun préstamo), se dividiera €inco partes de las cuales corresponde a Mateo
Pérez los 3/5 y a Cosme Ferrera y Juan Alonso respectivamehtBdr/®ntonces,
el significado de la palabra «guaca» (0o «huaca») se puede entender a partir de los
cronistas de las primeras décadas de dé&apolonial que utilizan abundantemente
el término para referirse a los edificios cultuales y funerarios de la costa y sobre
todo las riquezas que enciertan

Todavia hoy la ciudad de Lima esta rodeada de antiguos asentamientos prehispanicos
como el de oupacién incaica en Pachacamac hacia el sur, u otros completamente
incorporados en la cadtica megaldpolis, como la de Maranga o la Huaca Huallamarca
(Huaca Pan de Azucar). Es muy facil imaginar, entonces, que en la época de Mateo
Pérez muchas de estas gusadodavia estaban por explorabe hecho, por via
documental conocemos ejemplos de explotacion muy tardia de guacas como en el caso
de Pedro Faizo Farrochumpi, coronel del Regimiento de Lambayeque y Ferrefiafe, quién
en 1792 solicité la licencia para esqar «huacas, y entierros de oro 6 plata», a las
afueras de la ciudad amurallada de L’ima

Queremos iniciar con este caso llamativo este breve ensayo destinado a investigar, a
través de casos especificos y representativos, el fendbmeno de apropiadigaci@uti
y Oreciclajeb6b de | a antige¢edad incaica dul

" Universidad de Granada (Espafiajnail: denicolo.francesco@yahoo.it.

™ Universidad Nacional Mayor de San Marcos (Per{jiadl: anthony.holguin@unmsm.edu.pe.

1J. de Mesa, T. Gisbel| pintor Mateo Pérez de Alesit/niversdad Mayor de San Andrés, La
Paz, 1972, p.105.

21 vara= 0,835 m (K. LaneColour of Paradise. Emeralds in the Age of the Gunpower Empires
Yale University Press, Yale, 2010, p.225).

% El documento, ya mencionado en G. Lohmasmijcias inéditas para ilusar la historia de las
Bellas Artes en Lima durante los siglos XVI y X\WRevista Historica», 13, 1940, p.23, fue
publicado integramente por primera vez en F. De Nicolo, L.Va@yassiderazioni su Matteo Pérez
da Lecce al margine di nuovi documenti ttéma e Siviglia (15941602) «Esperide. Cultura
Artistica in Calabria», 224, 2019 (2022), p.130.

* Sin embargo, la «guaca», en el &mbito religioso, designé piedras transportables consideradas
como duplicaciones de un ancestro mitico residente en wn edemas, que se aplicaba también al
santuario que albergaba dichas piedras, al mismo ancestro divino y a amuletos de piedra que
emanaba de él. (C. ltiefiGuaca, un concepto andino mal entendideChungara Revista de
Antropologia Chilena3, 2021, pp.80-482).

®J. de Mesa, T. Gisbeff| pintor Mateo Pérez de Alesitiniversidad Mayor de San Andrés, La
Paz, 1972, p.105.

® Archivo General de la Naci6n (en adelante, AGN)-BIQ1, legajo 49, Cuaderno 775, folio 1.
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Peru, es decir, durante los casi tres siglos en los que Peru fue el centro de un extenso
virreinato disuelto oficialmente en 1824, pero ya independizado dé&sep 1821 con
la proclamacion del general argentino José de San Martin.

El nuestro es, ciertamente, un estudio que se sitla en un contexto actual de
investigacion en el que en Peru la atencién a las raices antiguas reviste gran
importancia, tanto por ranes de reivindicacion de identidad, como por razones de
caracter turistico, donde el inca es sin dudénamd muy atractivo. En particular,
el Bicentenario de la proclamacion de la independencia del Peru ha sido ocasion
para una serie de iniciativas turhles de relieve, tanto editoriales como expositivas
como la reciente muesttas incas. Mas alla de un impefjalel Museo de Arte de
Lima, que aborda las multiples miradas de la variedad geogréfica y su legado en el
virreinato. De hecho, en las ultimdécadas la serie editorial del Banco de Crédito
del PeruiArte y Tesoros del Ped{iha publicado importantes volimenes sobre la
cultura artistica incaica conf@eros. Arteinka en vasos ceremonialg4998),Los
incas, arte y simbol8$1999),Los incas, eyes del Per§ (2005), y el méas reciente
Arte imperial incd® (2020), que han demostrado muchos objetos de arte inéditos y
han permitido reconstruir los imaginarios culturales y los procesos de aculturaciéon
e invasion ocurridos tanto en el virreinato comakperiodo de los inc¥s

De esta manera, esta larga tradicién de estudios sobre el arte inca desde el ambito de
la Historia del Arte se ha encargado, con frecuencia, describir dichas manifestaciones
plasticas como abstracto y geométricasi este temiaa 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 critica e incide en la lectura visual desde una
6ptica andind. No cabe duda de que la practica deliktoria del Arte esta cada vez
mas abierta, dinAmica y dialogante con las mas diversas disciplinas y que en los
ultimos afios han aparecido toda una serie de trabajos histdfgticos sobre las
manifestaciones plasticas de la sociedad que concibibawhntinsuyu, escritos
particuéegrmente por norteamericanos, muy diferentes entre si por perspectiva y
alcance”.

" R. Kusunoki, J. Rucabado (cut)psincas Museo de Arte de Lima, Lima, 2023.

8 F. Ochoa, E. Kuon, R. Samanez (cu@gros: arte inka en vasos ceremonialBanco de Crédito
del Per(, Lima, 1998.

°F. Pease (cur.),0sincas. Arte y simbolp8anco de Crédito del Perd, Lima, 1999.

19N, Maijluf (cur.),Los incas, reyes del PerBanco de Crédito del Per(, Lima, 2005.

" R. Mujica (cur.) Arte imperial inca Banco de Crédito del Perq, Lima, 2020.

2 R. Mujica, Una apasionante empresa editori@n R. Estabridis Cardenas (cufyestra
memoria piesta en valor. Patrimonio cultural del Petiima, 2014, p.226.

13 A. Hamilton, Algunas reflexiones sobre el arte in@n R. Kusunoki, J. Rucabado (cutds
Incas Museo de Arte de Lima, Lima, 2023, p.128.

¥T.Cummins,.Un mesti zo i tdeare vireind, pfvaldrea inddgbnasay un brindis
con las aporias de George Kuhlet_atin American and Latinx Visual Culture», 3(4), 2021, p.91.

15 M. Curatola, C. Michaud, J. Pillsbury y L. Trev@ara una historia del arte antigy en M.
Curatola,C. Michaud, J. Pillsbury, L. Trever (curg arte antes de la historia. Para una historia
del arte andino antigudPontificia Universidad Catolica del Perd, Lima, 2020, p.24.
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Sin embargo, debemos advertir que estas nuevas propuestas interpretativas asumen
lecturas en la mayoria de los casos, a partir de cronicagigrairios espafoles, e
incluso de autores criollos y mestizos, donde las categorias indigenas proyectan una
significacién hispard. En ese sentido, como bien sefiala César ltier, le toca al
historiador de la sociedad y culturas andinas a aprehender loeptas nativos a
través de los textos en lenguas indigenas, lo que implica desarrollar un dominio firme
de ellad’. Por eso resulta esencial conocer estos recursos lingiiisticos para el trabajo de
contextualizacién y que puedan ser aprovechados y discptddss futuros trabajos
de Historia del Arte.

1. Los primeros tiempos de la conquista

El caso emblemético de Mateo Pérez, que segun cuenta Giovanni Baglione,
uno de sus primeros biégrafos, fue cogido de la codicia de «voler cavar fesori»
y aun mas le relatos de los cronistas hispanos, como la crénica de Francisco de
Jerez (1534) o |€rdnica del anonimo sevillan@534), subrayan bien cudl era la
primera aproximacién de los europeos respecto a las riquezas de las civilizaciones
del Peru antiguo. Saquo y apropiacion caracterizaron, pues, las primeras décadas
de la invasion espafiola, donde, evidentemente, al objeto artistico de factura local,
sobre todo de orfebreria, no se reconocia ningun valor estético, sino solo un valor
monetario vinculado a la eciosidad intrinseca 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 Peru», casi una especie de
universo paralelo ideal y lleno de riqes?, que atrajo a exploradores y
aventureros, pero también a comerciantes entre los cuales no faltaron los
italianos. Ya en 1535, por ejemplo, en Cuzco estdn documentados los toscanos
Alonso Toscano y Neri Franceschi que fueron duladicion de la ciudadpara
vender oro, no sabemos si procedente de actividades comerciales o®e robo

No tard6 en surgir en las huestes espafiolas, de todos modos, la conciencia de
tener necesariamente que lidiar con el glorioso pasado de las civilizaciones

16 Algunos de los trabajos més resaltantes y escritos por historiadores dehalds siguientes:
A. Hamilton, Scale and the Inca®rinceton University Press, Princeton, 2018; M. Schre@arco:
Incas, Spaniards, and the Making of a Colonial Citgle University Press, New Haven, CT, 2020;
A. Herring, Arte y visiobn en el Impayi inca. Andinos y espafioles en CajamarBantificia
Universidad Catolica del Per(, Lima, 2021.

7' C. Itier, Palabras clave de la sociedad y cultura incasstituto Francés de Estudios Andinos,
Lima, 2023, p.19.

8G.BaglioneL e vi t e d e 6etarchitettidal Pontifisa di GiegorioiXIll del 1572

in fino aé tempi di,AR@pkei, Roma) BMpp.3%1 I 1 nel 1642
19 A, Gerbi, Il mito del Pery FrancoAngeli, Milano, 1988, pp.52.
XA Orlandi,Dal | 6 Andal usi a al viaggidivmercahtiotosahmi nel Gineef ar i e

centg en G. Pinto, L. Rombai, C. Tripodi (cur.Yespucci, Firenze e le Americh®Ischki,
Florencia, 2014, p.81
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precolombinas. Un pado que en algunos casos se tratara de domar, a través de la
sustitucion del nuevo modelo occidental. En este sentido, un caso emblemaético es el
de la ciudad de Cuzco, antigua capital imperial de los incas, que los espafoles
intentaron adaptar. Ellos, p@emplo, variaron «la escala de la plaza incaica
(Huacaypata) colocando casas con porticos y generando los espacios fragmentados
de la plaza de Armas y la del Regocijo (Tiangu€z)®or razones utilitarias, pero
también por motivos simbdlicos, «la ciudadece desmontando andenes: los
edificios se construyen utilizando las piedras de los antiguos monumentos
incaicos$2

En el caso del convento y de la iglesia de Santo Domingo, el edificio se
construye incorporando el antiguo recinto del templo de Qorieafioctagen 1) v,
como lo demuestra la elocuente eleccién de colocar el presbiterio exactamente
sobre la pared curvada del templo incaico, su ubicacion superpuesta es tan util para
la afirmacién simbdlica del nuevo dominio, con la conversién del espacio al
cristianismo romano, que para aprovechar los recursos exiétentes

Imagen 1- Templo de Qoricancha, siglo X3\VIl, Cuzco, Peru

Fuente:Foto de los autores.

2L R. Gutiérrez Arquitectura y urbanismo en Iberoamérid@atedra, Madrid, 1984, p.57.
%2 |bidem
2 \vi, pp.5758.
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Bajo la direccidn espafiola, los peones indigenas «sacaron blogues de piedra
perfectamente akbastados de las construcciones precolombinas, los transfirieron a
los edificios de estilo europeo que estaban en construccién y los fijaron con mortero
en los muros de los edificios virreinal&s»

Como sefiald6 Carolyn Dean «los espafioles se apoyardnraibago nativo no
solo porque estaba disponible, sino también porque valoraban el buen desempefio
de los albafiles indigenas mientras estos acataran las normas de construccién
europeas.

En otras palabras, en Cuzco, para dominar el pasado prehisparapunge a
superponer nuevos vestigios arquitectdnicos sobre los edificios incas con el resultado,
quizas paraddjico, que es posible captar una fuerte continuidad simbdlica de algunos
lugares que en ciertos casos conservan, aunque en contextos modiicabkstino
original. Como sefial6 Graciela Maria Vifiuales, para todo esto fue necesario:

El mestizajei en el significado mas amplio de la palabnaara lograr una consolidacion
de simbolismos, y eso redundd en un sentido de identidad. La union deamdig lo
incaico no se vio como una sumatoria, sino como una integridad, que pronto puso en
evidencia ese sentido de sintesis que abarca toda la sociedad y que encuentra en la ciudad un
espejo de tal pertenentia

2. Evangelizacion y sincretismo

Otra aestion que surgid desde las primeras décadas de la colonia fue la de la
conversion de los indios. Los primeros afios dEdenquista espiritualde América
estuvieron dominados por el protagonismo de las Ordenes religiosas que se
encontraron en primeranka en el anuncio cristiano y tuvieron que afrontar algunos
serios problemas como la insuficiencia de misioneros y la barrera linguistica con la
consecuencia de que fue necesario implantar nuevas estrategias de inculcacién del
cristianismo «que debié amalde a la tradicion indigena para asirla y poder ser
acogido por ella.

Los dominicos fueron entre los primeros religiosos en comprender la importancia
del conocimiento de los idiomas de los nativos para difundir la nueva religion, tanto es
asi que en 1%6el dominico fray Domingo de Santo Tomas publicdeticon o
Vocabulario general del Perd llamado quechuastrumento indispensable para

24 C. Dean/a arquitectura sagrada y la albafiileria de los incas después de la congerisf
Mujica (cur.), Arte Imperial Inca: sus origenes y transformaciones desde la conquista a la
independenciaBanco de Crédito del Perd, Lima, 2020, p.30.
*® |pidem
% G. Vifiuales,La ciudad del Cusco: superposicién de cultyras R. Lépez (cur.)Pert
indigena y virreinal Seacex, Madrid, 2004, p.76.
27 ). EstenssoroDel paganismo a la santidad. La incorporacién de los indios del Pert al
catolicismo, 1532750 | nsti tut fran-ais dé®tudes Andines, Li
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comprender el lenguaje de los indfb€s sobre todo a los jesuitas, en todo caso, que
los estudios actuales recorac el mérito de haber experimentado una nueva
metodologia de catequesis que vio en el padre José de Acostd §DBP9segundo
provincial de los jesuitas del Perd, uno de los mas importantes teéricos de la llamada
fteologia de la adaptacidil. Acosta inviaba a los misioneros jesuitas a sumergirse
intelectual y espiritualmente en las comunidades donde estaban introduciendo el
cristianisma®, argumentando que el conocimiento de las costumbres, leyes y politica
de los indigenas podria ser util en «ayudaylosgirse por ellas mismas pues en lo que

no contradicen a la ley de Christo, y de su Sancta Igfési@emo sefialé Christa
Irwin, en esta declaracion se expresa un principio fundamental de la filosofia de
Acosta:

There is no particular harm in allowingnd 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
Gospef?

Es evidate que en esta concepcion filosofica son inherentes todas las premisas
para la afirmacién de una nueva cultura sincrética en la religiéon y en los rituales
festivos, asi como en el arte, la iconografia, las técnicas artisticas, la musica, la
literatura, et.

La discusion de los usos del término «sincretismo» encierra toda la definicion de la
plastica visual de las practicas religiosas hibridas del periodo barroco; en ocasiones se
le ha comparado con la tesis de lo «mestizo», categoria utilizada por elaniatri
José de Mesa y Teresa GisberEntonces al hablar de lo sincrético, en palabras de
Ramon Gutiérrez, se debe entender de aquellos procesos de integrar «valores religiosos
del paganismo dentro del cristianismo, cuanto en la persistencia dura de estas
valoraciones simbdlicas del mundo prehisparifteen efecto, nos encontramos ante

2 p_ LatasaAdministracion virreinal en el Per(: gobierno del marqués de Montecarlos (1607
1615) Centro de Estudios Ramén Areces, Madrid, 1997, p.196; F. Cardini religiosi, santita e
culti nel Nuovo Mondp en B. Pellegrino (cur.)Ordini religiosi, santi e culti tra Europa,
Mediterraneo e Nuovo Mondo (secoli XWI1), vol.1, Atti del V Convegno Internazionale AISSCA
(Lecce, 2003), Congedo, Galatina, 2009, p.41; J. Beb#td,ima conventuah mediados del siglo
XVI, en F. Campos (cur.l.a lglesia y el Mundo Hispanico en tiempos de Santo Tomas de
Villanueva (14861555) Ediciones Escurialenses, San Lorenzo del Escorial, 2018, ppSE33

29 G. Bailey, Art on the Jesuit Missions in Asia andtibpaAmerica 15421773 University of
Toronto Press, Toronto, 1999, p.42.

30 C. Burgaleta,José de Acosta S.J. (154600).His Life and ThoughtLoyola Press, Chicago,
1999, p.48.

31 ). AcostaHistoria natural y moral de las Indiaguan de Leon, Sevilla580, pp.396397.

32 C. Irwin, Catholic Presence and Power. Jesuit Painter Bernardo Bitti at Lake Titicaca in
Peru, «Journal of Jesuit Studies», 6, 2019, p.281.

3. Mesa, T. GisberGontribuciones al estudio de la arquitectura andiAgademia Nacional
deCiencias de Bolivia, La Paz, 1966, pp-BB.

% R. Gutiérrez Repensando el Barroco americaren R. Gutiérrez (cur.Pintura, escultura y
artes Utiles en Iberoamérica 150852 Céatedra, Madrid, 1995, pp.@&D.
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un dialogo o reconciliacién entre dos doctrinas distintas en su forma de ver el mundo.
Todo lo contrario, a esta propuesta, vemos que para otros autores la cuestion de la
materializacion de las practicas andinas desde el seno mismo del idioma oficial
cristiano no fue una cuestion de sincretismo.

Este es el caso planteado por Juan Carlos Estenssoro, quien establece que el término
sincretismo no es suficiente para definir dlaljo de las invenciones construidas por
los indios. Segun Estenssoro nos encontramos frente a un fenomeno que quiere ser la
inversa del sincretismo, que se funda en una disyuncion: las antiguas formas son
preservadas, o levemente modificadas, para akeraignificadd”. Sin embargo, el
mismo autor advierte que el uso del término panofskyano plantea no obstante
problemas en el caso de la plastica ya que, dadas las fuertes diferencias entre las
convenciones plasticas occidentales y andinas prehispaasagpltesentaciones de
temas y motivos incaicos no guardan vinculos formales directos con el arte anterior a la
invasion®. En cambio, creemos que la sociedad andina usé su experiencia pasada para
interpretar el presente, y en este sentido conservo un dgaalatonomia y autoridad
frente a una estructura de poder de la cual se hallaba generalmente ¥xcluido

De hecho, se conoce que las premisas basicas del cristianismo prohibian la posibilidad
del sincretismo religios; pero debido a la represién hispanios indios posiblemente
encontraron en una suerte de sincretismo la Unica forma de preservar ciertos aspectos de
sus antiguas creencias y divinidades

Por lo tanto, una de las imagenes sagradas mas emblematicas de este discurso es,
sin duda, la del liezo virreinal delNifio Jesus Incglmagen 2) que plantea una
serie de cuestiones sobre los métodos sincréticos y de evangelizacion adoptados por
la Compafiia de Jesus a principios del siglo XVII, bien resaltados por Ramon
Mujica’®.

La pintura ve al Nifio Jés bendiciendo, vistiendo «wmkublanco 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 estd posicion de pie sobre una peana flanqueada por jarrones de
cristal con adornos florales. Se trata, con toda evidencia, de una iconografia

% J. EstenssoroDel paganismo a la santida La incorporacién de los indios del Perd al
catolicismo, 15320750 | nsti tut Fran-ai s @B80Btudes Andines, Li
% |vi, p.162. Véase también T. CummirBesde el arte inca hasta el arte colonial: de lo
abstracto a lo figurativoen R. Mujica (ar.), Arte imperial inca: sus origenes y transformaciones
desde la conquista a la independen&anco de Crédito del Perq, Lima, 2020, pp98l
373, MacCormackEl Gobierno de la Republica Cristianaen R. Muijica (cur.),Barroco
Peruang Banco de Créditdel Peru, Lima. 2003, p.240.
% Se cree que uno de los primeros en difundir la doctrina de que el sincretismo religioso
indigena era de origen demoniaco fue Bartolomé de las Casas (1559) (R. Ahgieles apocrifos
en la América virreinalSegunda Edicid, Fondo de Cultura Econdmica, Ciudad de México, 1996,
p.241).
39V, SallesReeseDe Viracocha a la Virgen de Copacabana. Representacion de lo sagrado en
el lago Titicaca Instituto Francés de Estudios Andinos & Plural Editores, La Paz, 2008, p.26.
OR. Mujica, EINi fo Jes¥%s I ncad6 y | osenlReldpet cumBerten el Cu:
indigena y virreinal Seacex, Madrid, 2004, pp.1QD6.
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singularisima, ya que la advocacion del Salvador del Mundo asume una carga ulterior
por su «atuendo hibrido y tsmultural de un inca de la posconquista». Sorprende, en
particular, el prominente tocado imperial neoinca que combina diversas heraldicas de
origen europeo y prehispanico, como las diminkgesutas(flores incaicas) o la pluma
blanquinegra dedoriquenge (halcén real de los incés)

Imagen 2- Nifio Jesus Inca, Andnimo cusquefio, siglo XVIII, Lima, Pera

Fuente: Coleccion particular, Lima, Pera, 6leo sobre tela, letps://bcn.gob.ar/recuerdedela-
epocavirreinal/nino-jesusconvestimentancay-mascaypachaconsultado el 14 de noviembre de
2023 licencia creative commons

El trabajo, en realidad, reproduce una escultura que fue vener&izeo por la
Cofradia de indios dedicada al Nombre de Jesus, fundada por el padre Jer6nimo Ruiz
de Portillo (A 1592), en iglesia jesuita
No se sabe desde cuando comenz6 la tradicion de vestir al Nifia«dedugbito de
Inga», pero es practica ya documentada en 1610 cuando se celebr6 la fiesta de la
beatificacion de San Ignacio. Podemos suponer que con la promocion del culto del

“Lvi, pp.102103.
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Nifio Jesus Inca los jesuitas intentaron intencionalmente reemplazarlo a &cigener
del idolo de oro del Coricancha,Rlinchag intencionalidad que, por otra parte, esta
confirmada por un pequefinku de la escultura del Nifio Jesus conservada en el
Museo Inca de Cuzco, fechado entre los siglos XVII y XVIIl, que combina simbolos
cristianos del Corazon de Jesus con los dos felinoButethaolnca y con disefios
geométricos con significado genealdgico, dinastico y heréldico prehispanicos

En cualquier caso, la imagen del Nifio Jesus Inca siguié siendo muy ambigua y
controvertida, esp&tmente durante el siglo XVIII cuando, con el cambio de la dinastia
y con las sucesivas reformas borbdnicas que desencadenaron un siglo de grandes
conspiraciones y rebeliones indigenas, el Nifio Jests Inca encarnd para los indios
profundo sentido contestaib y reivindicativo. Como observa Mujica,

su ambivalencia simbdlica no dejaba en claro si los feligreses adoraban al Nifio Jesus vestido
de inca o si méas bien, se trataba de un inca catdlico ataviado como un Mesias incé porque
tal como lo habria vaticado santa Rosa de Limael inca apareceria para restaurar el
Tawantinsuy®d®.

3. Maguey

Uno de los ambitos en los que se puede apreciar mejor la continuidad entre la
cultura artistica incaica y la virreinal es en las técnicas de produccion artisti¢aspa
que también es posible hablar de sincretfénta imposibilidad de utilizar en América
algunos materiales habitualmente empleados en Europa, como la madera de tilo para
las esculturas o pigmentos especificos, obligd a los artistas a adaptar itas técn
occidentales con el uso de lo que ofrecia el territorio americano, aprovechando también
el patrimonio de conocimientos indigenas.

Un caso particularmente emblematico en este sentido es el del pintor jesuita
italiano Bernardo Bitti (1548610) que unaez llegbé a Peru en 1575, debido a la
ausencia de trabajadores especializados, junto con su colaborador, el coadjutor
espafol Pedro de Vargas (15530st 1597), se vio obligado a medirse con la
escultura para realizar los retablos de los templos jeslgthsna y Cuzco, y luego
en solitario los de La Paz y Jili «<Fue necesario hacernos mas que pintores,
porque toda la talla y figuras dellos la hicimos nosoffossi escribia en una carta
el hermano Vargas, insinuando también la dificultad de trabejaun material

2 |vi, p.104.

*® Ibidem

“R. L6pez,Los caminos del arfeen R. Lépez (cur.Rerl indigea y virreinal Seacex, Madrid,
2004, p.47.

%5 J. Mesa, T. Gisber€&l hermano Bernardo Bitti escultoen B. Torres, J. Hernandez (cur.),
Andalucia y América en el siglo X\Wol.2, Escuela de Estudios Hispadmericanos, C.S.I.C.,
Sevilla, 1983, pp.41427.

“° A. Egafia (cur.)Monumenta Peruana (15811585) vol.3, Institutum Historicum Soc. lesu,
Roma, 1961, p.508.

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 26833 33



Visioni LatinoAmericane ‘;’

desconocido como el maguey. Respecto a esta esencia vegetal, el misionero jesuita,
naturalista e historiador Bernabé Cobo (338689) escribio:

Es una mata del talle de la zavila que echa muchas hojas 6 pencas & la redonda, todas
nacidas dl tronco junto a la tierra; las cuales son delgadas, enjutas, correosas, acanaladas, de
un verde escuro, con unas pequefias espinas en las orillas, de cuatro dedos y mas de ancho, y

desde uno hasta cuatro codos de puasidesecol é] . El

blanquecino y liviano, al modo de cafiaheja. Tiene una corteza dura, que es la que le da la
consistencia, poco menos gruesa que un dedo; lo demas es todo corazon blanco, blando, fofo
y liviano. Sirve esta planta a los indios para muchosjuse§ vy t ambi ®n ahor a |

0s

se aprovechan dellas en muchas partes para el

escultores, porque dél hacen imagenes de bulto muy perfectas y filianas

Imagen 3 Tito Yupanqui, Nuestra Sefiora de Copacabab8211583 (Bolivia)

Fuente: Santuario de Nuestra Sefiora de Copacabana, talla de maguey, 28,5 x 112 x 32 cm, en
https://correodelsur.com/ecos/20220807_patraleebolivia.html, consultado el 14 de noviembre de
2023 licencia creative commons

Aunque noes posible atribuir a los incas el uso del maguey en el campo de la
escultura, los espafioles supieron adaptarlo bien al uso en el arte Pl&sticeste
sentido podemos admirar la calidad de los relieves tallados en maguey por Bernardo
Bitti para el rethlo de la iglesia de la Compafiia de Cuzco, hoy conservados en el

“"B. Cobo,Historia del Nuevo Mundovol.l, Rasco, Sevilla, 1890, pp.4846.
8 J. Mesa, T. Gisbert,a escultura en Cus¢c@n Bernales J. (cur Escultura en el PeriBanco
de Crédito del Perq, Lima, 1991, pp.1534.
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Museo Regional de la misma ciud3a los altares de la Asuncién en Juli y de los
Arcangeles en Challapampa, embellecidos por la policromia y el esgrafiado. Sin
embargo, el caso mas emblerodtes, probablemente, el de la estatua de la Virgen de
Copacabana de la basilica de Nuestra Sefiora de Copacabana en Bolivia (Imagen 3),
tanto por la particularidad de haber sido realizada por un escultor de origen incaico,
Francisco Tito Yupanqui (h. 1548508), como por las peculiaridades técnicas
evidenciadas por los analisis cientificos. Tallada alrededor de los afie$5882a

estatua se compone de maguey, pero también de otras partes en diferentes materiales
como papeldn y tejido, mientras que, earo a la policromia, se han identificado
pigmentos de amplia circulacién en el &mbito hispano junto con otros 8cales
Algunos de estos pigmentos locales fueron interpretados como los que aparentemente
se utilizaban en los rituales idolatricos del ambitaico, y con ello, la lectura de la
«dimensién del color que distaba bastante de la simbélica cromatica etropea»

4. Pigmentos

Los artistas del incanato conocian la mayoria de los pigmentos usados en Europa
hasta el siglo XVI: bermellén, azuritaalaquita, negro carbén, ocres, oropimente y
otras tierras de colores. De todos ellos, los cronistas narran la abundancia y
variedad de pigmentos naturales que se obtenian de distintos yacimientos repartidos
por el area andina, por ejemplo, es conocidasel del oropimente (trisulfuro de
arsénico), un pigmento mineral de color amarillo luminoso de gran tradicion en la
cultura del Per( antiguo. Este material se utilizaba en las pinturas murales y fue
hallado en polvo para usar como pigmento en yacimiempgsealdgicos del
periodo inca en Saccsayhuartfan

A pesar de su alto grado téxico este pigmento fue utilizado por los pintores
cuzquenos para representar las luces y brillos de joyas u objetos dorados, estrellas
y resplandores de gloria, bien utilizado @ur mezclado con pigmentos azules o
rojos’®. Recientes estudios de la materialidad cientifica han demostrado que

“9P. QuerejazuSobre cinco tablas de Bitti y Vargas en el Museo Histérico regional del Cuzco
«Arte y Arqueologia», -3, 1975, pp.97111; A. TejadaBernardo Bitti en CusgoMinisterio de
CulturaDireccién Desconcentrada de Cultura de Cusco, Cusco, 20211hp.5

%0 p. Amador, Las obras desde su materialidad: impronta indiaren R. Lépez (cur.),
Tornaviaje. Arte iberoamericano en Espafiduseo del Prado, Madrid, 2021, pp.1DE0.

®1 G. Siracusano, M. Maier, E. Tomasini, C. RaaS i l o quereys ser pentor,
so micob. Nuevos estudios sobr e ,lemG. SinmcaspronA. de Nues
Rodriguez Romero (cur.\Materia Americana: el cuerpo de las imdgs hispanoamericanas:
siglos XVI a mediados del XIXIniversidad Nacional de Tres de Febrero, Sdenz Pefia, 2020, p.390.

2 R. BruquetasEl mercado limefio de pigmentos y otros materiales pictdricos (Siglos XVII y
XVIII), en E. Emmerling, C. Gramatke (curDje polychromen Holzskulpturen der jesuitischen
Reduktionen in Paracuaria, 169767, Universidad Técnica de Munich, Munich, 2019, p.184.

%3 G. Siracusanola dimensién material de la pintura virreinal andinan R. Kusunoki, L.
Wuffarden (cur.)Pintura auizquefiaMuseo de Arte de Lima, Lima, 2016, p.102.
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Guaman Poma trabajé en algunos de los retratos de los incas pintados en los
folios del manuscrito de Galvin de Martin de Murua (1590), dondpalata
empleada por el artista se encuentra mucho mas cerca de la que usaban en los
queros que estaban comenzando a producir imdgenes multicolores utilizando
mopamopao barniz de pasté

Incluso el propio Murua quizd emple6 en su manuscrito como cadorant
pigmentos organicos como el carmin, proveniente de la cocfintiiste pigmento
tuvo uso en los textiles andinos prehispénicos, pero no hay constancias de que se
procesa localmente como pigmento para la pintura, a esto afiadimos que también
procedian decentro de produccion novohispanos, siendo la mas valiosa la de
Oaxaca, Guatemala y HondutasLo que si es cierto es que el pintor romano
Medoro Angelino (1560 €1633) usé carmin europeo en varias de sus obras
limefas de principios del siglo XVII, pues eltas se detecto el uso de la garanza,
ademas de la cochinilla, como principio colorante de sus laca¥'rojas

En el periodo de mayor produccion artistica y comercio interregional los
pintores de Cuzco a la vez que aportan innovadores programas icomagrafic
ademas, empleaban en su materialidad una variedad de distintas coloraciones
andinas, de esta manera uno de estos cuadros significativos e¥idgefa del
Sunturhuasi(fines del XVII), cuya escena milagrosa relata la aparicion de Maria
sobre el refug de los Espafioles sitiados por Manco Inca (1B3%/7), y que
conocemos algunos de estos ejemplares conservados en una coleccion particular de
Lima. Este lienzo mantiene la regla de representacion compositiva de los personajes
indigenas vestidos con unkus enriquecido de motivos de tokapus, cuyos
pigmentos analizados ha dado como resultado que guardan relacion con la paleta
colonial surandina: bermellén, blanco de plomo, ocre amatrillo, resinato de cobre,
azurita, hematite y Siena natdfaEn efecto, estasolores minerales nos relatan un
importante circuito comercial de pigmentos muy bien conocidos por los artistas

*T. CumminsDibujando de mi mano: Martin de Murua como artjgta T. Cummins, J. Ossio
(cur.),Vida y obra fray Martin de MuruéEY, Ernst & Young Per(, Lima, 2019, p.303.

> E. Phips, K. Trentelman, NLurner, Colores, textiles y la produccién artistica en la historia
del Piry, en T. Cummins, J. Ossio (curMjida y obra fray Martin de MurueEY, Ernst & Young
Peru, Lima, 2019, p.394.

* G. Siracusanola dimensién material de la pintura virreinal andinen R. Kusunoki, L.
Wuffarden (cur.)Pintura cuzquefigMuseo de Arte de Lima, Lima, 2016, p.97.

> R. BruquetasEl mercado limefio de pigmentos y otros materiales pictéricos (Siglos XVII y
XVII), en E. Emmerling, C. Gramatke (curDie polychromen Holzs#ipturen der jesuitischen
Reduktionen in Paracuaria, 16019767, Universidad Técnica de Munich, Madnich, 2019, p.179.
Sobre el pintor romano Medoro Angelino (este es su verdadero nombre y no Angelino Medoro
como confundido por la historiografia posterior) [Fe Nicolo, Riconsiderando Medoro Angelino
(Roma 1560 ca- Siviglia 1633): le tre opere di Santiago del CileThe Journal of Baroque
Studies», vol.3, 2, 2022, pp-22).

8 G. Siracusano, R. Kuon, M. Maier, D. PareEamlores para el milagro. Una aproxanion
interdisciplinaria al estudio de pigmentos en un caso singular de la iconografia colonial ardina
Investigacion en conservacion y restauracion: Il Congreso del Grupo Espafiol delMugeu
Nacional db&Arte de Catalunya, Barcelona, 2005,
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cusquefios y que mantienen su tradicion silenciosa de usos y costumbres, en
muchas ocasiones extraidas 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 periodo virreinal, «pase a coincidir con modelos
europeos, se enraiza en el pasado prehispanico, sobre todo en las cultuoassanteri
a los incas¥.

Las civilizaciones del Peru antiguo tuvieron en la pintura sobre muro «una de
sus formas de expresion artistica mas difundida» y las culturas de la costa norte y
central del Peru «tenian importantes muestras de arte mural, muchascdelés
se han conservado hasta nuestros &flas»

Los analisis cientificos realizados, a partir de 1973, con ocasion de las extensas
campafias de restauracion y recuperacion de los monumentos histéricos, sobre todo
en las regiones de Cuzco y Puno, han fitaclarar el proceso ejecutivo de las
pinturas murales de aquella época. En general, se puede decir que las bases de
preparacion mas definidas para las pinturas murales sobre mamposteria de adobe
consistian en una primera capa de enlucido compuestacilla mezclada con
abundante paja, de al menos dos centimetros de espesor. Seguia un segundo enlucido
compuesto de arcilla fina mezclada con cal o arena a la que se afiadian lana o fibras
vegetales. La capa final de enlucido era de cal hidratada y loemigs se aglutinan
con zumo de cactus, liquido que ya se utilizaba en la época prehispanica por
decantacién en agtla Sin embargo, existen casos particulares como el uso de la
arquitectura inca que fue utlizada de soporte de las nuevas representaciones
pictoricas 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 slo se ha conservado una seccién de zécalo 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 dél recinto
(Imagen 4).

*9R. L6pez,Los caminos del arfeen R. Lépez (cur.Rerl indigena y virreinalSeacex, Madrid,
2004, p.47.

€9 J. Flores, E. Kuon, R. Saman&e la evangelizacion al incanismo. La pintura mural del Sur
Anding «Histérica», 2, 1991, p.167.

61 J. Flores, E. Kuo, R. Samanez®intura mural en el Sur Andin@anco de Crédito del Perd,
Lima, 1993, pp.14.1.

%2 El fragmento es reproducido en J. Flores, E. Kuon, R. SamRirgnra mural en el Sur
Anding Banco de Crédito del Per(, Lima, 199p38.
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Imagen 4- Cenefa de arabescos, Anonimo, siglo XVII, Convento de Santo Domingo, temple seco,
Cuzco, Peru

Fuente:Foto de los autores.

6. Ceramica

Otras de las expresiones plasticas que se vio interesado por el sincretismo de
técnicas artisticas fue el de laramica en la cual «la continuidad cultural
prehispénica habia llevado a un alto grado técnico y simb&lico»

Después de la invasion, en algunas partes de los Andes continué la produccion
de algunas vasijas con rasgos incaicos, como urpus y escudiltaacpgrendo dos
refinamientos técnicos europeos: el uso del torno y la vitrificaniédiantedxidos
metalicos, a veces de color verde botella o castafio claro. De los datos
arqueolégicos disponibles parece que los espafioles no se ocupaban de la
produccionde bienes domésticos como tejidos y ceramicas, dejando que esa
elaboracion continuara dentro de las comunidades indigenas. Casi toda la vasija de
la época virreinal, por lo tanto, estaba destinada al mero consumo cotidiano, aunque

%3 R. Lépez,Los caminos del arteen R. Lépez (cur.Perd indigena y virreinalSeacex, Madrid,
2004, p.47.
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sobrevivio un pequefio pmentaje de ceramica con formas y disefio de estilo
incaico, adaptado a la técnica del vidriado eur8peo

Pero debemos advertir que, si bien los incas tuvieron un conjunto de formas
oficiales, es decir, impusieron un estilo externo imperial, que precisarhané
posible reconocer su ceramica en el registro arqueof8gipor otro lado, los
mismos se valieron de alfareros itinerantes, desplazados de sus zonas de origen y
con tradiciones tecnoldgicas distintas, y ubicados en centros de artesanado como en
Qot&kalli, donde se ha hallado cerdmica de procedencia de Chachapoyas, Chima,
Chancay, Nasca, Raqchi, Pacajes y Sillu&tani

Imagen 5 Alfarero chimd, Botellas escultéricas, ca. 158250

Fuente:Museo Larco, ceramica vidriada, Lima, Peru fetps://artsandculture.google.com/asset/whistling
ceramievesselight-ml010876inca-colonialstyle/QgHxyWgnsGDQkw?hlsesconsultalo el 14 de
noviembre de 2028¢encia creative commons

En ese sentido, lo planteado por Gabriel Ramon sugiere que incluso estas vasijas
oficiales fueron producidas usando estilos técnicos locales y que el propio imperio
inca habia generado una comalegd estilistica, esto nos permite ver que en los

% R. Matos,La ceramica Incaen Aa.Vv.,Los Incas: arte y simbolp8anco de Crédito del Perd,
Lima, 1999, p.165.

8 J. Rowe,Introduction to the Archeology of CuzcHarvard University Press, Cambridge,
1944,

% A. Pérez,Qotakalli en R. Kusunoki, C. Pardo, J. Rucabado (cLa$, Incas Museo de Arte de
Lima, Lima, 2023, p.79
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primeros afos de la colonia la dinamica del choque cultural trajo consigo la
integracion de nuevas técnicas artisticas que no fueron ajenas al alfarero andino.

Este es el caso de las vasijas chimU/inahiadlas, que incitan a pensar en
diversos niveles de interaccibn espacial y politica, pues, si retomamos los
postulados por Ramon, la siguiente interrogante seria: ¢eran alfareros de filiacion
étnica chimu entrenados por lsafiucamayodalfarero) inca y rabajaban en
contexto coloniales urbandé?

Lo cierto es que la ceramica vidriada es un ejemplo claro de la manifestacion del
estilo decorativo colonial. De los pocos ejemplares conservados nos han llegado las
tres botellas del Museo Larco, caracterizgaaslas 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 escultorica representando un figura
antropomorfa sedente con tocado y nariguera, cargandolaadspalda a un felino
atado con soga alrededor del cuello, presentan el acabado de vidriado color verde,
amarillo y marrén, productor del barniz de plomo y hornos de mayor temperatura
(Imagen 5).

Por otro lado, esta complejidad de la interaccion de émiea andina e hispana se
retrata con claridad en el dibujo de Juan Capiindjo tributaria que el cronista
Guaman Poma acusaba de ser enemigo de los cristianos, quien sostiene en ambas manos
una pareja dgerosy sobre el piso ajedrezado se acompafnaédéotija pequeii@no
aneja) y el urpu fichicha fresod; pues Guaman Poma demuestra con sutileza las piezas
dicotomicas respectivamente de evidente filiacion hispédel yiempo del ynga

7. Qeros

La pintura de los queros es otro aspectoiqddarmente 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 sigui6 utilizando y fabricando
hasta bien entrado el siglo XX. Estos «vasos fueron daepos de las tradiciones
gue ayudaron a mantener la identidad étnica, fortaleciendo el nacionalismo inka,
tan nitido en el siglo XVIlI» ya que en ellos los artistas indigenas pintaron
«guidndose por sus propias normas, reglas de composicion y perspagdbves,
alegorias y simbolos, y especialmente los temas que les interesaban en su condicién
de integrantes de la marginafi@eputblica de India»®. Es asi como el artista
andino fue capaz de ajustar los disefios geométricos de los queros para irsiegrar a
composicién de motivos figurativos y de caracter narrativo, «con el fin de asumir la

7 G. Ramén,Produccién y distribucién alfarera colonial temprana en los Andes Centrales:
modelos y casqs«Boletin de Arqueologia PUCF29, 2016, p.33.

% J. Flores, E. Kuon, R. Samanez, (cufgros: arte inka en vasos ceremonial8anco de
Crédito del Perd, Lima, 1998p.149150.
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urgencia de lo que estaba ocurriendo en términos de cambio politico y $pcial»
ademas, esta novedosa adaptacion de figuras esquematicas también se comenzé a
utilizar d material mopamopa o barniz de pasto. De hecho, la aparicion de
colorantes de carmin en los queros sugiere una comprensién bien desarrollada de la
tecnologia y aplicacion del pigmento como textura vidriada, tanto de los motivos
tocapus, y en mezclas catros pigmentos que representan pieles de animales,
vestidos y tonos de piel, apunta ademas a la voluntad de los artistas andinos de
adaptarse e innovar con los métodos eurdfeBe estima que la produccion de
gueros llegd a niveles industriales, razom [@ocual las aquillas, un modelo de
guero de plata u oro, estuvieron preservadas en mucho menor cantidad por nobles
indigenas del Cuzco, apareciendo frecuentemente en los inventarios de estas
personas, indicado su peso y valor en ptata

8. Tupus

Quizé uno de los ornamentos metalicos mas interesantes y de uso comudn
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 ecanografia de estos prendedores combinan figuras
zoomorficas, vegetales y simbolos cristianos. Su notable produccién ha quedado
registrada en diversos documentos graficos como los conocidos lienzos de castas,
pintada en Lima cerca a 1770, por encargo oty Amat, siendo el cuadro de la
union entre un espafiol y una indigditafetada, donde se puede apreciar que
dichos personajes retratados estan unidos por una cadena del mismo metal del tupu
redondeado y adornado de contornos flofales

Esta tipologiade 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 follajeria en volutas, ademas, la figura viste de una moderna fafiaca
sobre la cabeza, el acsal(fa), lliclla que recorre su brazo izquierdo y las modestas
usutas o sandalias, entre sus manos sostiene una canasta de frutos y le acompafia un
auquenido. La pintura se relaciona en lo compositivo con el grabado del francés

9 T. Cummins,Desde el arte inca hasta el arte colonial: ideabstracto a lo figurativpen R.
Mujica (cur.), Arte imperial inca: sus origenes y transformaciones desde la conquista a la
independenciaBanco de Crédito del Perd, Lima, 2020, p.75.

O E. Pearlstein, M. MacKenzie, E. Kaplas, E. How, J. Levindomdition and Innovation,
Cochineal and Andean Kerogn B. Anderson, C. Padilla (curd, Red Like No Other. How
Cochineal Colored the WorldNY and Museum of International Folk Art, Santa Fe, Nuevo México,
2015, p.49.

" G. RamosEl “tiempo del Ynga': culturanaterial y memoria en los Andes coloniales VI
Congreso Internacional de Etnohistori&imposio, Etnicidad, Identidad y Memoria, Buenos Aires,
2005, p.77.

2. Wuffarden,Los plateros: notas sobre la evolucién de un oficio artiséroR. Kusunoki, L.
Wuffarden (cur.)Plata de los Andesviuseo de Arte de Lima, Lima, 2018, p.42.
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Francois Robert Ingouf, seguhdisefio del limefio Julian Davila (ca. 174821),
fechada en 1773 lo que permite establecer las proximidades del artista, lejos de
mostrar una imagen estandarizada y de retratar a una mujer de élite indigena, refleja
los patrones identitarios de la vestnta femenina de la serrania de Lima, pues
aqui se aprecia una expresion rural suelta a una libertad que enriquece sus
expresiones tradicionales y aporta nuevas posibilidades que partian
fundamentalmente de ellas mismas con asimilaciones mejor plarifeadas

9. Conclusiones

Como hemos visto, las posibilidades de integrar nuevas expresiones artisticas desde
la mirada andina, permiti6 que dichos protagonistas ahora cristianos invocaban la
historia incaica, asi como imagenes de sus antepasados. Edtteddas de 1680 y
1780 laélite colonial indigena estuvo creando una serie de expresiones plasticas que
simbolizaban su ascendencia, esto que la historiografia ha denominado «renacimiento
inca», fue un movimiento concebido por distintos esferas de laladaezqueha, que
incluia tanto a la nobleza indigena como a los criollos, es mas, se aferraban a visiones
politicas y supuestos culturales referidos a una sociedad catolica andina, combatian
contra la marginacion politica y econémica de Cuzco, y forjaropasado incaico
ideal a través de estas misma narrativas e imagenes, donde estratégicamente emplearon
pinturas genealdgicas y dinasticas de los Incas sucedidos por monarcas hispanos
(Imagen 6), ademas de conservar su cultura maidebliempo del ynga>.

A pesar de las consecuencias de la rebelion de Tupac Amaru en la década de
1780 que marcaria «una profunda ruptura en la historia de la condicion indigena
andina y simbolismo incaicd% tanto asi que la represién impuesta por los
administradores colaales prohibi6 toda manifestacion artistica indigena,
especialmente en los centros urbanos, asi fueron desapareciendo los retratos
nobiliarios, vestimentas tradicionales, musica, entre otras expresiones.

Recordemos que, durante la época de los Austdasglites nativas llevaron a
cabo fiestas en las que representaron a los incas en ciudades como Cuzco y Potosi,
pero fue en 1723, en las que los pueblos indigenas de Lima realizaban una
procesion de los reyes incas representados por las élites nativgs. deidas
revueltas tupacamaristas, el escepticismo sobre la participacion de los indios en
estos rituales publicos fue preocupante; sin embargo, las corporaciones indigenas

3 La imagen de l#@india del Peratambién fue publicada por Juan de la Cruz Cano y Olmedilla
en su monumental obr&oleccién de trajes de Espafia, tanto antiguos como modemos
comprenden todos los de sus domirfioér8).

3. AcevedoUna vision andina del arte textil republicanen J. Lavalle, R. Lavalle (cur.),
Tejidos milenarios del Per@FP Integra, Lima, 1999, p.776.

5’ S, GangerReliquias del pasado. Coleccionispel estudio de las antigiledades precolombinas
en el Perd y Chile, 1837911, Instituto Francés de Estudios Andinos, Lima, 2019, p.45.

® N. Majluf, De la rebelién al museo: genealogias y retratos de los incas,-1980 enLos
Incas, reyes del Perdarco de Crédito del Peru, Lima, 2005, p.254.
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del Cercado de Lima vieron una oportunidad de mostrar su lealtad en las

festividaces al ascenso de Carlos IV, en 1790, donde utilizaron con acierto las

imagenes evocativas del Inca y figuras femeninas asociadas a las danzas
tradicionales de la Nacion indica, recordado asi implicitamente a «las autoridades
que el orden colonial no podi@antenerse sin su apoyd»

Imagen 6 Anénimo limefio, Efigie de los Incas o Reyes del Perq, siglo XVIII

Fuente: Beaterio de Nuestra Sefiora de Copacabana, o¢leo sobre lienzo, Lima, Perd, en
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cuzco_Schedtfigies de los_incas_o_reyes del Per%C3%B
A.jpg, consultado el 14 de noviembre de 20R&nciaCreative Commons

En definitiva, este acercamiento al tema de la reutilizacién, recuperacion y
supervivencia de la cultura prehispanica, ante todo incaica, er(eiiPreinal ha
permitido poner en evidencia la «indiscutible originalidad y creatividad sincrética» de
la plastica peruana virreinal donde, como sefial6 Rafael Lépez Guzman, «la
asimilacion de lo autéctono y el ingrediente forAneo no se suman, sino que se
mezclan en una nueva experiencia que es, en suma, la expresion cultural de
Américax®,

"' M. Barbon, El Jabilo de la Nacién indica. Indigenous celebrations in Lima in honor of
Charles IV (179Q)«Anuario de Historia de América Latina», 43, 2006, p.163.

8R. Lépez,Los caminos del arteen R. Lépezdur.), Pert indigena y virreinalSeacex, Madrid,
2004, p.48.

Anno XVI, Numero 30, Gennaio 2024, Issn 26833 43



Visioni LatinoAmericane

Aun haria falta discutir mucho mas acerca de las diversas manifestaciones artisticas
del norte que tuvieron centros administrativos incas y que luego fueron incogparado
la traza urbana hispana, como fue el caso de Trujillo, de donde estudios recientes estan
demostrando el surgimiento de una nueva colectividad indigena que integraba a su
cultura material elementos tanto nativos como occidefitaléSnalmente, lo
presetado hasta aqui ha interesado mas para plantear nuevas preguntas de cémo ha
sobrevivido el fendmeno histéri@otistico inca luego de la invasion espariola y sugerir
nuevas rutas para posteriores investigaciones acerca de los distintos centros del
Tawantinsiyu y su confluencia virreinal.
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Continuidad de lo sagrado en el mundo indigena: objetos del ambito idomeést
co a los templos andinos

Magdalena Pereira Campos

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, dmragricultural 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 méthbers o
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, eitionl, textile

Continuidad de lo sagrado en el mundo indigena: objetos del ambito doméstico a los templos andinos

En el contexto surandino, el paisaje es parte integral del habitat cotidiano y sustento de las culturas que lo
habitan, al igual que los olifes domésticos, las viviendas, las terrazas agricolas, los corrales de animales y
los pastizales. Sagrados son el medio ambiente, los volcanes, los cursos de agua, los animales salvajes, los
simbolos, evocados en los rituales agricolas y de cria. Textlgfs, recipientes, etc., donados por los
céfrades, 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 indigenizado.

Palabras clave objetos domésticos, sagrado, culturas indigenas, circulacién, textiles

Continuita del sacro nel mondo indigeno: oggetti dalla sfera domestica ai templi andini

Nel contesto sud andino il paesaggio € parte integrante dell'habitat quotidiano e del sosteukelieent
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 I'ambiente, i vulcani, i corsi d'acqua, gli animali selvatici, i simboli,
evocati nei rituali ageoli 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 cosi da evidenziare un cristianesimagiewizzato.

Parole chiave oggetti domestici, sacro, culture indigene, circolazione, tessile

1. Antecedentes conceptuales y un ejempitejanoo

Toda concepcion religiosalel mundo implica la distincién entre lo sagrado vy lo

profano, alli, el hombre ligioso es, ante todo, aquel para el cual existen dos medios
complementarios: uno donde puede actuar sin angustias, pero donde sélo compromete a

" Universidad Adolfo IbafiezCentro de Estudios del Patrimonio, Santiago (Chilejaik magdat-
na.pereira@uai.cl
! Proyecto Fondecyt Iniciacién n.11220627.
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Su persona externa, y otro donde un sentimiento de dependencia intima retiene, contiene
y dirige todos sus imgsos y en el que se ve comprometido. Estos dos mundos, el de lo
sagrado y el de lo profano, sélo se definen rigurosamente el uno por el otro. Entre
ambos se excluyen y suponen reciprocamente. Lo sagrado aparece como una categoria
de la sensibilidad, sienda categoria sobre la que descansa la actitud religiosa (Caillois,
2023). Lo sagrado pertenece como una propiedad estable o efimera 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 dia de Pascua, el de
Navidad, etc.). Es una cualidad que las cosas no poseen por si mismas, y que una gracia
mistica les concede (Caillois, 2023).

La nocion de lo sagrado parece, de esta formapanable de la experiencia y la
institucién de lo religioso, es decir la relacién entre los seres humanos y un plano de
realidad suprasensible e invisible, lo divino.

Sin embargo, sagrado y religion no deben confundirse, porque algunas formas de
religion pescinden de la mediacién de lo sagrado y algunas formas de religion no
requieren la mediacion de lo sagrado. Lo sagrado puede sobrevivir, e incluso revivir,
fuera de la religion. No obstante, su aparicion, evolucién, comprension y evaluacion
parecen insegrables entre si (Wunenburger, 2019). Es en este sentido que lo sagrado se
manifiesta siempre como una realidad totalmente distinta de las realitatiesles.

El hombre toma conciencia de lo sagrado porque se manifiesta como algo abselutame
te diferené de lo profano, como una hierofania, en palabras de Mircea Eliade (1985).
Esto se manifiesta desde la mas eleménpalr ejemplo, la manifestacion de lo sagrado
en un objeto cualquiera, una piedra o un aibgl hasta la suprema, que para un
cristiano eda encarnacion de Dios en Jesucristo.

En todos estos ejemplos, estamos, finalmente, ante el mismo misterioso acto: la
manifestacion de algidde otro ordea. El espacio que separa los dos tipos de experie
cial sagrada y profanapuede medirse leyendcslaiversas experiencias religiosas en
el tiempo, o también, a partir de la relacion del hombre religioso con la naturaleza y el
mundo de los utensilios, 0 a la consagracion de la propia vida humana, la sacralidad con
la que se pueden cargar sus funciontses (alimentacién, sexualidad, etc.). Para la
conciencia moderna, un acto fisiolégicaomer, sexualidad, ett.no es, en definitiva,
mas que un fendbmeno organico, pero para en las sociedades arcaicas tal acto nunca es
simplemente fisiolégico; es, oupde llegar a ser, ufisacramentty es decir, una
comunién con lo sagrado (Eliade, 1985). Por ejemplo: en el inconmensurable espacio
que representa la estepa euroasiatica, grupos de pueblos ndmades, de tradiciones
arcaicas, recorrieron y circularon por ¢éseitorio en blisqueda de mejores condiciones
de vida, lo que lo definiria como una migracién, pero también, producto de la guerra
que era parte constante en la gestacion de ese movimiento.

Con todo, la mayoria de estos pueblos concibieron ese esmammyua lugar que no
s6lo daba cuenta de un sustento, sino que, también, donde se manifestaba ina sacral
dad. Ahondemos, por tanto, en este segundo aspecto: ¢ Cémo se constituye esa relacion
entre lo profano y lo sagrado en este espacio?
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Una respuesta se @de conseguir por medio del uso de la tienda: esta se manifiesta,
esencialmente, como el espacio que se utiliza para la proteccién y el descanso, actos
que, por cierto, son fisiolégicos. Pero la relacion con el entorno no es meramente una
vinculacién cotidana 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
béveda y por eso mismo, es tremendo Yy terrible, casa del Cielo Eterno, el némade
requiere de un egpio humano que le garantice estabilidad y permanencia para
construir su mundo. Asi, en su peregrinaje terreno por este espado él sagrado
tendra que contentarse con un espacio consagrado a disposicion suya, para su tranquil
dad y defensgorecara, por ciertey para su servicio amable, si es posible 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 instaracion de un espacio humano, en este espacio divipor lo
mismo, inhumanoi y que ademas se toma demoniaco, sobre todo al caer las
tinieblas; entonces dominan los espiritus malignos, surgen las fieras salvajes, el
mundo se cierra y s6lo se obtiene saidn en el reducto estrecho del campamento,
donde hombre y bestias domesticadas sient@or iguali lo precario que es su
proteccién; pero, con todo, suficiente para defender su mundo (Herrera, 1985).

Por otra parte, cada tienda es un microcosmosimsehl; alli el espacio se hace
acogedor, gracias a la reunion 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 metdesu 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 sacralizae a partir de su uso como elemento de proteccion frente al exterior
inhéspito, apropiandolo, haciéndolo suyo y aprehendiéndolo, cuestion palmaria que se
manifiesta en su riquisima ornamentadiéhespacio interior (Herrera, 1985).

En efecto, una via queos permite visualizar lo anterior, en concreto, se refiere a
la elaboracion de ricos textiles, en los cuales se ha visto que lo que contenian era la
misma boveda celestial y los animales representativos del lugar, de esta forma
ritualizada y estilizadaue que lograron domesticar el lugar, haciéndose de él:
tejiendo y dibujando. Asi entonces, si lo vemos desde una perspectiva mas amplia,
lo doméstico estaba totalmente alhajado y decorado, con textiles bellos, no sélo para
adornar, sino también para tranmsu 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 simbolo: es decir, todo lo anterior,
adquiere un significado simbdélico, avaz que util. Esto, porque el significado de
estos elementos solo puede Balmacenado en simbolos: un textil, un animal o un
cielo. Tales simbolos presentes en rituales o mencionados en mitos, son sentidos por
aquellos para quienes son resonantes (&e&f78) 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,
0 a las objetivaciones de la cultura humana. Hay rocas sagradas, herramientas sagradas,
vacas sagadas, etc. El caudillo o lider de una comunidad puede ser sagrado, como puede
serlo una costumbre o una institucion particular. Puede atribuirse la misma cualidad al
espacio y al tiempo, como en el caso de las localidades sagradas y las estaciones sagradas.
Por ultimo, dicha cualidad puede encarnarse en seres sagrados, desde espirits eminent
mente locales hasta las grandes divinidades cosmicas (Berger, 1971).

2. Lo cotidiano y lo sagrado. Ejemplos en el Altiplano surandino
a. Objetos, textiles e iconodfa

Lo anterior nos da pie para poder establecer otros ejemplos, en el espaci@ del Alt
plano Surandino, en donde la continuidad entre lo sagrado y cotidiano se manifiesta en
un orden similar, pero con sentido distinto. Si hemos elegido, anteriormentnzaom
con lo que acontece en la estepa euroasiatica se debe, esencialmente, a que son espacios
que mutatis mutandisomparten ciertas caracteristicas geograficas, antropoldgicas y
artisticas.

Desde el &mbito sur andino, las rutas trazadas por las cutuaas(Isbell, 1997)y
TiahuanacdPonce, 1976y, posteriormente, consolidadas y mejoradas por los incas,
fueron muy importantes para la colonia, puesto que vincularon el transito de los
caminos reales de la plata, desde Cusco hasta Potosi, salienddcpompér donde
sacaban la plata de Potosi (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 ritualespecificos (Garcia, 2012). En este territorio, lleno de
vestigios prehispanicos, podemos encontractdsas(o qullicas (Figura £) que son
reservas estratégicas en ciertos lugares del territorio para guardar semillas, alimentos y
granos (Cornejo, 200. Por otra parte, estan presenteschaslipas(Figura T), torres
funerarias que dan cuenta del simbolismo antiguo en relacion a la muerte en estos
pueblos (Kessekt al., 2005).

Luego, podemos visualizar pinturas rupestres, petroglifos y geoglifiesseyvian
como un sistema de comunicacion visual, marcando sectores estratégicos en los
caminos para las caravanas, y para cuidar el ganado (Grebe, 1995). A lo anterior,
habria que agregar una serie de objetos, los cuales tenian una dimension doméstica,
toda vez que podian ser utilizados dentro del hogar, en el paisaje, en la agricultura,
siendo asi de uso cotidiano en las culturas andiryassea quechua o aymary que
luego pasan a estar dentro del templo cumpliendo una funcién distinta, que los
convierte en sagrados para el cristianismo. En este sentido, se puede afirmar que «la
religidn sirvio para integrar esas realidades a la realidad de la vida cotidiananasigna
doles a veces (en contraste con nuestras ideas modernas) una jerarquia cognoscitiva
swerior» (Berger, 1971: 70), lo cual se complementa con la afirmat@dichael
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Leiris al decir que «lo sagrado en su estado naciente, emergiendo en lugares @sospech
dos: brota en el suelo cotidiano, en objetos triviales, lugares comunes y expresiones
cotidianas (Aréas 2019: 36).

Figura 1 - a) Colcas de Pubriza, Quebrada de Livilcar, Arica, Chile, s-X{\I; b) Chullpa, Torre
funeraria, Zapahuira, Altos de Arica, Chile, s. XIV

a)

Fuente: Cortesia de Fundacion Altiplano, Arica, Chile.

La sofisticacién de estas culturas alcanza grandes niveles de desarrollo, un ejemplo
textil es el gorro de cuatro ptas, tejido de malla monocromo azul o marrén, cuya
decoracion esta dada por diferentes relieves: romboidal, zig zag, etc. Su cara superior
presenta un cuadrado de color rojo. El gorro de cuatro puntas clasico tiene las puntas
mas marcadas y su decorac&sigeomeétrica y policroma, predominando los azules y
verdes (Ulloa, 1985); también, lasnopas figuras de ceramica o piedra que f@am
ban parte del patrimonio familiar y eran heredadas por el hijo mayor, que era-respo
sable de ellas entre sus hermanofsyguardaba como lo méas preciado. Estas eran
veneradas en la intimidad del hogar en épocas especificas del afio, como cuando una
persona salia de viaje o cuando comenzaba la temporada de siembra (Sillar, 2012).
Todo esto, ademas, convivia con la iconografiue se utilizaba desde tiempos
prehispéanicos; los animales, los felinos en las ceramicas y tejidos, por ejemplo. Con la
llegada del cristianismo se generd una interaccidon de componentes indigenas e
hispanicos, en los cuales es posible identificar al méms orientaciones:

1) la coexistencia o yuxtaposicion de componentes culturales que fluyen a través de
vias paralelas independientes manteniendo su individualidad;

2) la transformacion abierta y continua de sus componentes que se ajustai adaptat
vamerte a los cambios del entorno sociocultural y fisico;

3) finalmente la fusion o integracion bicultural (o multicultural) que promueve la
generacion de mestizajes y sincretismos (Grebe, 1995).

En el templo de San Francisco de Socoroma, ubicado en lodaltAsca en la
precordillera, se encontraron, durante la restauraciomidehq restos de ceramica de
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las culturas Saxamar, inca, Tiahuanaco, entre otras, diversas colonias que vivieron en
ese lugar. Incluso, se hallé anibalo inca (una vasija), macuqas (moneda de plata

de Potosi), objetos de ceramica colonial de diferentes estilos y tiempos. Las piezas no
fueron restauradas, solo se les realiz6 un tratamiento de conservacion, a excepcion del
aribaloinca, el cual fue expuesto en un museo por lom@apleria restauracion.

Figura 2 - a) Altar mayor, San Bartolomé Livilcar, Arica, s. XVIII; b) Detalle de Conefmsro,
gradas del altar mayor templo de Livilcar, Arica, Chile, s. XIX

a) b)

Fuente: Cortesia de Fundacién Altiplano, Arica, Chile.

Ademas, se encontrardlfas, fabricadas con arcillas, que se hacen en épocas esp
ciales y se ulizan para los rituales en beneficio de la proteccion del ganado, actividad
gue se realiza en agosto o septiembre.

Estas figuras propiciatorias son muy comunes en las ceremonias dedicadas a los
achachilas, espiritus protectores que, segun la sacralizdelbespacio aymara,
residen en las montafias que circundan a las diversas comunidades. A lo largo del
tiempo las poblaciones indigenas desarrollaron una compleja relacion con estos
achachilas, bajo el entendido de ser espiritus de sus antepasadestre abuelos
deidades que, a cambio de su protecci@cibian una serie de pagos, oraciones y
ofrendas, como muestra de carifio y veneracion.

Ciertos espacios en las montafias habitadas por estos espiritus protectores asumen
el nombre de apacheta y son lescenarios donde, desde tiempos inmemoriales y
hasta nuestros dias, se celebran diversos rituales. Se conoce que el uso ritual de estas
miniaturas en el mundo andino fue una practica comun en diversas sociedades
prehispanicas desde periodos muy temprabasSgerna, 2013) En la zona andina de
la ciudad de Arica, por ejemplo, los comuneros hades los dias previos a la
navidad, y el dia de navidad las llevan a la iglesia, como ofrenda, dando cuenta del
proceso de resignificacion de las mismas.
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Figura 3 - a) Ofrenda de illastemplo Virgen Inmaculada Concepciéon de Guallatire, Altos de Arica,
Chile, s. XIXXX; b) Tupus, templo de San Antonio de Aico, altos de Arica, Chile, s. XIX

a) ., b)

Fuente: Cortesia de Fundacién Altiplano, Arica, Chile.

Otro elemento encontrado eswgu (Figura 3), cuyo uso es parte de una tradicion que se
remonta a tiempos precolombindsstos objetos no solo fueron usados en vida, como se
observa en diferentes escenas e imagenes representadas en distintos soportes, como objetos
ceramicos, murales o textiles durante tiempos prehispanicos. También formaron parte de las
ofrendas a los difitos, huacas y dioses, entre otros. Es decir, ho solo fueron enterrados como
parte de la parafernalia suntuariafutilitariad 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 (Vetgial, 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 virgenes. En San
Bartolomé de Livilcg otro templo en los altos de Arica, se encontraron, en el altar,
conopas(Figura 2), que son recipientes en que se les coloca grasa de llama para hacer
rituales de fertilidad. En el templo estan a modo de florero en el altar, cambiande-compl
tamente sduncion. Por otra parte, en las portadas podemos ver iconos como el mono, del
cual muchos autores hablan de su significado ligado a la vanidad en Europa. Pess, curios
mente, en un hallazgo arqueoldgico en Lluta, en un fardo funerario de un nifio, aparece la
figura de un mono mico, aunque estas especies provienen de la selva y no del altiplano,
evidencian el intercambio que siempre existid entre los pisos ecoldgicos. Ese mico que
encontramos nos indica que era un animal domeéstico, lo mas probable es itiohaya
mascota.

Con todo, es posible afirmar que, en la cosmovision prehispanica americana, la
imagen del mono tuvo una significacion y sus diversas funciones variaban de acuerdo a
las distintas areas culturales, como es posible observar en ceraraitidey Huari y
Tiahuanaco En cambio, en su ambiente originario, este animal debié formar parte
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importante de aquellas culturas selvaticas, ya sea como alimento o elemento recreativo,
lo que determind que dichas sociedades asignaran a este animal ucexahoonial
(Ovalle, 1983).

También observamos, en las portadas, a las vizcachas (Figura 4), animaleg- que ap
recen en las alturas. Hay investigaciones que dan cuenta que el pelo de estos animales se
utilizaba para textiles prehispanicos, el cual genewabefecto parecido al tornasol por
su brillo. Segun relatos de los campesinos de los pueblos alrededor del Cuzco, las
vizcachas representan la vida de los dioses, la reproduccion de los dioses, aludiendo a la
gran fertilidad del ganado y en la cosechadPay2017).

Por otra parte, segun Flores Ochoa, Kuon y Samanez (1993), para la mitologia rural
andina, las vizcachas estan al servicio de los apus, divinidades que moran en las altas
cumbres de las montafas. Para los pueblos del altiplano, las vizeaat@aunicarian
con la divinidad, son las mensajeras que acercan a los humanos a las deidades de las
montafias. Como intermediarias de los apus, incluidas en las pinturas de los templos,
tendrian funciones similares a las de los angeles de la tradicigreayRereira, 2013).

Figura 4- Detalle de la portada principal del templo de Livilcar, afio 1728, altos de Arica, Chile

Fuente: Cortesia de Fundacioén Altiplano, Arica, Chile.

En los inventarios de los templos antiguos esta registrado que los maysnosantes
donaban chuses. El chuse, o chusi, en el ambito surandino es fabricado generalmente en lana
de llama o alpaca, pudiendo ser también de lana de oveja, y es utilizado como frazada y
alfombra.

Segun el diccionario de Ludovico Betonio (XVII):
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Chusies 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 lamae Calluni. Chusina hanakhat
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. Pone
la assi a otro» (Betonio, 195608).

Conocemos de su uso en tiempos prehispanicos gracias a las crénicas escritas por
el misionero jesuita Bernabé Cobo, quien describe al chusi como la mas vasta de las
telas producidas por los incas, pues eran tejidas «tan gruesas como elGchmné
Sciaraffia, 2006: 70).

La tela mas basta y gruesa que hacian se decia chusi; no era para vestirse della, sina-para frez
das, alfombras y otros usos: algunas tejian tan gruesas como el dedo, porque el hilo de la trama era
una cuerda de lana de esesgno Comparando esta diversidad de telas con las nuestras, podemos
decir que la ropa de abasca corresponde a nuestros pafos de lana; la de cumbi, a nuestras sedas; la
de pluma, a nuestras telas de plata; la de chaquira, a nuestros brocados; los daysgsjeafas
y frisas; y, Ultimamente, la ropa de algodoén, 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 cubrian el presbiterio asi como los espacios principales junto a las
gradas de acceso al altar y el piso del aRademos 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,
gue tiene un doméstico y sagrado ritual dentro del templo, casi se ha dejakr de
actualmente, debido a que es una confeccién que toma demasiado tiempo, en el hilado y
en la urdimbre.

Como parte del proceso de domesticacién del paisaje andino, podemos observar
animales locales en las portadas de las iglesias, junto a otrosw@srdecorativos,
entre los que destaca el aguila bicéfala, la cual estd presente en textiles y plateria. El
ave bicéfala es un simbolo andino prehispanico, por tanto, una iconografia ya
reconocida, el cambio esta dado a partir del proceso de sincrefimradviene en el
perido colonial, el cual transforma al ave en un aguila coronada. Esta ultima tiene, en su
origen, relacion con la corona de los Ausburdgispunto de partida de la iconografia
del 4guila bicéfala se remonta al afio 1508 y a la ciudddedeo, a raiz de la adopcion
del titulo del imperio romano por parte de Maximiliano | con la consiguiente
incorporacion de este simbolo a su propio escudo. Once afios después, el tema se
introduce en la Peninsula en un grabado de Carlos V como rey dea Egpafante al
imperio, que lleva la fecha de 1519. A partir de dqademas de las columnas con el
lemaPlus Ultra, creado en 1516, y de la esfera terreisteé escudo imperial incorpora
el aguila bicéfala de los Ausburgo y la corona imperial rematadaue, distintiva del
Sacro Imperio Romano y adoptada tambp@r los Ausburgo como sus sucesores
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legitimos, tanto en el poder temporal como en el espiritual, con el compromiso de
defender y expandir la Fe Catodlica por todo el orbe conocido (Heredia &1896)

En Espafa el escudo imperial con el aguila bicéfala coronada se difunde en lugar
preferente en todas las obras relacionadas de alguna manera con el emperador, tanto en
la decoracion arquitecténica como en rejerias, grabados y joyas (Morena, R66)
ende, podemos afirmar que tiene una dimension colonialista europea, relacionada con la
evangelizacion del siglo XVII, y de alguna manera, ésta se independiza y queda al gusto
de artistas y artesanos, utilizandose como una representacion de losglosiates.

Figura 5- Chuses sobre poyos en el templo San Andrés de Pachama, Altos de Arica, Chile, s.XVIII

Fuente: Cortesia de Fundacion Altiplano, Arica, Chile.

Las imagenes van y vienen. Asi como las imagenes andinas se internan en los te
plos cristianos, las imagenes 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 altimo
tercio del siglo XVIII, y nos encontramos alli con elenmntque nos llaman
directamente a lo local, como el maestro cantor (Figura 6) que se encuentra en el
templo de Pachama. Esta vestido conumku (poncho), con un disefio de origen
andino. Esta prenda fue tratada con indiferencia por las autoridades caopiale
constituyé una amenaza menor para el orden social. Sabemos quekilsen la
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pintura del periodo colonial tienen mas 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 prehispanicos (Beaule, 2018).

Junto al maestro, estan 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, animas que no existen en la zona, los cuales, una vez mas, estan presentes
debido al intercambio cultural entre los territorios, utilizando iconografia de otros
lugares. También esta San Isidro Labrador, el santo patrono de la agricultura, que, en
este mural d la iglesia, destaca junto a los sembrios de papas, orégano y maiz detras de
su figura, chacras de cultivo locales del pueblo, siendo bendecidas por este patrono.

Segun recoge la tradicion, Isidro nacié en Madrid hacia los afios ochenta del siglo
XI; por tanto, vivié la época de la denominada Reconquista que estaba teniendo lugar en
la zona. Fue pocero y labrador. Trabajo las tierras de varios sefiores, como las de
Francisco Vera o las de Juaro Ivani de Vargas, su amo mas conocido. Su vida,
segun sus hpografos, fue un dechado de caridad, modestia y oracion. Fallecio en el
afio 1172, y fue enterrado en el cementerio de la Parroquia de San Andrés. Alli, en 1212
I cuarenta afios despuése recuperd un cuerpo incorrupto que se atribuy6 a San Isidro
y desdesntonces comenzé su culto (Saez, 2005).

Cabe destacar, que, en este caso en especifico, esta vestido a la usanza europea, con
pantaldon a media pierna y chaqueta al estilo borbdnico. Este dato es importante, toda
vez que la levita de san Isidro, como éfialara Mebold, nos entrega la pista clave para
afirmar que los murales de Pachama debieron ser ejecutadas en el ultimo cuarto del
siglo XVIII, pues, su disefio acinturado y de mangas estrechas corresponde a la moda
imperante en los ultimos afios del reindeéaCarlos Il (Guzmaet al., 2016).

Por su parte, en la imagen de San Cristébal, se observan en la parte del rio unos
peces, pero este tipo de peces es local, solamente existen en el Altiplano, entonces, en
este caso, el artista ha incorporado la flofauna local. San Cristobal es, por otro lado,
patrono de los jardineros y en general de los que cultivan arboles.

De acuerdo al relato de la Leyenda Dorada Cristo nifio le habria ordenado: «una vez
que hayas llegado a la puerta de tu cabafa, hincaguelia en el suelo el varal que
utilizas para atravesar el rio; mafiana, cuando te levantes, el varal estara verde y lleno de
frutos [é] Crist-bal hizo | o que el ni o
la cabafia comprobdé que el varal se habdasformado en una frondosa palmera
cuajada de datiles» (De la Voragine, 1999: 407).

El caracter de esta escena le habria valido su rol de protector de los arboles frutales, a
la vez que seria el origen de la iconografia que lo presenta atravesaitdooel una
palmera en las manos, tal como aparece en la pintura de Pachama. A esta funcion se
debe agregar su caracter de protector de las pestes y acompafante de los viajeros; por
tanto, junto con pedirle abundancia de frutos, acudirian a él para quetegiera de
las enfermedades e intercediera por ellos cuando debian trasladarse de un lugar a otro,
quiza especialmente cuando debian vadear un rio (Guradn2016).

En las iglesias de esta area, y en el caso especifico de la Parinacota, podemwas obs
gue los mismos cofrades o donantes se representan en los murales, por ejemplo, en la
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adoracion a la Eucaristia los orantes que se pueden ver debajo son parinacotenses (Figura
7). En este mismo templo, uno de los elementos mas relevantes es &hpilicie es la
representacion del apocalipsis segun San Juan y los ultimos dias.

Al centro de la composicion aparece la imagen de San Miguel arcangel, con armadura y
casco, que porta con una mano una espada levantada y con la otra sostiene una balanza e
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 tumbasslbiesde las
cuales emergen tres cuerpos resucitados: en una de ellas el retornado a la vida abandona una
mascara o craneo. A la derecha, se observan demonios cornudos, de piel escamosa o
moteada de distintos colores, que acarrean las almas haciac&sdallLeviatan o puertas
del infierno a través de la lengua sinuosa y de fuego que sale desde garganta del dragén
infernal. El infierno se representa aqui como un lugar poblado de llamas y humo, donde los
demonios someten a las almas a diversos tormetgngo de los cuales destaca una rueda
a la que estan atados cinco condenados y que es movida por un demonio negro mediante
una manivela: se trata del castigo a los soberbios y orgullosos; més arriba, la gula y la
avaricia aparecen también punidas (Cettial, 2011). Alli son castigados segun los
pecados que cometieron, en relacidén 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, niflos y musicos, pintura mural del templo San Andrés de Pachama, Altos de
Arica, Chile, s. XVIII

Fuente: Cortesia de Fundacién Altiplano, Arica, Chile.

La ultima escena que se destaca tiene tres personajes, aparece unepedigeaa
gue tiene tres caras; una esta mirando al mestizo (a la izquierda), y la otra cara esta
mirando al espafiol (a la derecha). Es una iconografia bastante extrafia para una iglesia.
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Se dice que representa la rebelién del caudillo aymara Tupac Kaiaribaja desde el
area de la Paz, pasa por el interior de Arica, por Tarapacé hasta Atacama. Se cree esto
porque hay una serpiente (amaru), que es la tentacion en el cristianismo, queael parin
cotense (al medio) lleva en su sombrero; al lado esta el @spiaéiciéndole dinero,
tentandolo, y al otro lado, esta el curaca que le ofrece el baculo pastoral. Estarian,
también, reclamando contra el curaca local Diego Felipe Cafipa, que luego los rebeldes
desollaron y mataron en plena plaza de Codpa por no qegyer con la lealtad al inca
(Corti et al, 2011). No tuvo la misma suerte que el curaca Mateo Pumacahua, quien
logro frenar a los rebeldes en Chinchero y no quiso aliarse a la rebelion (O Phelan,
2016: 289291).

En sintesis, vemos que la pintura murahple una doble funcion; por una parte, es
una catequesis visual, que evangeliza y va mostrando episodios biblicos para recordar
ese repertorio dentro del cristianismo; y por otra parte, también se incluyen estas
memorias culturales sociales, donde sedaldtamente de la mujer y el hombre de las
localidades, contribuyendo de esta forma, a la resignificacion de los aspectos cotidianos,
sacralizados por medio de un acto simbdlico que les otorga nueva fuerza y proyeccion.

Figura 7 - Adoracién a la Eucariga, detalle de orantes, Templtatividad de Parinacota, Altos de
Arica, Chile, s. XVIII

Fuente: Cortesia de Fundacion Altiplano, Arica, Chile.

3. A modo de conclusiéon

La relacién del ser humano con su entorno genera, no tan sélo una proyett¢ion na
ral, sino que alimenta y da forma a su dimension espiritual. Las significancias de lo
anterior han sido ampliamente desarrolladas por la antropologia moderna, a partir de su
estudio de las culturas arcaicas.
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En estos trabajos, ha quedado de manifiestagcter magico 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 oOrbita de lo espiritual, su
significado cambia. En ese sentido, el sitmde lo cotidiano a lo sagrado significa una
resignificacion de los elementos que constituyen su vida.

En ese sentido, estamos frente a la generacion de lo simbdlico. Esto ultima-expres
dos en formas, arquetipos, objetos, etc. todos con diferentéicsigidn segun donde
estemos instalados, de oriente a occidente, de norte a sur.

Sin embargo, frente a lo desconocido, lo simbdlico se abre como puerta fundamental
para ingresar en lo ignoto, en aquello que da vida y que la mantiene. Amarra de esta
formalo cotidiano y lo expresa sagradamente.

Asi hemos observado en los ejemplos que acabamos de dar. Que, aunque en las
antipodas, nos hacen reflexionar acerca de la relacion del ser humano con su entorno y
con la capacidad de abstraer, construir y aprehlender

En el caso de nuestro andlisis, hemos analizado como los objetos, los textiles y la pintura
mural cumple una doble funcion; por una parte, es una catequesis visual, que evangeliza y
va mostrando episodios biblicos para recordar ese repertorio dehteristianismo,
haciéndose cargo de los simbolos 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, contribuyerekiad
forma, a volver a pensar los aspectos cotidianos, sacralizados por medio de un acto
simbdlico que les otorga nueva fuerza y proyeccion, porque los funde y crea un nuevo
simbolo.
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Los vestigios del pasado colonial como sustrato de la Republica de Chile

Fernando Guzmén

Abstract

The vestiges of the colonial past as a substratum of the Chilean Republic

Starting from the mid 9th century, together with the criticisni the colonial period, importance was
attributed to the conservation of objects and buildings dating back to th&8ththenturies. 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 Republica de Chile

A partir de mediados del siglo XIX, junto con las criticas al periodo colonial, se atribuyé impostdac
conservacion de objetos y edificios que datan de los siglosW. El pasado colonial, a pesar del rechazo de

sus instituciones y practicas, se convirtié asi en el sustrato sobre el cual construir el proyecto republicano chileno.
Palabras clave colonia, arte, ideas, historiografia, élite

Le vestigia del passato coloniale come substrato della Repubblica cilena

A partire dalla meta del XIX secolo, nel criticare il periodo coloniale, si attribuiva perd importanza alla
conservazione di oggetti & edifici risalenti ai secoli XVAXVIII. Il passato coloniale, al di 1a del rifiuto delle

sue istituzioni e delle sue pratiche, divenne cosi il substrato su cui costruire il progetto repubblicano cileno.
Parole chiave colonia, arte, idee, storiografiélite

Introduccién

EI proceso de emancipacion de Chile comenzé el afio 1810 y culmind ocho afios

después con la firma y jura del Acta de Independencia. Durante el siglo XIX, la
consolidacion de la Republica requeria identificar en el pasado un sustratelsnial se
pudiera construir el presente y proyectar el futuka tarea no era sencilla, pues, la
identificacién con las culturas prehispanicas era escasa y el periodo colonial era sinénimo
de una dominacién contra la que se habia luchado (Godoy, Y&&ger, 2009).

Es cierto que las elites llenaron ese vacio conectandose con la cultura europea
contemporanea y la antigiiedad gremmana (Gazmuri, 2017), pero, al parecer no era
suficiente. Resultaba necesario extraer algo del propio pasado parkaradicuelato
consistente que sostuviera la nueva Nacion Estado. El sacerdote Camilo Henriquez,

" Universidad Adolfo Ibafiez, Santiago de Chile (Chilejnail: fernando.guzen@uai.cl.

! Los resultados que ahora se presentan forman parte del proyecto de investigaciéRoAbEDyt
1230525, Agencia Nacional de Investigacion y Desarrollo de Chile, Responsable Fernando Guzman,
20232027.
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defensoide la causa independentista, promovia la chilenizacion de la poblacion indigena, en
ningln caso el rescate de sus peculiaridades culturales (Hend§agy, Juan Egafia,
intelectual que participé en el proceso de independencia y redacto la constitucion de 1823,
sefialaba que la dominacion espafiola habia destruido la cultura «que encontraron en los
indigenas» (Egafa, 1819: 2). El pueblo Mapuche, al qaéaEdenomina Araucanos, se
resistio a ser incorporado al sistema colonial, razén por la cual, a su juicio, conservaba su
elocuencia, su sistema politico, sus conocimientos de astronomia e hidraulica (Egafia, 1819).

Pero, la Republica de Chile no incorpdos territorios mapuches sino hasta la
segunda mitad del siglo XIX, por tanto, no se podia contar con su pasado como el
propio de la naciente Republica. Por otra parte, el mismo autor,@scuso sobre el
método de educacion naciongdroponia a los Menes de la antigua Grecia y Roma
como modelos de virtud, oratoria, valor y sabiduria (Egafia, 1811). En sintonia con lo
anterior, Henriquez citadaa Republicade Aristételes para explicar los propdsitos que
la educacion chilena se debia trazar (Infantetima2014). En definitiva, para ambos
autores era impensable hacer descansar la Republica sobre una antigiiedad prehispanica
o indigena y, por el contrario, consideraban indispensable remitirse a la tradicion clasica
para dar forma a las nuevas institueign

A partir de la década del cuarenta del siglo XIX comenzé a tomar forma entre la élite
intelectual chilena una critica mas estructurada al periodo colonial, discusién que formo
parte de la construccion del consenso de la élite acerca de un proyemalr(&tuven,

1987; Cid, 2012).

La tesis presentada en 1844 por José Victorino Lastarria en la Universidad de Chile
es una de las manifestaciones mas claras de dicho fendmeno. El autor se refiere a «la
influencia fatal de la Espafia y de su sistema estragecostumbres e inclinaciones» o a
«las tinieblas del coloniaje» (Lastarria, 1844: 134, 124).

El rector de la Universidad de Chile, el caraquefio Andrés Bello, juzgo el trabajo de
Lastarria como demasiado parcial, consideraba necesario juzgar de #@srequilibrada
la accion del Imperio Espafiol, pese a lo cual coincidia con el joven intelectual en que se
impuso durante el periodo colonial un sistema que «cortaba los vuelos al pensamiento,
cegaba hasta los veneros de la fertilidad agricola» (Bello; 83J0OEsta postura critica
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 sufictent@ém a la idea, presente
en el texto de Lastarria, de que Chile comienza cuando los espafioles 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 dexigtaneia sombria i sin movimiento»
(Lastarria, 1844: 14).

La historia local no se inicio, por tanto, en 1810 0 en un remoto pasado prehispanico,
su punto de partida coincide con el arribo de las expediciones de Diego de Almagro y
Pedro de Valdivia en aliglo XVI. Por esta razon es necesario reconstruir la historia del

2 Camilo Henriquez y Juan Egafia, junto arMel 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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periodo colonial, solo asi se puede comprender la situacion de la sociedad chilena a
mediados del siglo XIX (Lastarria, 1844). Para el autor, el periodo que transcurre desde
la conquista hsta el proceso de emancipacion seria «la época de formacion de nuestro
pueblo» (Lastarria, 1844: 100). Se lo concibe como un momento fundacional, la
Republica de Chile es heredera, para bien y para mal, del Reino de Chile. Se trata de
una operacion compkej contradictoria si se quiere, se rechaza el sistema colonial y se
declara que en ese contexto se origina la Nacién. 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 calniales y los intelectuales chilenos de mediados del siglo XIX

El afio 1849 Miguel Luis Amunétegui, historiador y politico liberal, publicé en la
Revista de Santiagm breve texto titulad@puntes sobre lo que han sido las Belaes
en Chile Estudiosanteriores han recogido sus severas criticas a lo que denomina arte
quitefio, rétulo con el que se refiere a un conjunto mas amplio de obras que las producidas
en dicha ciudad (Acuia, 2013; De la Maza, 2014: 30; Drien y Guzman, 2020). Se debe
tener en cueat que el texto se escribe en un momento en el cual muchos pintores y
escultores quitefios se han trasladado a Chile e instalado sus talleres en Santiago,
Valparaiso y Concepcién (Kennedy, 1998; Kennedy, 2002).

Ademas, al promediar el siglo XIX las igles@®servaban aun la ornamentacion de
los siglos XVII y XVIII y muchos talleres, entre los que se debe incluir a los liderados
por quitefios, seguian produciendo obras semejantes a las del periodo colonial (Guzman,
2011). El autor afirma que «no teniendo lasgque los guien, no hacen mas que
mamarrachos, pero mamarrachos de resaltantes colores, que agradaban en extremo a
ignorantes colonos» (Amunategui, 1849: 44).

No obstante, el proposito del articulo no es destacar la imperfeccidon de la pintura y la
escutura colonial. Muy por el contrario, el objetivo que declara es destacar a los artistas
y artesanos gue nacieron y trabajaron en Chile antes de la independencia, con el fin de
demostrar que «el cielo de Chile i el caracter de sus naturales los prediaporet p
cultivo de las artes» (Amunategui, 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 artistico y cuales no.

Este ejercicio de seleccion tiec@no meta rescatar la excelencia de muchas de las obras
producidas por pintores, escultores, arquitectos y orfebres locales durante la colonia.
Operacion que permitiria, a juicio del autor, afirmar que en Chile existiria un clima propicio
para el desarrld de las artes, sustrato a partir del cual se puede esperar que la recién
fundada Academia de Pintura arraigue y prospere. Precisamente, el mismo afio 1849
comenzo a funcionar una institucionalidad publica destinada a formar los artistas que la
Republica ecesitaba. Su primer director, el napolitano Alessandro Ciccarelli, exponia en el
discurso de inauguracion, la necesidad de entroncarse con la tradiciobn grecorromana
(Ciccarelli, 1849).
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Amunategui, en cambio, establecia que los estudiantes de la flaatauemia
debieran ser considerados los continuadores de una tradicion artistica, la colonial, que se
debia valorar como nuestra propia antigiiedad. De la arquitectura destacaba edificios
como la Catedral, la Moneda o el Puente del Mapocho, sefialando guaosabfios
pasaran i probablemente no habremos construido nada que en su linea pueda competir
con ellos» (Amunategui, 1849: 38). En escultura pone de relieve el trabajo del hermano
Jesuita Johannes Bitterich, activo en torno a 1720, asi como las obizsdasapor
Ambrosio Santelices e Ignacio Andia y Varela, cuyos talleres seguian funcionando a
inicios del siglo XIX. El autor se refiere también a la calidad de la produccién colonial
de piezas de orfebreria, casi toda de uso religioso, que se consendhariglesias.
Menciona de manera especial los objetos que pertenecian a la Catedral de Santiago, en
particular el céliz de oro y la custodia de plata realizadas durante el siglo XVIII por
artesanos jesuitas germanos activos en Chile. En pintura mefecidhiena Cena de la
sacristia de la Catedral, entre otras obras. En definitiva, esas disposiciones naturales que
Chile tendria para el desarrollo de las Bellas Artes habian permitido que durante el
periodo colonial se produjeran obras relevantes entectuwria, pintura, escultura y
orfebreria. Sobre esta tradicion debia asentarse la Academia de Pintura recién fundada.

Amunétegui inici6 una reflexion acerca de la necesidad de discriminar las pinturas,
esculturas y edificios que debian ser rechazadosupianperfeccion de aquellos que debian
ser valorados como modelos artisticos (Acufia, 2013; De la Maza, 2014). Algun tiempo
después, en lo&nales de la Universidad de Chitke abril de 1866, el pintor Pedro Lira
publicé un articulo acerca del desarrolldalarquitectura, la pintura y la escultura en Chile.

El texto asume varias de las tesis de Amunategui acerca de las causas del «atraso artistico de
Chile» (Lira, 1866: 278). Se declara como objetivo «dar una idea de lo que han sido las bellas
artes en Che hasta el afio 1849, en que se fundo la Academia de dibujo» (Lira, 1866: 278).

La breve reconstruccion de hitos histéricos comienza en el periodo colonial, asumiendo
nuevamente la concepcion de que la nacion comenzaba con la llegada de los conquistadores
al actual territorio chileno. El relato no comienza con la descripcion de materiales indigenas,
asi como tampoco se restringe a lo ocurrido desde la independencia en adelante. Lira explicita
la idea, contenida de manera implicita en el articulo de Amunategque el atraso que

habria caracterizado a la colonia se deberia a las restricciones que se imponian para el ingreso
de extranjeros a América. Precisamente, las obras realizadas por los artesanos jesuitas bavaros
se proponen como dignos vestigiosstidbs 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).

Resulta relevante observar que para el pintor chileno noi@mada interesante
entre la independencia y el afio 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 produccion relesaterior a la
fundacion de la Academia, lo Unico digno de mencion seria el trabajo de los pintores,
escultores y orfebres jesuitas bavaros activos durante gran parte del siglo XVIII en
Chile. Este conjunto de obras valorables comprobaria la idea de ategun
reinterpretada por Pedro Lira, acerca de la necesidad de disponer de los estimulos
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adecuados para hacer prosperar las artes (Lira, 1866). No faltaria inteligencia sino
modelos adecuados, recursos y organizacion.

En septiembre de 1873 se inaugundSaintiago l&sposicion del Coloniajenuestra
que reunié en el antiguo palacio de los gobernadores un significativo conjunto de piezas
indigenas, coloniales y republicanas (Cinelli y Marrero Alberto, 2019; Alegria Licuime
y Delgado Torres, 2021). El pidente de la comision organizadora fue monsefior José
Ignacio Victor Eyzaguirre, influyente sacerdote chileno de mediados del siglo XIX
(Silva Cotapos, 1919; Guzman y Ripamonti, 2016).

En el discurso de inauguracion Eyzaguirre estabileme sintonia con Aunategui
el proceso de conquista como un punto de inicio de la nacién, la observaciéon de los
objetos expuestos permitia, a su juicio, «conocer el sélido, aunque tardio incremento
que tomaba Chile» (Eyzaguirre, 1873: s.p.). Para el sacerdote, entigldesxy/| y
XVIIl, a pesar de las condiciones adversas que suponia la dominacién espafiola, se
pusieron los cimientos de la cultura, el arte y la industria.

Por esta razon seria necesario conocer las «preciosas reliquias» que aun se conservaban del
periodo colonial (Eyzaguirre, 1873: s.p.). No era posible, por tanto, construir en forma
acertada la Republica 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 politico Benjamin Vicuiia Mackenna, cuyo tesén
habia asegurado el éxito de la muestra. Eyzaguirre alaba su celo para conservar «cuanto
pertenece a la historia antigua i moderna de Chile» (Eyzaguirre, 1873e.pste modo
explicita un principio que se anunciaba en el texto de Amunategui y se materializa en el
proyecto de l&sposicion del ColoniajeChile tenia su propia antigiiedad.

Figura 1- Portada del Catalogo razonado de la esposicion del coloniajetji&p, 1873
=~ 3_
CATALOGO RAZONADO
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Esposivion bl Coloviap

x
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SANTIAGO
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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 destac que el vocablo antigiedad no se refiere, en este caso, a un periodo
histérico situado a una larga distancia temporal. Al momento de inaugurarse la
exposicion habia transcurrido poco mas de sesenta afios desde el proceso de
independencia y todavia estalv@ras algunas personas que habian nacido en el periodo
colonial. Se trata de una antigiiedad que se configura a partir del contraste con la vida
republicana, punto de vista a partir de la cual la organizacion politica, las formas de vida
o la produccion aistica de la colonia se perciben como remotas.

Se trata de un periodo que no funciona necesariamente como un ideal al cual acudir, sino
mas bien como un sustrato del cual se selecciona lo mas precioso para construir lo nuevo.
Supone la idea de una rege®n de la nacion 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 Essposicion del Coloniajeredactado por Benjamin
VicufiaMackennna (Sanhueza, 2000; Leyton Robinson y Huertas, 2012), se dan algunas
pistas acerca de la valoracion de la pintura, la escultura y otras piezas del periodo
colonial. Del retrato de Juan Andrés de Ustariz, obra de comienzos del siglo XVIII,
afirma se «una pintura grosera que da idea del triste estado del arte en Chile en esa
época» (Vicufia Mackenna, 1873: 6). Mas adelante, al comentar el retrato de Francisco
Aguilar de los Olivos, miembro del cabildo de Santiago, reconoce en ella cualidades
artistica indudables. Para el intendente, esta pintura realizada por Martin de Petri es de
buena factura y permite constatar la positiva evolucion que se observa en el arte de la
pintura (Vicufia Mackenna, 1873)

La muestra reunié objetos muy variados, entresedlfombras fabricadas en Chile
durante el periodo colonial, de las que se comenta con entusiasmo su perfeccion técnica
y estética. Por ejemplo, la alfombra de realce que pertenecia al convento de la Merced
de Santiago era, segun el texto del catalogoa «nnestra notable del adelanto de los
tejidos en Chile durante la época colonial» (Vicuiia Mackenna, 1873: 75). Otra alfombra
«habria sido trabajada en la Ligua i por su dibujo i flexible tejido no tiene nada que
envidiar a las famosas alfombras de Perfiaouiia Mackenna, 1873: 75). De la lectura
completa del catalogo se puede concluir que esta antigiedad colonial de Chile debia ser
estudiada para distinguir de su legado artistico aquellas obras sobre las que se podia
construir una tradicion.

Dos afios desges de laEsposicion del Coloniajeen 1875, se inaugurd el Museo
Historico del Santa Lucia con una importante seccion de objetos coloniales (Faba
Zuleta, 2015). El texto inicial del catalggweparado por Benjamin Vicufia Mackenna
recoge algunas reflexies que es necesario atender. En las primeras lineas se refiere a
la muestra de 1873, «aquella resurreccion efimera del pasado fue una ensefianza i una
fundacion» (Vicuiia Mackenna, 1875: 3). De este modo da cuenta de que el empefio no

% Martin de Petri fue un pintor romano que ejercié como profesor de dibujo de la Acatte®ém
Luis de Santiago durante el afio 1797 (Pereira Salas, 1965).
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fue en vano, el conociento sobre el pasado colonial se habia acrecentado y el interés
por su estudio habia llevado a impulsar la creacion de instituciones permanentes como
el Museo Histérico de Santa Lucia. Agrega mas adelante que «la exposicion del
coloniaje presentd, en ciarmanera una faz nueva de nuestra historia propia» (Vicufia
Mackenna, 1875: 5), afirmando asi el sentido de pertenencia con un pasado en el que,
tal vez, no todos se reconocian.

Figura 2: Portado de la publicacion: Les Bea#xts au Chili, destinada a pmover el pais en la
Exposicion Internacional de Paris de 1889

VICENTE GREZ

LES

EAUX-ARTS
au Chili

]

Fuente. Biblioteca Nacional de Chile, Memoria Chilena, en www.memoriachilena.cl, consultado el 27 de
noviembre de 2023, Licencia Creative Commons.

El afio 1889, con motivo de la Exposicidniversal de Paris, se publicoé un texto de
Vicente Grez tituladdBeauxArts au Chili (Milos, 2014). Si bien el autor reconoce
haberse documentado en los textos de Amunategui y Lira, contiene algunas reflexiones
originales. El texto propone la existencendbs periodos, el primero comenzaria con la
llegada de los conquistadores en el siglo XVI y terminaria a mediados del siglo XIX. El
segundo periodo comenzaria con la llegada del pintor francés Raymond Monvoisin a
Chile en 1845 (Cortes y Drien, 2022), esio por la creacién de instituciones publicas
como la Academia de Pintura (Grez, 1889). El periodo colonial es tratado brevemente,
bajo el entendido de que se trata de una protohistoria del arte nacional. Sin embargo,
como en los textos anteriores, sei@len a destacar los trabajos de Toesca y de los
artistas y artesanos jesuitas germanos. Llama espacialmente la atencion el espacio que le
dedica a la Casa de Moneda, edificio construido entre 1785 y 1805.
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Comienza sefialando que el edificio «est le pfusnmr quabl e monument
coloniale et le plus important peétre que les Espagnoles aient construit en Ameérique»,
agregando en el siguiente parrafo que por sus rasgos «sera toujours considérée por les
connaisseurs comme une oeuvre magistralegleinl 6 ® ®gance et de bon
5). De tal modo que la Casa de Moneda debe ser considerado un modelo de arquitectura
para las siguientes generaciones. Asi como la pintura y la escultura quitefia eran para el
autor fruto del oficio mas que del artes edificios de Toesca y sus discipulos podian
considerarse un referente sélido sobre el cual construir una tradicion arquitectonica local.

El Chile colonial habia legado al Chile republicano un conjunto de edificios que debian
ser conservados y admicsd Respecto del influjo de los jesuitas germanos, Grez
reconoce un cierto mérito artistico a las esculturas de San Sebastian de la parroquia de
Santa Rosa de Los Andes y de San Francisco Javier yacente de la Catedral de Santiago
(Grez, 1889). Se lamentsin embargo, de que los autores de estas obras no hayan dejado
discipulos que pudieran continuar su labor. Es destacable la forma en que resume la
actividad artistica desde la independencia hasta 1845, reelaborando una idea que esta
presente en el texto d&dro Lira. Para el autor, durante esos cerca de treinta anos, «les
tendances artistiques continuérent ansi a développer avec un extréme lenteur, sans aucune
direction» (Grez, 1889: 7).

Se trata por tanto de un momento de estancamiento. En este skattdocesiglo
del periodo 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 renovacién que comienza tegalda de
Monvoisin y la fundacion de la Academia de Pintura debe remitirse a un Chile anterior
a la independencia para entroncarse con una tradicion artistica propia. Para Vicente
Grez no se podia escribir una historia de las bellas artes en Chiedgiardin espacio
a ese conjunto de obras de excepcional calidad que la colonia habia legado.

Debe tenerse en cuenta que el texto fue escrito para la Exposicion Universal de Paris de
1889, con el declarado propdsito de mostrar la condicion de naci@adaitie la Republica
de Chile; en este sentido, cobra especial relevancia la forma como el autor trata, aunque sea
con brevedad, la situacién del arte y la arquitectura durante el periodo colonial. Desde este
punto de vista, el edifico de la Casa de Mengdas esculturas de San Sebastian 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 Casanovéue arzobispo de Santiago entre los afios 1887 y 1908 (Retamal,
1981). Desde el comienzo de su gobierno manifesté la intencién de renovar la Catedral de
la ciudad. Con motivo del regreso de la primera visdaLimina Apostolorunescribio
una carta pastdran la que intenté armonizar dos juicios, en cierto modo contradictorios,
respecto del edificio en cuya construccion participé Joaquin Toesca (Casanova, 1890).
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Por un lado, consideraba que su arquitectura no poseia verdadero valor, siendo inferior
a muclas de las iglesias parroquiales de Europa. Por otra parte, reconocia el valor
histérico de sus muros de piedra trabajados durante la segunda mitad del siglo XVIIL.

En este Ultimo punto el arzobispo estd acogiendo una valoracion positiva que quedd
recogidaen textos como los de Amunategui y Grez, en cuyas paginas se reconoce su
importancia y caracter modélico. Es probable, aunque no ha quedado reflejado en las
publicaciones del siglo XIX, que la falta de unidad del edifico de la Catedral afectara en cierta
medida su valoracion. Efectivamente, la huella erudita de Toesca quedé reflejada en la
fachada oriental, mientras las otras caras exteriores del edificio, asi como sus muros interiores,
presentaban un aspecto tosco y macizo (Guarda, 1994). Al mismo teempuede afirmar
gue la fachada de Toesca posee unas proporciones clasicas que no estaban presentes en el
total del edificio. Tal vez esa heterogeneidad y falta de proporciones era lo que impedia al
arzobispo valorar artisticamente la Catedral. El afi@ BE89recibieron las propuestas de
Emilio Doyere e Ignacio Cremonesi para abordar la reforma, eligiéndose la de este ultimo
(Ledn Ledn, 2005; Ibarra y Barrientos, 2011).

La intervencion, junto con agregar dos torres en el frente principal y una cupala en |
zona del presbiterio, se caracterizd6 por homogeneizar estilisticamente el edificio. Con
excepcion 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
escondia y los preservaba. En este sentido, la intervencion de Cremonesi se enfrenta a
este edificio del Chile antiguo con el respeto debido a una reliquia.

3. Conclusiones

El reconocimientale un Chile antiguo, el de la colonia, y un Chile modernde ¢a
republica, implica varios problemas. Por una parte, la postura supuso excluir lo
precolombino de la construccion de nacion. La escaza identificacion con los pueblos
indigenas y la idea de que la conquista habia borrado sus rasgos culturalessardesele
impedia pensar en un relato de nacién que los incluyera. Por otra, se trata de una opcion
gue obligaba a hacerse cargo de una antigiiedad, la colonial, que no se podia idealizar.
Efectivamente, la necesidad de justificar y enaltecer el proceso deipatn dio
forma a una critica sistematica al sistema politico y econdmico 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 correccion.

La atencién a los vestiggomateriales de los siglos XVI al XVIII formé parte del
proceso de construccidn de relato historico. Se reconoce la conveniencia de conservar y
estudiar ciertas reliquias del pasado que permitirian a la nacién reconocerse en ese Chile
anterior con sus lusey sombras. En este ejercicio, la existencia de algunas pocas obras
valorables es interpretada como una sefial propicia, como un sustrato para el desarrollo
de la sociedad. La nueva nacion no puede existir sin la antigua, asi lo afirman los
intelectuales itados. Situacion que instala una tension nunca resuelta entre la critica al
periodo y el aprecio por algunas de sus expresiones.
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El resultado de este proceso es, en primer lugar, la exclusion de lo precolombino y lo
indigena del relato artistico de laci@n, pertenecen, si se quiere, a una prehistoria
cultural desconectada de la Republica de Chile. Sus vestigios culturales se conservan,
pero, no son juzgados desde un punto de vista estético, se trataria de objetos excluidos
de esa dimension.

Los edificios, esculturas y pinturas coloniales, por su parte, forman parte del relato
nacional y respecto de ellos corresponde preguntarse acerca de su calidad artistica. El
arte chileno comienza, por tanto, en el siglo XVI y seria necesario identificar en estas
anigiedades propias las malas producciones de aquellas de calidad. Las primeras ponen
de manifiesto el nocivo efecto de la dominacion espafiola, las segundas demuestran la
predisposicion local para el cultivo de las artes.
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Aproximadon al uso de estrategias del Barroco en el arte contemporaneo
latinoamericano

Carlos Arturo Fernandez U
Sara Fernandez Gémez

. pkk

Carlos Vanegas Zubiria

Abstract

Approach to the use of Baroque strategies in Latin American contemporary art

The authos 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 alle@tcurrent historical processes of the region.
Keywords: Latin American Baroque, Contemporary art, appropriation, theatricalization, philosophy and
art history

Aproximacién al uso de estrategias del Barroco en el arte contemporaneo latinoamericano

Los autores reflexionan sobre el desplazamiento conceptual del Barroco a partir de la filosofia y la
historia del arte latinoamericana. Aprecian el uso y la apropiacion de sus estrategias formales y estéticas
en algunos artistas del arte contemporaneo, desdeulales se pueden pensar los procesos histéricos
actuales de la regién.

Palabras clave Barroco latinoamericano, arte contemporaneo, apropiacion, teatralizacion, filosofia e
historia del arte

Un approccio all'uso delle strategie barocche nell'arte conteporanea 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 commporanea, che permettono di comprendere gli attuali processi storici della regione.
Parole chiave Barocco latinoamericano, arte contemporanea, appropriazione, teatralizzazione, filosofia e
storia dell'arte

Introduccién

Reflexionar sobre el uso dedmtiguo en el arte latinoamericano contemporaneo tiene

diferentes resonancias y perspectivas, tanto a lo largo deX3{glmmo en las primeras
décadas del siglxXI'. Los diferentes enfoques tedricos y artisticos que han discutido
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sobre las formas plastis del pasado precolombino o colonial, ponen de relieve el papel de
nociones operativas de interpretacion como la apropiacion (Foster, 2001; Mosquera, 2010),
la parodia (Jameson, 2002; Richard, 1994) o la teatralizacion (Adorno, 2004; Echeverria,
2000), @ra 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 region.

De esta manera, las discusiones de las ultimas décadas deXXigkmbre la
apropiacion, éproduccion o simulacion del acervo cultural del pasado latinoamericano
implicaron que la historia del arte entrara en un dialogo disciplinar con la sociologia, la
antropologia y la filosofia, para indagar las fronteras culturales, las tradiciones y sus
repercusiones en los problemas de la identidad, asi como las expresiones simbdlicas 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 hibridacion o simecreti
discursivo penso el papel y la funcion de las dimensiones simbdlica e imaginaria de la
cultura latinoamericana desde el matiz de la identidad cultural, la insercion de la
produccion cultural en relatos que ampliaban los lindes geograficos, y lasiésngio
contradicciones de la colonizacion y la dependencia.

En este amplio espectro del pensamiento, la imagen y, especificamente la imagen

artistica, indago su papel crucial en la formacién de procesos culturales e historicos que
tejian las diferentes reggentaciones culturales. En esta perspectiva de reflexion histérica
sobre el arte latinoamericano, autores como Echeverria (2000; Z01@nski (1994;
2004; 2007); Nelly Richard (1994), Gerardo Mosquera (1994; 2010), Marta Traba (1994),
Garcia Canclin{1994) y Bernardo Subercaseaux (1994), han indagado el valor de uso y
el intercambio de la produccion social de la imagen para valorar criticamente la visualidad
de la vida social y comprender sus fenébmenos culturales.

Bajo esta premisa, entendemos aaué tps procesos culturales implican estrategias de
representacion que visibilizan o hacaparecer procesos histéricos de socializacion y
configuracién de compromisos vinculantes en la vida social: la imaginacion religiosa, politica,
moral, entre otros, guse consolidan en imaginarios nacionales y ejercen cohesién social para
definir cualquier grupo (Gruzinski, 2007). Es por ello que, al entender la imagen como una
estrategia de representacion, indagamos la produccién de consenso o, al menos, su intencion
de reconstitucién de la vida cotidiana bajo el imaginario que se toma por colectivo. Alli entra
en juego la articulacion de mudltiples horizontes historicos de la imagen que se han
consolidado en una especie de identificacion social.

historia del arte en Colombjalnstituto de Filosofidracultad de Artes, Universidade Antioquia
(Colombia); b) de la investigacién posdoctoral de Carlos Vanegas Zuloird@en, gesto visual, y
aparicion politica: estrategias para pensar el arte latinoamericano colombiano a partir de la ciudad
barroca y el guadalupanismen el Institutale Estudios de América Latina y el Caribe, dependiente de la
Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires, Argentina; c) de la investigacion
posdoctoral de Sara Fernandez Goéniez situacion semiodticamente mixta de la historia del alde:
representacion de una representacion a partir del transito del archivo textual al ,viltigida por la

dra. Natalia Taccetta en el programa de Posdoctorado en Ciencias Humanas y Sociales de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de BasnAires, Argentina (Resolucién Consejo Directivo de la
Facultad RESCE2022780-E-UBA-DCT#FFYL).
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A partir de este amgihorizonte tedrico, en este texto buscamos apotsaredlexion
sobre el papel y el uso del arte del pasado en los procesos contemporaneos de la region, a
partir de la exposicion de una interaccion de las disciplinas sociales, particularmente, de la
fil osofia y la historia del arte. Para hacerlo, proponemos la exposicién de algunos rasgos y
estrategiaglel barroco latinoamericano, surgidas en el virreinato novohispano-(XVII
XVIII), para interpretar su aparicion y supervivencia en algunos procesos el art
contemporaneo, asi como reivindicar la pertinencia de la apropiacion y la teatralizacion de
sus estrategias imaginativas y creativas. Las multiples propuestas que desde las ciencias
sociales y humanas se han hecho para conceptualizar los procesos roe bar
latinoamericano, tienen que ver con la complejidad de estos fenébmenos, su radicalidad y
constancia, asi como su presencia en gestos egiétitoos configuradores que
atraviesan todos los procesos de constitucion de una nueva socialidad y denass fo
culturales, como lo es la sociedad barroca de los siglosXWIIl.

Entre estas propuestas disciplinares sobre el barroco se encuentran ejercicios de
organizacion historica del imaginario nacional, procesos de reconstitucion del tejido
social y careterizaciones de gestos barrocos articulados a casos étnicos especificos y a
contextos socioculturales. De esta manera, arriesgarnos a establecer vinculos con
fendmenos contemporaneos nos permite ofrecer reflexiones sobre las posibilidades
artisticas de laegion, pues al ser referencias historicas singulares, ayudan a desplegar
modelos criticos de intervencion y formas estéticas que prefiguran nuevas posibilidades
de lo real en este presente en constante tension.

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 mas
amplio de la cultura que no estuviera restringido a la esfera de las artes plasticas. José
Lezama Lima (2017), Severo Sarduy (2011) y Bolivar Echeverria (2010) presentan
acercamientos ensayisticos e historico filoséficos de los fendbmenos barrocos de los
siglos XVII y XVIII, entre ellos la poesia de Sor Juana, la arquitectura de la ciudad
barroca, yla imagen de la virgen de Guadalupe. Con ello se apropian de nociones,
recursos y soluciones imaginativas, para ponerlas en dialogo con las tensiones de la vida
cultural del siglo XX. De esta manera, no entienden el barroco como una mera creacién
estilisica de un momento histérico, sino como un concepto transversal que permite
interpretar modos de comportamiento y agenciamiento de la imaginacién creativa y la
propia reflexion de la historia de los procesos culturales latinoamericanos.

Los autores coinci&h en un punto de partida. Toman el concepto de barroco de la
teoria y la historia del arte y realizan una especie de migraciérnHDiBrman, 2013)

a la esfera de la cultura y la vida cotidiana. Como veremos en las obras contemporaneas,
Echeverria tomaleconcepto de la teoria del arte y la reflexion de Adorno sobre la
decoracion absoluta, para indagar el ornamentalismo como teatralidad (2010). Esto
quiere decir que las formas barrocas implican la transformacién y reconfiguracion de las
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apariencias de lague se apropia, a partir de la introduccion de codigos y elementos en
la experiencia que logran una puesta en escena o estetizacion de la vida cotidiana (2010)
gue ofrece versiones alternativas y expresiones paradogjicas del mismo acontecer.

Asimismo, Leama Lima nos propone modos alternativos del registro histérico para
entender los fendmenos de la cultura barroca. Con ello introduce un caracter ficcional a
las obras que se caracteriza por «apropiarse de la estética barroca del colonizador»
(Lima, 2017: 4), a partir de la hipérbole y la exuberancia creativa que establece un
lenguaje combinatorio, caracteristico del arte mestizo del vencido, y que el cubano
definird desde la tensién y el plutonismo. Por su parte, Sarduy entiende el barroco como
una apariecia 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
nuestraexperiencia de la cultura (2011).

Para lograr este desplazamiento o migracién del barroco, estos autores entienden los
gestos y el ethos barroco latinoamericano como un proceso artistico singular que esta
ligado a las fuertes tensiones de la Contramedorcatédlica, en cuanto especie de
respuesta al auge de la Reforma protestqueva a poner en vilo a la Iglesia catolica.

De ahi que el barroco sea uno de esos pilares expresivos usado para tratar de defender
posturas ya no tan cerradas entre lo divido profano, como las de los jesuitas, que
desde la reformulacion de las bases del dogma planteaba un entuiempasiblei

entre ambos. En términos de Lezama Lima, el juego jesuita implicé formar la voluntad

y actuar sobre la sensibilidad y las formasvisibilidad de la cultura, como elementos
constitutivos de la estética barroca (Lima, 2017).

De ahi que muchas de sus manifestaciones busquen la representacion ambigua de la
devociéon en el éxtasis divino, a través de la imagen erotizada, sensual sea&orpo
(Sarduy, 2011: 334). Esta opacidad en sus estrategias imaginativas sera tomada por
los tres autores para intentar comprender fendmenos y modos de comportamientos
sociales de la experiencia histérica latinoamericana. Ya sefialamos que el concepto de
baroco se presenta como una busqueda de interpretacién de la modernidad americana
hasta la actualidad. De ahi que los tres autores interpreten que este proceso no se queda
en un momento histérico en el cual emergio, sino que asumen la potencia histérica de
revisitarlo, de dar una vuelta atras, para pensar el proceso de constitucion cultural de
América Latina (Puerta, 2021).

En este sentido, expondremos algunas estrategias barrocas para interpretar como
aparecen y sobreviven en el arte contemporaneo y.tia garalli, entender que ellas
atraviesan diversos procesos histéricos marcados, generalmente, por la matriz de la
Colonia y sus derivas violentas en la region. Pensar el barroco desde esta perspectiva
implica dar cuenta de algo que no esta y esta, qoe tina presencia solapada, como lo
es el ornamento en el arte. De ahi 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 formaoearrentonces, es una forma vencida
de la modernidad y por ello se han retomado algunas de sus estrategias para pensar
procesos de trasgresion en la region.
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2. La actitud barroca en América Latina

El Barroco ha sido reactualizado en los siglos XX y XXmo un modo de
comportamiento que configura la dimension de la vida cotidiana desde la modernidad
(Puerta, 2021). De esta manera, es un concepto estilistico que designaba un conjunto de
practicas y procesos culturales que, a partir de su apropiaciorichistdquirio un
sentido que refiere a los modos en que nuestra especificidad cultural se ha configurado.
De ahi que sea una nocién ambigua, tanto en su indagacion histérica como en las
multiples resonancias de la creacion artistica de las ultimas déSadesn lo barroco
designa procesos especificos de nuestra realidad, su puesta en escena evita cualquier tipo
de esencializacidén de lo americano, como ocurrio en los indigenismos de la primera mitad
del siglo XX (Traba, 1994), o como quieren mantenaide® de la decolonialidad de la
década del Noventa (Rivera Cusicanqui, 2019).

Hay que recordar que el indigenismo planteé una reivindicacién del espacio de lo
nacional basado en un espiritu de revancha. Y esto se debe a que el indio es considerado
el sugto concreto del sufrimiento generado por la violencia de la Conquista y el proceso
colonial; de ahi que se resalte, no sin cierta nostalgia del pasado azteca o inca, la tradicion
indigena y se usen formas, recursos estilisticos y ornamentos del pasattumirieo
como los protagonistas de la expresion plastica. Salvo excepciones como la artista
paraguaya Olga Blinder, el peruano José Sabogal, los ecuatorianos Oswaldo Guayasamin
y Eduardo Kingman, o el grupo colombiano de los Bachué, los artistas déskes qan
fuerte presencia indigena en Latinoamérica propusieron temas tradicionales, localistas,
muchas veces con tintes de denuncia que privilegiaban una espegieplisgue a
formas supuestamente no modernas y ajenas al proceso colonial» (Puerta5@024:
gue hizo que sus propuestas decayeran en soluciones puristas y esencialismos que no eran
contaminados por los procesos histéricos de la Modernidad.

Al contrario de este tipo de usos del pasado, la reflexion sobre la historia previa a la
Conquisa en autores como Lezama Lima, Rivera Cusicanqui (2019), o Bolivar Echeverria

(2010)«cn o consi ste en una vuelta al pasado ant

contemporaned capacitada para actuar en la realidad de hoy desde una pluralidad de
peispectivas» (Mosquera, 2010: 18). Por ello, las discusiones contemporaneas sobre el arte
entienden que la potente actualizacion de procesos del barroco para pensar los registros de
la actualidad latinoamericana, no apuntan a definir lo regional ni susa®distoricos

como algo puro y limpio. Al contrario, las creaciones artisticas que interpretamos hacen uso
de estrategias barrocas que se vinculan a la ambigtedad y opacidad de la imagen, en tanto
relacionan y yuxtaponen registros contradictorios y ddsegide la realidad regional.

En este sentido, la valorizacién que se ha hecho del barroco por Echeverria, Lezama
Lima o Sarduy, implica que es un principio que permite la interpretacion critica de los
falsos registros culturales, la dislocacion de lasohias oficiales sesgadas que olvidan
los procesos tragicos, y la fractura de los lenguajes homogéneos que reducen la
heterogeneidad de los fendmenos sociales. De ahi que se mire la época barroca como
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una mentalidad moderna que emergié en medio de dosflictensiones 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 XVIIl. En esta perspectiva,
Gruzinski (1994) y Gonzélez Casanova (2009) coincidda ensis 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 simbdlicas anteriores.

De esta manera, luego de la Conquista, la crisis ieblamplicé la tension y
confrontacion de cédigos culturales dafiados o debilitados que ya no podian recuperar sus
maneras historicas previas. Por una parte, los colonos e inmigrantes ya son hijos de esta
tierra, y en muchos aspectos se encuentran abarmdopelitica y econémicamente por la
corona; por otra parte, las culturas indigenas son los supervivientes de civilizaciones y
estructuras de vida derrotadas. En medio de esta crisis cultural, unadéeisasnes
radicales que tuvo que tomar el indio €obu propia supervivencia fue la del mestizaje:
devenir citadinos en la nacierf@ma urbis como ocurrié especificamente en México y
Peru. De ahi que sea el barroco, en su imagen de hibridacion y mezcla, el momento social
y cultural que se erige como repentacion de la condicion americana (Puerta
Dominguez, 2021).

Este mestizaje cultural implico el establecimiento de compromisos sociales en medio
de un estado de cosas que se encontraba dafiado. La pervivencia de la cultura implico,
entonces, la posibidad de sobrevivir a la experiencia social deficitaria, generando un
impulso de negociacion de los codigos y las formas simbdlicas que permitieron la
integracion, mal que bien, de los indios vencidos. Desde esta postura, el barroco es
entendido como un ethacultural que fue capaz de articular los procesos histéricos en
conflicto con formas expresivas concretas que manifestaron la negociacion y los
compromisos de supervivencia cultural (Puerta Dominguez, 2021). Asi, la mirada en
retrospectiva sobre los pra@ms de violencia estructural de la Colonia implico la
comprensién de las estrategias barrocas como expresiones de identificacion y
reivindicacion de la realidad.

Estrategias que son revisitadas contemporaneamente para ofrecer posibilidades de
aparicion de concepciones de vida que fueron arrasadas, reducidas u olvidadas
histéricamente. Asi 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
teatralizaciéno exenificacion «encubriéndolacon la vasta ficcion 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 sypéca, como Lezama aprecia en las exuberantes formas arquitectonicas
de las ciudades de Ouro Preto, La Habana, Lima, Ciudad de México o Cusco; o
Echeverria en el juego imaginario de asociaciones y en la experiencia inédita de la
teatralizacion condensada Encreacién de la Virgen de Guadalupe; o Sarduy en las
exageraciones artificiosas de la arquitectura de Ricardo Porro o en la proliferacion y
acumulacion descentrada de Alejo Carpentier.

Insistimos en sefialar el barroco como ethos (Echeverria, 2000)porque la
reactualizacion hecha por los autores mencionados entiende que sus estrategias han
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caracterizado un conjunto de gestos y practicas de la vida cotidiana que tuvo su arraigo
en la ciudad colonial (Puerta, 2021: 255). Por ello, hemos sefalado lizardesto
conceptual y practico del concepto artistico para apreciar como en algunos procesos del
arte contemporaneo aparecen sus estrategias formales y estéticas para pensar
criticamente los procesos histéricos del presente en la region.

Por ejemplo, olas contemporadneas contfl suefio de Juan Dieg{004) del
mexicano Daniel Lezama, pintura de gran formato don@ésanificda aparicion de la
madrecita Guadalupe en el contexto actual de abandono y empobrecimiento de la
poblacion indigena; la configuridao vanguardista del cubano René Portocarrerbres
brujos (1977), en la que nos presenta figuras africanas rituales, magicas, pertenecientes
a la religiosidad de sociedades tribales llevadas al margen de la historia caribefia; o el
gran muralThe Epic ofAmerican Civilization(193234) del mexicano David Alfaro
Siqueiros que, a lo largo de varios paneles reivindica el pantedn y la historia de la
mitologia indigena, construyen expresiones alternativas a la hegemonia de la realidad
social, politica y cultwl, y hacen aparecetacentos y puntos de vista de nuestro
acervo» (Mosquera, 1994: 164), sujetos concretos atravesados por la violencia, o
acontecimientos tragicos de nuestra historia que han sido subvalorados o descartados
por los relatos hegemonicos.t&sipo 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 tragicos de
nuestra historia.

3. La contradiccion barroca

Hemos sugeridan vinculo esencial entre el estilo o las formas del barroco artistico
latinoamericano y los modos de configuracion y concrecion de la vida social en el
momento convulso colonial. Este vinculo o funcién que loscie®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 analisis ornamental ni a
los recursos decorativos de sus disimiles manifestacionsticag. Al contrario, lo que
Lezama Lima, Sarduy o Echeverria proponen, es que el barroco no se restringe al
mundo del arte, sino que amplia su significacion y funcién comethos como un
conjunto de comportamientos, gestos, y movimientos que idantificla socialidad
latinoamericana. En este sentido, el barroco es una forma cultural con fuertes matices
politicos y sociales, en donde aparecen sus gestos creativos y sus modos celebratorios
como una especie de era imaginaria (Lezama, 2017) que detdasiptocesos y la
mentalidad de la vida cotidiana en la reciente sociedad urbana.

De manera semejante, @lispositivo barroco» (Gruzinski, 1994. 149) fue decisivo
en un momento historico signado por los procesos de violencia que atravesaron los
modos devida en Latinoamérica. Con esta postura, sefialamos la importancia del
barroco como una estrategia de supervivencia que pone en juego la dimension simbdlica
y expresiva de la cultura para reconstituir, en la experiencia sensible de la vida
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cotidiana, la wlimbre sociocultural que estaba en conflicto por el sufrimiento de los
sujetos y las desigualdades sociales. De ahi la importancia del barroco como forma de
vida yuxtapuesta, exuberante, mestiza, que pone en escena dos planos de vida, en
principio, contrapestos: el proyecto criollo y seforial y el proyecto mestizo de los
indios citadinos.

Estas referencias a la condicion contradictoria de la época barroca coinciden con lo
planteado por algunas posturas de la historia del arte. En un claro deslizamiento de
historia del arte al terreno de lo politico y lo social, el barroco es representado en el siglo
XX por la condicion bifronte de la sociedad colonial: socialidad de dominadores y
dominantes; antagonismo entre victimas y victimarios; contradiccion dgosoeitre
conquistadores y vencidos. Una dualidad que no solo hace parte del proceso histérico,
sino que permanece en una tension irresuelta hasta hoy. Para Romero, el terreno de la vida
social es un espectaculo exuberante en la «wah parte de la ciudamira a la otra»

(2009: 151); una especie ascenario que las formas de comportamiento barrocas
pusieron en escena o0 teatralizaron, como un «teatro espectacular de multiples
perspectivas» (Gruzinsk004: 14).

De manera analoga, Echeverria comparta ession antagénica de la sociedad
barroca, al interpretar esta contradiccion desde la teoria del arte: el barroco es la
teatralidad absoluta que transforma el «mundo mitificado de la vida cotidiana en una
version diferente de si mism§2010:188), pues«el gran teatro del mundo, #leatrum
mundj se ha convertido en #eatrum dei el mundo sensible se ha convertido en un
espectaculo para los dioses» (Adorno, 2004:3RY).

En consonancia conceptual con lo anterior, Giulio Carlo Argan (1964) entjgads
arte Barroco, con sus objetivos comunicacionales, sus valoreelementos didacticos
se manifiestan en otros ambitos donde puede fenomenizar los valores correctivos de la
cultura. En este nuevo esquema culturaladtoridadse realiza en la gsctura de la
ciudad y la espacialidad que ella encarna. Asi, la ntmwaa urbisse convierte en
vehiculo de persuasion que realiza maconsagracionen los «espacios abiertos,
perspectivos y arquitectbnicamente definidos» (Argan, 1964c@8p la Badica, las
grandesViae Triumphaleso las plazas. De esta manera, estos espacios urbanos son
encarnaciones del poder y funcionan como simbolos espectaculares que hacen sensible
los diversos discursos ideolégicos.

A partir del encuentro de estos horizontesricos e histéricos, apreciamos la
importancia del barroco como modo expresivo de una socialidad colonial que se
encuentra en gestacion. La forma barroca pone en escena las contradicciones de la vida
social a través de la teatralizacion de sus gestdagiares cotidiana®e ahi que sea un
proyecto que se nutre de las vivencias y de los valores sociales de la cultura para
tergiversarlos en su escenificacion y, con ello, desplegar un conjunto de dispositivos
simbdlicos y expresivos como el arte, la fiegtel juego. Por ello, hemos insistido en el
caracter imaginativo y social del barroco, porque consideramos que se presenta como una
estrategia imaginaria y politica que pone a prueba las situaciones sociales impuestas por la
autoridad. Y es en estethosdel barroco, que los autores con los que dialogamos
encuentran un potencial critico para afrontar las actuales contingencias y vicisitudes de la
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region, porque vemos en estas manifestaciones una actitud barroca que tiene continuidad
y supervivencia en ladiversos registros tragicos de la actualidad latinoamericana.

4. La forma barroquista

Al sefalar 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 aun hoy y tienen resonancia en las disputas y tensiones de los procesos
culturales actuales de la region latinoamericana. De ahi nuestro interés en realizaroeste relat
acontrapelg que nos permite entender la influencia y revaloracion del barroco en las obras
del arte contemporaneo que escenifican o0 se apropian de procesos barroquistas para sus
creaciones, que aqui interpretamos como gestos imaginativos en tertsi@s. @xaso de
la obraRetratos criollos lllde la artista caribefia Joscelyn Gardner, donde escenifica una
coleccion de cabezas criollas del sexo femenino. Esta serie de retratos refuncionaliza
diversos cdédigos culturales: la historia de la esclavitudpmocimiento tradicional del
acervo botanico, los instrumentos de castigo y tortura de los esclavistas y colonizadores.

El resultado de la superposicion de elementos es la yuxtaposicion de sentidos y
contenidos histéricos que, en su singularidad, soleeon periféricamente a los
registros hegemonicos de la esclavitud en el continente. En esta espmai@diagiao
resemantizacion de los codigos plasti¢@suzinski, 2007), Gardner se apropia de una
serie de registros subyugados y borrados y, deeraaoblicua 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
reivindicaciéon de lo humano que ha sido maaliado por diferentes procesos histéricos.

En este horizonte, la sef@mnomiadel artista colombiano José Alejandro Restrepo pone
explicitamente en escena recursos barrocos para tergiversar sus posturas, prefigurar sentidos
oblicuos sobre la religion gl padecimiento, y proponer desviaciones como estrategia de
relacionamiento con fendmenos culturales diversos. De este modo, en la serie aparecen
videoinstalaciones conlaa Veronica que exhibe en su manto a dikéeronica que, a su
vez, nos ensefia la @agen de su propio martir. O el artificio 8anta Luciaalegoria que
descentra y transgrede la historia de la martir a partir de la sobrecarga de sentidos historicos
de la concepcion religiosa del pasado sobre nuestro presente secular.

En ambas obras, haina puesta en escena de diversos estratos culturales de la vida
cotidiana, atravesada por los hechos de violencia y los problemas contemporaneos sobre
la imagen y la memoria. Con ello, como afirmaban Lezama Lima (2017) y Sarduy
(2011), transpone capasttporales y cuestiona significados con los que disputa las
representaciones que se han elaborado sobre la sociedad colombiana. En estas obras, al
igual que enMano de Dios(2011), Restrepo hace aparecer la corporalidad sufriente
como una estrategia de resizwia soterrada, de contraconquista (Lezama Lima, 2017,
Echeverria, 2010) que refuncionaliza los registros historicos sustentados en la ritualidad
religiosa tan arraigada en la region.
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Figura 1- Luis Gonzalez Palma, Historias paralelas, 198812, kodéth y laminas de oro, cm 55x145

Fuente: Cortesia del artista Luis Gonzalez Palma, Guatemala.

Desde estas mismas estrategias forsngleconceptuales, obras conielicarios
(2011) y Sudarios(2011) de Erika Diettes, logran darles continuidad atemporal a
eventos historicos distintos, fuertemente cargados con la iconologia barroca, al presentar
una serie de imagenes que condensa la mmEEson concreta del dolor y el duelo
(Sarduy, 2011). Asimismo, con una fuerte inspiracién barroca encontramos la obra del
guatemalteco Gonzélez Palma, quien nos interpela como espectadores al instaurar una
existencia que ha sido negada deliberadamentdapbistoria regional. Los rostros
registrados por la fotografia nos enfrentan con su mirada velada y manifiestan el peso
tragico de la memoria y la ineficacia de la imagen como soporte de la identidad. Obras
comoLloteria 1(1989),Historias paralelag1995-2012) oLa mirada critica(1998) son
ejemplos de apropiacion y metaforizacién de los registros como la imagineria religiosa;
la confrontacion con la memoria y reactualizacidon de la historia negada, donde el dolor
y la tragedia se elevan en medio deptr retdrico de la alegoria barroca.

La continuidad histérica de estos gestos, que se apropian de estrategias barrocas,
identifica el mito de legitimacién de la imagen como practica social de la ritualidad, y
vinculan el cuerpo y la condicion de la miratlssde sus estamentos de difusion. Una
estrategia que encontramos en obras que parodian estereotipos folcléricos como en
Negro utopico(2001) o Mambo negrita(2006) de la colombiana Liliana Angulo.
Gonzélez Palma, Diettes o Angulo son conscientes de quee ricata de un acto
celebratorio que reivindique lo placentero de la existencia en medio de la vida dafada;
ni pretenden establecer resoluciones a las contradicciones de la cultura, como aparece
en el nervio del barroco.

Al contrario, presentan obras ers lgue escenifican representaciones del pasado,
simulan y parodian celebraciones rituales desde la perspectiva de la victima o el
marginado, y con ello sefalan la influencia negativa de contextos ideoldgicos que han
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sido apropiados por las institucionesog Idiscursos hegemonicos. Por ello, sus obras
configuran simulacros heterogéneos que ponen en tension el sentido y el valor de los
modelos apropiados y representados a partir de su saturacion.

Figura 2- Luis Gonzalez Palma, Loteria I, 198891, fotogréia mas técnica mixta, 150x150 cm

Fuente: Cortesia del artista Luis Gonzalez Palma, Guatemala.

Otras formas barroquistas que tienen presencia en la region, aparecen en obras cuya
intencién es lograr expresiones de supervivencia e integracion aesgeadeficitarios y
olvidados. De esta manera, se presentan como una especie de transgresion de modos de
autoridad y legalidad de los relatos oficiales. Este es el caso de la brasilefia Rosangela
Rennd, quien ertaux des colonie$2021) se apropia y simuleegistros, archivos y
narraciones historicas relacionadas con el sistema de comercio del poder colonial, y los usa
a su favor para reconstruir estrategias de representacion que, a partir de la parodia y la
constelacion heterogénea de artificios, frascqedemes, imagenes, registros, fotografias,

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
espiritu de colonizacion expamsista, mientras reactualiza registros histéricos que han
permanecido invisibles, olvidados y arrasados por la expansion colonial.

En esta perspectiva, la serie de obras que la artista dominicana Firelei Baez exhibi6 en la
exposicionHistorias de la didspra del 2020, es una constelacion fecunda que nos revela el
contrapunteo de imagenes como vehiculo de comprension de nuestra realidad social. Sus
grandes formatos superponen, obliteran y desfiguran significantes a partir de la saturacién y
proliferacion defiguras, simbolos, y gestos de caligrafia que intervienen mapas y archivos
histéricos. Con esta estrategia, Badez modifica el sentido y genera ambivalencias en las
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referencias del pasado colonial (Cohan, 2020); ademas, revaloriza registros de las culturas
marginadas para desestabilizar y desafiar las jerarquias sociales y las representaciones
opresivas que estan condicionadas por los discursos de la raza o la clase social en la cultura
latinoamericana.

Desde una arista vanguardista de mediados del sigldaxXbras del cubano Wifredo
Lam La Jungla (1943), La montafia verd€1943) o El sombrio Malembo, dios de la
encrucijada (1943), presentan una propuesta en la que aparecen registros, relatos e
iconologias vencidas y reducidas: el pasado afroamericanooydeelg cultura cubana. Lam
no renuncia a los cédigos del lenguaje internacional del arte, sino que realiza un proceso de
apropiacion para introducir de manera soterrada elementos festivos, sagrados y celebratorios
que configuraron y perviven en los actiisales 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 afan fraudulento de domesticacion de la propia cultura popular, ni de
un regreso a un origen incaminado. Al contrario, a partir de la apropiacion y transposicion
de cdbdigos propios y ajenos, exhibe, con exuberancia y formas saturadas, valores
tradicionales que pretenden incidir en las circunstancias actuales de la realidad (Mosquera,
1994). Las resmncias de este tipo de aproximaciones también pueden encontrarse en las
obras cubandgbwa Ndoki2016) yEn el principio el Jagua2021) de José Bediaando
y dando(1997) de Angel Ramirez y Belkis Ayon.

Por su parte, la amplia produccion del mexic@aniel Lezama insiste en una obra
donde el sujeto indigena, vencido desde la Conquista y reducido a zonas periféricas en la
actualidad, es reproducido constantemente, como se apre€laseafio de Juan Diego
(2004),El manantial(2005) oEl arbol nodria (2012). EnEl suefio de Juan Dieda&zama
parodia y se apropia del mito de la aparicion de la madrecita Guadalupe, la virgen
fundacional barroca de México. Sin embargo, el suefio se transforma en una escena
improductiva de la vida cotidiana, donde el tatisa renunciado a la lectura autorizada del
mito, para establecer una novedad artificiosa que nos muestra restos y fragmentos de los
codigos culturales en disputa. El suefio es un modo de permutar la realidad del indio en una
ciudad contemporanea que lorharginado.

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 reduccién de este sujeto, como
podemos apreciar en su version descarnada y escatolégica dstitacidm social de la
nacion mexicana ekl manantia) hay una especie de resistencia a olvidar los efectos del
proceso histdrico en la vida social. De ahi que integre acontecimientos, mitos, historias, o
celebraciones reprimidas, en un proceso creatiw Igs transfigura soterradamente en
imagenes heterogéneas que sostienen una inconformidad con los procesos modernos y
contemporaneos de despojo y desigualdad.

De modo analogo, la obMesoamérica Resistéel colectivo La Colmena, nos presenta
un gran mag antiguo de la Mesoamérica de los conquistadores espafioles. Aqui, diversas
estrategias barrocas configuran multiples paralelos entre la historia de violencia, expoliacion
y reduccion cualitativa de la vida, y las fuerzas destructivas del capitalismmporédeeo.

Los elementos cartograficos construyen diferentes relatos de la region que refieren procesos
de esclavitud, comercio y trafico de recursos naturales, eventos de violencia e invasion
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cultural, modos de presion de procesos globales sobre punpafgpes especificos,
desastres y crisis que han devastado diversas comunidades marginadas del continente. Cada
uno de estos prolificos registros de la historia y la cultura latinoamericana, desde la
Conquista a las devastaciones contemporaneas, reuwgtanéormidad con la modernidad
capitalista (Puerta, 2021).

Mesoamérica Resisfgesenta una imagen abigarrada y saturada de formas de resistencia
y de resignificacion de la particularidad regional. Con ello logra revelar la compleja y
dinAmica historia ddos procesos de constitucion de la socialidad latinoamericana, sin
olvidar ni renunciar a mostrar las contradicciones de mestizaje americano: saturacion de
registros sobre la violencia colonial, representaciones artificiosas de estéticas y rituales que
sdorevivieron al sacrificio prehispanico, prefiguracion de conflictos y pugnas por la
representacion de nuestra realidad, y rechazo a la desaparicién del sujeto vencido en el
registro global, esetro prefigurado y producido mediante el proceso violent@dhestoria
colonial. De ahi queMesoamérica Resisteonjugue perspectivas heterogéneas sobre
nuestra historia y recupere procesos olvidados y derrotados a través de la exuberancia y la
exaltacion de la representacion visual.

5. Conclusiones abiertas

Hemos hecho un recorrido panordmico sobre algunos gestos artisticos 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 ambito actual de la
culturalatinoamericana. De esta manera, no se ha pretendido agotar todo el espectro de
las expresiones contemporaneas, sino sefialar la continuidad de un fendbmeno histoérico
en gestos artisticos que apuntan a revitalizar, revalorizar y resignificar procesos
histdiicos que aun perviven.

En este sentido, con autores como Lezama Lima hemos sefialado que la experiencia
americana revela histéricamente una situacion contradictoria, irresuelta, cuyo antagonismo
se manifiesta en la obra barroca y perdura hasta nuestsoQ@1a). Asi, aquello que ha
sido sacrificado sobrevive en formas expresivas en el ambito de la imaginacién politica. De
ahi que estas obras apuesten por la complejidad de los imaginarios colectivos de la region,
pues expresan contextos culturales y sexiaeterogéneos (Puerta, 2021).

En esta perspectiva, insistimos en la vitalidad de un fendbmeno tan complejo y
heterogéneo como el barroco. Hemos intentado mostrar que sus estrategias visuales y
discursivas han configurado expresiones que proponen otrasasiy alternativas
interpretativas y criticas 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 histéricas sobreangestalidad.

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 ob&dsriEan expresiones culturales
y registros historicos que han sido eliminados o invisibilizados, de ahi que las hombremos
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como estrategias de supervivencia. Esto no significa que sean manifestaciones manigueas
de una celebracion conservadora de la etmgia la injusticia. Al contrario, en estas
imagenes abigarradas no deja de existir el recuerdo del proceso de subalternizacion. No es
celebracion de la expresividad cultural. Es algo mucho mas fuerte: estrategias oblicuas y
disfrazadas que, de manera pigzd, recuerdan al que mira que hay algo contradictorio: que

la festividad, el orgullo, o la exuberancia, estan ligadas a un proceso sumamente violento.

De esta manera, hemos presentado un conjunto minimo de estrategias de representacion
que plasman la teidn y el conflicto cultural en las imagenes que producen. De ahi que
estén cargadas de expresiones dondgr@laparece para ser visibilizado en la memoria
histérica; o reconfiguran relatos hegemaonicos para desestabilizar sus 6rdenes jerarquicos a
partirde construcciones alternativas que dan cuenta de un contexto imbricado y dinamico.

En definitiva, imagenes en pugna que, como una especie de rescate imaginario,
reivindican la funcién politica de la imagen al cuestidaaxperiencia de la vida social
deficitaria y limitada, a partir de la restitucion de lo americano en sus teatralizaciones
desmesuradas, en sus relaciones histéricas sobrecargadas de representaciones, en las
desviaciones de sentido que exaltan espacios alternativos de lo politico, 8 en su
exageraciones artificiosas que ponen en escena transposiciones y yuxtaposiciones de
relatos, asi 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 rehabilitacién imaginaria de la catastrofe de la historia» (Adag@zt 183).
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Aprovechando las lecciones de los antepasados indigenas: el caso de los Bachués
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Abstract

Drawing on the lessons of indigeous 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 gtispanic 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 Gomez and Rémulo Rozo are analyzed
as alternatives to the official and prevailing art, with an agarde tendency, from a nationalist and indigenist

point of view.

Keywords: Colombian &, indigenism, preHispanic antiquity, nationalism, Bachués

Aprovechando las lecciones de los antepasados indigenas: 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 prehispanico latinoamericano como estrategia plastica de un arte moderno con fuertes raices en la propia
cultura. Asi, el grupo de los Bachués y los casos de Pedro Nel Gomez y Romulo Rozo son analizados como

alternativas al arte oficial e imperarde,tendencia vanguardista, desde una arista nacionalista e indigenista.

Palabras clave arte colombiano, indigenismo, antigiiedad prehispanica, nacionalismo, los Bachués

Attingere alla lezione degli antenati indigeni: il caso dei Bachués

Gli autori esplaano 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 Gomé&deulo 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, antichita preispanica, nazionalismo, Bachués

Intr oduccion

Las primeras manifestaciones sistematicas del uso de lo antiguo en el arte colombiano
aparecen a mediados de la tercera década del sidloAX¥es de este momento existen
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2 Este aticulo es el resultado: a) de la investigagi@ejos signos/nuevas rotaciones. Espacio, tiempo y accion
en la poesia experimental en América Lafié®DI-202142770) del grupdeoria, practica e historia del arte
en Colombia Instituto de Filosofféracutad de Artes, Universidad de Antioquia (Colombia); b) de la
investigacion posdoctoral de Carlos Vanegas Zubinagen, gesto visual, y aparicion politica: estrategias para
pensar el arte latinoamericano colombiano a partir de la ciudad barroca y el yyrotésmo en el Instituto de

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 92


mailto:carlos.fernandez@udea.edu.co
mailto:carlos.vanegas@udea.edu.co
mailto:sara.fernandezg@udea.edu.co

Visioni LatinoAmericane

antecedentes que no tenian una finalidad propiamente creativa, entiddeshay dos que
merecen un anlisis propio.

En primer lugar, en las paginas @&apel Periddico llustradopublicado en Bogota
entre 1881 y 1886 bajo la direccién de Alberto Urdaneta, aparecen nhumerosos grabados
que reproducen objetos de origen premspsa como una forma de dar a conocer la
riqueza patrimonial del pais en ese campo; estan acompafiados de textos descriptivos
gue son también los anticipos de estudios que vendran solo décadas mas tarde. En todo
caso, estos grabados y textos demuestrarenupéeza a existir un interés cultural y de
coleccionismo que va mas alla de la mera recuperacion de objetos de oro.

En segundo lugar, y con base en las posibilidades econdmicas que se derivaban de
esos intereses, se produjo el fenomeno de la lla@adanca Alzateque fue la masiva
produccion de falsos objetos precolombinos que lograron introducirse en el mercado
internacional y llegaron a ocupar puestos de honor en nhumerosos museos antes de que
se descubriera la farsa que los habia hecho posibles. Papdlesis 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 Santamaria, recibida sobre todo con rechazos en los afios finales del
siglo XIX y primeras décadas del XX, predominé un arte académico, una de cuyas
corrientes desarroll6 fuertes vinculos con un arte espafiol de tinte romantico, alejado del
fuerte realismo que entonces podia encontrarse en el arte peninsuléespaésléa,
que llegaron a ser muy populares a pesar de su evidente extranjerismo, resultaban muy
atractivas y populares porque, al menos, tenian la virtud de aproximar el arte a imagenes
de corte cotidiano, extrafias al cerrado ambiente académico. Sin embangema
tiempo, son el caldo de cultivo contra el cual aparecen algunas tendencias nacionalistas
gue, con espiritu vanguardista, se presentan como alternativas al arte oficial, como es el
caso del grupo de los Bachué, Pedro Nel Gomez y Rbmulo Rozo, cameapémos en
este texto.

1. La leyenda de los Bachué

Quiza el momento fundamental en la aparicion de este panorama nacionalista y, en
algun sentido, del uso de lo antiguo en Colombia fue la creacion de la escultura titulada
Bachué, diosa generatriz des muiscastallada en piedra en Paris, en 1925, por el
artista ROmulo Rozo (1898964). Christian Padilla (2013) plantea el impacto que la
obra produjo. Fue reconocida primero en Francia a raiz del exotismo de sus formas, en
un momento potenciado por desarrollo de la Exposiciéinternacional de Artes

Estudios de América Latina y el Caribe, dependiente de la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de
Buenos Aires, Argentina; c) de la investigacion posdoctoral de Sara Fernandez Ganwiziacion
semitdticamente mitde la historia del arte: la representacion de una representacion a partir del transito del
archivo textual al visualdirigida porla dra. Natalia Taccetta en el programa de Posdoctorado en Ciencias
Humanas y Sociales de la Facultad de Filosofia y Lefeata Universidad de Buenos Aires, Argentina
(Resolucién Consejo Directivo de la Facultad RES0P2780-E-UBA-DCT#FFYL).
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Decorativas e Industrias Moderpasalizada el mismo afio de 1925 en Paris, y que
marca el nacimiento del Art Deco.

Figura 1- Romulo Rozo, Bachué, diosa generatriz de los indios chibchas, talla em piatha cm 170, 1925

Fuente: Cortesia de la Coleccion Proyecto BacRateccion privada, Colombia.

Pero ya a comienzos de 1926 se publico en Colombia la noticia de este joven artista
nacional que triunfaba con una obra que hacia referenciageses propios de América
Latina y no ya a las tradiciones clasicas europeas; Colombia parecia haber encontrado con
Romulo Rozo un camino que le permitia acercarse a las propuestas que en muchas partes
del continente luchaban por hacer patente la idehtidiural latinoamericana, bajo la guia
maestra de los muralistas mexicanos. En este sentido, Rozo es invitado a intervenir en la
parte decorativa del pabellon de Colombia en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla, de
1929, y suBachuése convierte en lpieza artistica principal de la exposicion nacional. Sin
embargo, poco después se perdieron las trazas de la gran escultura en piedra de la cual se
conocian apenas unas cuantas fotografias y una réplica reducida en bronce, hasta que
después de una largdidgueda por medio mundo el profesor Alvaro Medina vuelve a
encontrarla en 1997, en Barranquilla, en una residencia privada a donde habia llegado en
1959.
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No es extrafio, entonces, que, al calor de esos eventos, en 1930 aparezca un grupo de
jovenes intelectales y artistas que se attentifican como los Bachué, que se
presentan con una especie de manifiesto, la llakkxengrafia del Bachyéparecida
en lasLecturas dominicaleslel periédicoEl Tiempode Bogota. En los textos que se
publican se descubrerogiciones de diferente intensidad; para algunos se trata de un
contundente rechazo a la europeizacion que impone un vasallaje ignominioso, mientras
otros se limitaban a exaltar los valores mestizos, sin desconocer los aportes del pasado
colonial. El grupaenia un caracter fundamentalmente literario, a pesar de la referencia
explicita a Romulo Rozo y a la presencia de los escultores Hena Rodriguez, Ramoén
Barba Guichard, Josefina Albarracin y José Domingo Rodriguez. De todas maneras, la
existencia del grupfue muy fugaz y se desvanecié en el mismo afio de 1930, habiendo
realizado solo dos entregas de aquella especie de manifiestondgrafia del Bachué
(1930) yCuaderno del Bachud@930).

Figura 2- Monografia del Bachué, Lecturas Dominicales de El pier# 349, 15 de junio de 1930

LECTURAS DOMINICALES

CHUE §

/0 SRS/ IS/

§

Fuente: Cortesia de la Coleccion Proyecto Bachué, Coleccién 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 erstiariai 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
identificaciébn como grupo real y concreto. &#d, mas bien, de la creacion de un mito
que, a posteriori quiso hacer uso de las ricas tendencias nacionalistas e indigenistas
renovadoras, encarnadas por los jovenes artistas de los afios 30, que efectivamente
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luchaban por abrirse paso y que mantendrtémigencia durante las décadas siguientes,
para convertirlas en argumentos ideologicos contra los desarrollos del arte abstracto e
internacionalista de los afiBssentaen Colombia.

La leyenda de un grupo Bachué se remonta a 1926. El relato de Lui® Abarita
(19041993) se repiti6 muchas veces hasta convertirse en una especie de lugar comun en
la historia del arte colombiano. Segun Acufia, en 1926, siendo un joven estudiante de arte
en Paris, con apenas 22 afos, participaba en la exposicion del Satanaean el Museo
Galliera con la obrdeyanira y el centaurode evidentes intereses academicistas; a la
exposicion asistio0 Pablo Picasso, quien se interesé por el trabajo de los jovenes
colombianos que participaban en la muestra y, ante la obra de, AoniGaptud que era
técnicamente muy lograda pero que estaba volcada sobre la tradicion clasica europea y
que le faltaba el espiritu americano: «yo, en su caso, habria aprovechado las lecciones de
sus antepasados indigenas», habria concluido Picasso (A884a2627).

El relato de Acufia continda afirmando que al dia siguiente Rémulo Roz6 y él
abandonaron la academia y se dedicaron al estudio del arte precolombino en las
colecciones de lo que seria luego el Museo del Hombre, en Trocadero, estudiaude los
surgiria la obra indigenista de Rozo. La anécdota concluye afirmando que emprendieron
también una labor de comunicacion con otros jévenes artistas colombianos en Europa,
concretamente con Pedro Nel Gomez en Roma, para recomendarles que pidieran a sus
familias el envio de obras literarias cob@Voragine de José Eustasio Rivera, como una
manera de aproximarse al conocimiento de los problemas patrios.

Si bien figuras de la talla de Pedro Nel Gémez, quien, por lo demas, no vivia en Roma,
sino en Floreria, negaron siempre su participacion en el asunto, durante décadas nadie
mas puso realmente en discusion esta anécdota maravillosa que ponia al propio Picasso en
el papel de patrocinador de ideas americanistas e indigenistas, que impulsaba a los
jovenes distas colombianos a encontrar su camino hacia la autenticidad, exactamente
frente a las colecciones del mismo museo que habia permitido a Picasso llegar a la
revolucion del Cubismo.

La historia del encuentro con Picasso se repitio a partir de entoncgaesifuera
puesta en duda. German Rubiano Caballero (1977) le da toda credibilidad, lo mismo que
Eduardo Serrano (1985). Sin embargo, Christian Padilla (2013) sefala una serie de
incongruencias que privan a la anécdota de toda verosimilitud. Por unanoaee
posible hacer derivar la escultura de Rémulo Rozo de las consecuencias estéticas de ese
supuesto encuentro con Picasso en 1926, porque la obra habia sido realizada el afio
anterior. Tampoco parece evidente un inmediato interés indigenista en éuigfiasolo
empieza a interesarse por esas tematicas hacia 1934, como si la advertencia de Picasso no
hubiera producido un efecto tan inmediato. Ademas, a pesar de haber sido un evento
supuestamente tan trascendental, Acufia solo lo relata a partir deiri 9o, después de
la muerte de Rbmulo Rozo, quien nunca hizo mencién 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 Nufiez del Prado.

En definitiva, segtamente no se produjo el encuentro con Picasso en 1926, ni
tampoco en afios cercanos. Tampoco se consolidé nunca unBacipee 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 det de la leyenda fue el intento de Luis Alberto Acufia, a
mediados de los afios 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 colombiana: & arte indigenista se fundaba en las propias palabras de
Picasso, seria imposible no aceptar su trascendencia en el contexto del arte de vanguardia.
Pero la estrategia no funcion6 como aspiraba Acufia y la obra de estos artistas
nacionalistas quedo linaila al &mbito de las colecciones privadas y, paulatinamente,
perdié su prestigio en el contexto de la historiografia del arte colombiano (Barney
Cabrera, 1963; de Garganta, 1959; Gil Tovar, 1980; Traba, 1974).

Asi, la oficializaciéon del mas repetido uso keantiguo en la historia del arte
colombiano acab6 siendo una leyenda. Sin embargo, el uso ideoldgiagqateriori
pueda haberse hecho de este asunto no pone en tela de juicio los intereses americanistas,
nacionalistas e indigenistas que se presestiagl arte colombiano desde mediados de la
década de 1930, y que hasta mitad del siglo son una de las vertientes mas potentes
dentro de la produccion artistica del pais. Ahora, es importante no confundir los
nacionalismos estéticos con los politicos, pereel primer caso, los artistas, masicos y
escritores pretendieron «rescatar particularidades culturales y realzar el componente de
tradicion vernacula, con el objeto de reinsertar esas particularidades en la narrativa de la
nacion» (Subercaseaux, 2007; @omo una forma de manifestarse frente al contexto
social y politico 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 indigena prehispanico, 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 taak las manifestaciones que presentaran rasgos indigenistas, como una
forma de buscar una modernidad plastica que, separada de la tradicion europea, apelara
a lo propio.

2. El caso de Pedro Nel Gémez

En el acercamiento del arte colombiano a las raicdgenas, es importante recordar
gue los diversos espiritus presentados pueden incluso variar. Como se ha dicho, la obra de
Luis Alberto Acufia es, en el mejor de los casos, una realizacion posterior, primero en su
propio proceso creativo y luego en una digién critica, al calor del debate entre la
perspectiva nacionalista y el arte figurativo que defendié y las corrientes de arte
internacional impulsadas por Marta Traba. Para fortalecer su posicién, Acufia formulé una
identificacion entre nacionalismo e igenismo con el objetivo de convertir a los artistas
Bachuésen una especie de corriente nacional en la que todos, artistas y teoricos,
eventualmente terminarian para descubrir los auténticos valores del arte colombiano. En
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definitiva, es la mistificaciorde una idea y una etiqueta que no es reconocida por sus
seguidores y, segun muchos de ellos, empobrece las ideas de cada uno.

Quizas el caso mas simbdlico y significativo, considerando la importancia de su arte
en el contexto colombiano, sea el de Pedrb Glemez (18991984), a quien se ha
asociado con loBachuéscomo uno de sus principales representantes, un vinculo que
él siempre negd. En 1930, después de vivir en ltalia desde 1925, Pedro Nel Gomez
regresé a Medellin, Colombia, donde vivia su famiibperiodo comprendido entre
1930 y 1945 seria decisivo para consolidar su obra y sus principios estéticos, que
incluian inquietudes politicas y sociales, su interpretacién de la cultura popular y, por
altimo, pero no menos importante, el interés por laucaide los pueblos prehispanicos
colombianos.

A lo largo de estos afios, la obra de Pedro Nel Gdmez no se produce en un contexto
plastico aislado, sino en el marco de referentes americanistas que también se tejieron en
el campo de la literatura, como essl|obrasLa Voraginede José Eustasio Rivera
(1924),Don Segundo Sombde Ricardo Guiraldes (1926)wofia Barbarade Romulo
Gallegos (1929); o en las numerosas oportunidades creativas que ofrecen Tomas
Carrasquilla, Leon de Greiff o Fernando Gonzalez @or@bia.

Figura 3- Pedro Nel Gémez, Mito de las patasolas (fragmento), fresco, cm 383x366, hacia 1941

Fuente: Cortesia Casa Museo Pedro Nel Gémez, Medellin, Colombia.

En la década de 1930 desarroll6 los ciclos de frescos mas importantesstiwiadel
arte colombiano en el entonces Palacio de la Ciudad de Medellin (hoy Museo de

% La discusién acerca de los vinculos de Pedro Nel Gémez con el arte nacionalista, americanista e
indigenista, especialmente en lg%a Cuarenta, ha sido revisada a partir del libro de Diego Arango
GOmez y Carlos Arturo Fernandez (2004). Este asunto esta tratado entre las pagiihas 39
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Antioquia). A partir de 1940 aproximadamente, y debido a circunstancias relacionadas al
menos en parte con cambios politicos a nivel nacional, el trabajo al fresmoceatrd en

Su casa Y, en particular, en el llama&dstudio del artista Alli, junto a nuevas referencias

al mundo del trabajo que forman el tema del mural mayor, desarrollard, posiblemente
hacia 1941, un fresco sobre Mito de la Patasolaque se corertird en el punto de
partida de una reflexion sobre las raices y los relatos de tradiciones orales populares, que
llamé los elementos mas profundos de las culturas americanas y que seran fuente de su
obra para el resto de su vida.

Sin embargo, hacia faltazna experiencia que resulté decisiva para toda la obra de
Pedro Nel Gomez, especialmente para su escultura: un viaje a la zona arqueoldgica de
San Agustin, en el suroeste de Colombia, entre finales de 1941 y principios de 1942, en
compafia de su esposd, fidsofo y escritor Fernando Gonzalez, el artista Carlos
Correa y el escritor Juan Friede Alter. Gomez cree que finalmente ha encontrado una
manera de sesriginario de América, sin tener que recurrir a las tradiciones europeas
gue seguian molestandold&ste movimiento ocurre en el contexto de amplias
conexiones intelectuales latinoamericanas que también inchiyasipungo(1934) de
Jorge Icaza o las novelas de José Maria Arguedas. San Agustin, cultura que surgio antes
del 3000 a.C. hasta el momento decbnquista espafiola, y cuya necrépolis es de las
mas grandes de la historia, se convierte para Pedro Nel en una leccidon casi mistica,
poética y sublime.

Durante cierta noche tenebrosa, subi al sitio llamado Mesitas, verdadera acrépolis americana: el
viento azotaba con furia y las aves emitian ligubres 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 relampagos, me miraba con sus giganteg=s/ me horroricé ante la titanica lucha del
b¥“ho y |l a serpienteé En | as zona80.m8s escarpadas

Lo que entonces se le revela es lo que, segun él, debe ser el fondo de la escultura
americana: la vinculacion entre leatidad telUrica y nuestras culturas ancestrales. En
palabras de Carlos Correa,

la tesis de Pedro Nel es completamente ldgica, y s6lo podriamos afiadir que la irrupcion espafiola
en América sélo fue un desagradable episodio en nuestras artes plasticagaomatismo
artistico del arte vernaculo, 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 tradicidifstica de milenios; y por eso nuestra escultura
continuara alli donde los hispanos la interrumpi¢han 30).

El descubrimiento del pasado indigena se convierte en una espetieadeulpa
implicita, debido a los monumentos de ambiguo sabor histarique aparecen como
proyectos no realizados en décadas anteriores: «Déjese obrar a los escultores, evitese la
obra extranjera inadecuada, definitivos fracasos ya comprobdsos3l{, dice Pedro
Nel Gomez. Sin embargo, de esta manera podemos lleEganistificacion absoluta de un
indigenismo que, en Ultima instancia, ignora el estado integral de los procesos de la
historia nacional y busca separarlo de la herencia hispanica y europea. Afortunadamente,
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GoOmez pronto se dara cuenta de los peligros dengenuidad y de sus efectos
devastadores en otros artistas.

En cualquier caso, asi se manifiesta uno de los problemas mas dificiles en la
personalidad creativa de Pedro Nel Gomez, que se percibe en su relacion ambivalente con
la cultura artistica europgde la que quiere distinguirse a toda costa, pero de la que se
esfuerza constantemente en interrogar. Por un lado, contiene una declaracién consciente,
incluso en forma demanifiestgp de que, a pesar de su grandeza e importancia, es
imposible repetir aquéjemplos del arte europeo. Por ejemplo, en el llanalufiesto
de la Pintura Independientgue firmo en febrero de 1944 junto a Rafael Sdenz, Carlos
Correa, Débora Arango, Jesusita Vallejo y otros artistas, afirma que «Pintura
Independientees pinturandependiente 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» (Gomez, 1944: 59).

Sin embargo, cada vez queegia mostrar las ideas que subyacian a su obra, por
ejemplo, la relacion estructural entre fresco y escultura, la independencia cultural
empezo6 a recibir una interpretacion diferente con la que recurrié a la historia del arte
europeo. E incluso, ademas gensarse desde el punto de vista del humanismo
renacentista, reconoce la fuerza de argumentos como los del historiador y critico

italiano Enzo Carl i, qgui en, refiri ®nNndose a
hoy la misma preocupacion, y por los m@s problemas estéticos, que habia en lItalia
hace seis sigloséé (Correa, 1998: 36) . Por

Pedro Nel Gomez hubiera una actitud coherente de rechazo a la cultura europea. Por el
contrario, a pesar de smericanismocasi siempre reconocio la grandeza de la cultura
occidental; y, aunque afirme lo contrario, la considera un importante punto de partida de
toda su actividad artistica.

La obsesion indigena se manifiesta brevemente en la obra de Pedro Nel Gomez tras
la experiencia en la zona arqueoldgica, pero tanto €l como su alumno, el pintor Carlos
Correa, quien incluso se instalé6 en San Agustin para vivir y trabajar en 1943, lo
entenderan muy pronto. Friede Alter recuerda esta toma de conciencia, que puede
considerars&omo un punto de inflexion que separa radicalmente el pensamiento de
Pedro Nel Gomez del de los intelectudashués.

El arte heroico precolombino impresion6 profundamente a mis acompafiantes, que por primera
vez se enfrentaban a él. Del primer impulso pilgar o dibujar estos monumentos pétreos
desistieron pronto los pintores [se refiere a Goémez y Correal. ¢Y cdmo pintar esos colosos,
grandiosas obras de arte de pueblos primitivos, sin incurrir en anecdotismos o mera ilustracion?
Un arte lejano para nogos, tan lejano como lo eran estos pueblos, que convivian con la selva y
con la tierra y que supieron dar forma plastica a su relacion emotiva, directa o conviviente con la
naturaleza, al miedo que despertaban y a las esperanzas que suscitaban lauselvésgrias.
Recuerdo que Correa tratdé de captar algunas de las esculturas que mas llamaron su atencion, pero
desistié pronto de su proposifidejemos en paz estas esculturase decid pues todo lo que se
haga con ellas son parodidgride, 1945: 43)

De hecho, antes de mediados de los afios cuarenta, Pedro Nel encontraria soluciones
mas ricas en el mundo del mito, que habia iniciado con el muniéatdsola como un
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problema de significacion cultural e histérica mas amplia. Ademas, los resultados mas
inmediatos del viaje a San Agustin aparecen en una serie de dibujos en sepia y
carboncillo, realizadom situ, en los que destaca el valor del manejo escultérico de las
imagenes, vistas a través de una lente de simplificacion. Si bien el interésstielnarti

se centro inicialmente en la reproduccién de las estatuas agustinas, sino en la gente de la
zona, en la simplificacion de sus costumbres espontdneamente se identificaron como los
autores de los monumentos ancestrales y, por ello, Pedro Nel desoubritagro, en

el que se sefialaban similitudes entre caracteristicas fisicas pasadas y presentes.

Figura 4- Pedro Nel Gémez, Indigena de San Agustin, dibujo en sepia y carbon, cm 32,3x28, diciembre de 1941

Fuente: Cortesia Casa Museo Pedro Nel @priviedellin, Colombia.

En este sentido, en una obra comintdigena de San Agustite diciembre de 1941,
se puede observar con interés la fisonomia que, de hecho, fue una auténtica revelacion
para el artista. En la imagen se intenta captar la exprizsiiah de dolor y dureza de la
vida, pero al mismo tiempo, el respeto que se siente ante la presencia de un personaje de
la mas alta dignidad: la mujer que frunce el cefio y mira hacia otro lado sin
complacencia, majestuosa, como enMadonna con Santa Ande Masaccio y
Masolino de 1424 que Pedro Nel Gomez debid ver en Florencia, envuelta en una forma
ojival ligeramente retorcida, pero que con su sencillo movimiento, capta la atencion del
artista y, simbolicamente, se convierte en el centro de su unp@ésico. Laindigena
no solo es una mujer de un pueblo folclérico 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, estd decorado con figuras mitolégicas; pero la actgideverencial que esta
mujer, sencilla, pero muy digna y fuerte, impone al artista, queda mas alla de cualquier
deseo decorativo o festivo.

Por otra parte, la obriaarto indigena San AgustifHuila (1942) se completa en un
contorno cerrado que soOlo semae, quizas no muy agradablemente, a los pies del nifio.
El frente es absoluto y, a pesar del fuerte sombreado de carbdn, la figura parece mas una
estela de piedra que una forma independiente. La transformacion del rostro es completa,
en una mascara sagracan las caracteristicas de una estatua agustiniana: quizas con un
enfoque menos poético y mas ideoldgico en comparacion con éhdigeéna aqui
asistimos a la consagracion del indigena, ratificada &osfo de San Agust{(i942),
que completa la id¢ificacion 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 Gbmez y Rodrigo Arenas Betancourt, LagiéasédJnidas, yesa@m 72x7119421943

Fuente: Cortesia Casa Museo Pedro Nel Gémez, Medellin, Colombia.

En el plano escultérico, la experiencia de contacto directo con la arqueologia y los
saberes indigenas se materializo en el proyecto monungeritas Ameéricas 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 vision general del proyecto y
detalles ornamentales, es en realidad una propuesta demntién urbana para adecuar

el espacio de un parque publico en el centro de Medellin, a partir de necesidades
higiénicas frente al Hotel Nutibara, cuya construccion avanzaba en ese momento,
gracias al impulso de la Sociedad de Mejoramiento Comunitaria ciedad. Mas que
cualquier proyecto escultérico anterior, este fue pensado en relacion con un medio
particular, y, por lo tanto, se prest6 atencion a la perspectiva general de la obra frente a
la imagen del hotel que luego se levantaria.

Figura 6- Pedio Nel Gomez y Rodrigo Arenas Betancourt, Las Américas unidascye®ax7119421943

Fuente: Cortesia Casa Museo Pedro Nel Gémez, Medellin, Colombia.

El elemento fundamental del proyecto esta representado por una fuente circular, en
cuyo centrosobre un pedestal, se encuentra un globo terrAqueo con la imagen de un
condor y un avion; alrededor del mundo, y sustentada en paralelogramos, desarrollé una
decoracion circular que, segun Pedro Nel, alcanzaria un metro de altura, con estatuas
que simboliarian a toda la republica americana: serian veintiun figuras simbdlicas, cada
una con elementos que permitirian identificarlas, como tipos raciales, vestimentas o
simbolos conocidos de diferentes culturas: el quetzal para Guatemala, el condor para
Colombiao figuras danzantes para Cuba.

La intervencion en la plaza se complementa con tres elementos adicionales, sin
indicacion precisa de su ubicacion respecto al conjunto central: una fuente secundaria de
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caracter puramente decorativo, que parece menos acond& idea general, y dos
columnas cilindricas, quizads acanaladas como los fustes de las columnas jonicas, cada
una de los cuales sostiene un grupo de dos serpientes entrelazadas y un grupo de
condores o aves rapaces. Una mayor determinacion es impgailsiea desde el punto

de vista general del proyecto o desde estos elementos adicionales, porque en el archivo
de la Fundacién Casa Museo Pedro Nel Gomez sé6lo se conservan fotografias de las
acuarelas originales perdidas.

Figura 7- Pedro Nel Gbmez y Rago Arenas Betancourt, Las Américas unidas, yerso/2x7119421943

Fuente: Cortesia Casa Museo Pedro Nel Gémez, Medellin, Colombia.

El objetivo de Pedro Nel irenas Betancoumra crear estas figuras simbdlicas en
bronce; pero los altos costasociados al uso de este material anularon las posibilidades
de llevar a cabo todo el proyecto. Sin embargo, existen nueve de las iconicas figuras
fundidas en yeso, correspondientes a representaciones de Bolivia, Colombia, Cuba,
Ecuador, Estados Unidos, &amala, Perd, Uruguay y Venezuela. De las doce figuras
restantes no hay noticias, no se han conservado yesos, fotografias o dibujos. La
Fundacion Rodrigo Arenas Betancourt tampoco conserva ninglin elemento que pueda
tener relacion con este trabajo. En qu&r caso, si obviamos un pequeiio relieve para
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la tumba de su padre, nos encontramos ante el primer logro efectivo, aunque parcial, de
Pedro Nel Gbmez en el campo de la escultura.

Las nueve cabezas de yeso de la-cagseo confirman que este es el progect
indigena por excelencia de Pedro Nel Goémez. Y no solo porque se piensa en
Indoamérica es decir, en las republicas americanas que se basan en culturas indigenas y
que estuvieron expuestas al trauma de la colonizacién europea, sino sobre todo por la
persgctiva estética generalizadora y simplista para beneficiarse de los esquemas
plasticos de las culturas precolombinas. De hecho, la unidad culturelatenéricase
manifiesta explicitamente en la identidad casi completa de las diversas representaciones,
que se diferencian solo en los elementos simbdlicos que las acompafan. Son figuras
completamente frontales y directas, como si fueran imagenes de antepasados y santos
unidos en una especie de danza o ritmo, logrado a través de la repeticion del esquema
compositivo de cada uno de ellos, y de la posicion de los brazos y la conexién entre
ellos. En realidad, todo parecia un friso continuo en alto relieve, cuyo efecto decorativo
no podia pasarse por alto. Sin embargo, las figuras no son folcléricas ni acegjental
sino de una noble monumentalidad que aun nos impresiona por los yesos que se
conservan y la instalacién de las recientes copias en bronce.

Pero Pedro Nel Gémez no se queda sélo en esta actitud indigena. Solo se pueden
afadir algunos dibujos adicionalds caracter puramente documental, comoRigara
antropomorfade 1942 y el esquema dd Padre el Dios del mismo afio, asi como
algunas acuarelas aisladdss indios en Dabeibahacia 19421945, remite a un
contexto geogréfico diferente, pero preseintaterés del artista por el andlisis de los
grupos sociales. Por tanto, el indigenismo no es una opcién para él, sino que refuerza
algunas lineas estilisticas que son fundamentales en todas sus obras, desde los frescos
hasta las esculturas. De hecho, sede observar coOmo se aleja cada vez mas de la
preocupacion por el individuo para centrarse en la generalidad del tipo étnico, en el
esquema dglueblg que va mas alla de la representacion realista que puede ubicarse en
el nivel de los Arquetipos, quiz&emo una consecuencia de su interés por el mundo en
el que vive, por el ambito de la historia y el mito.

3. Volviendo a la esencia: Rbmulo Rozo y la creacion de lo antiguo

El tema de loBachuégareceria estar condenado a la intrascendencia en lashisto
del arte colombiano. Todo gira alrededor de una serie de elementos y de realidades
paradojicas: una escultura que durante mas de setenta afios solo fue conocida en
Colombia a través de unas pocas imagenes fotograficas; un conjunto de jovenes
intelectuagés 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, relatadaan cuatro décadas de atraso cuando quizé 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 basicas que se buscaba defender, pero, de nuevo, el

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 105



Visioni LatinoAmericane

rechazo debsquema de un grupo y el desconocimiento de un liderazgo incluso moral de
quienes asumieron la voceria. Y quizd podrian encontrarse muchas mas paradojas. Pero
hay todavia mas dificultades.

Figura - Romulo Rozo en su estudio de Paris tallando la Bachud&25

Fuente: Cortesia de la Coleccion Proyecto Bachué, Coleccién privada, Colombia, Foto Flor Lista, Fotografia de
Pierre Chaoumoff.

No se trata solamente de que la esculBmahuéno se conociera directamente en
Colombia hasta un momento muydiar. Mas complicado aun 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 jamas a su patria ni tomar parte en los debates culturales o
estéticos que se produjeranio largo de esos afos, vinculados muchas veces con ideas
cercanas a las suyas. Solo en 1975, en la conmemoracién del décimo aniversario de su
muerte, se realiza una primera exposicion de su obra en Colombia y se empiezan a
publicar algunos textos en gwopio pais, mucho después de gque se hubiera hecho en
México. Incluso, como sefiala Alvaro Medina (2019), cuando en 2009 se exponen en
Bogoté tanto la primera version en bronce como la talla en piedra, ni el Museo Nacional
ni la Coleccion del Banco de la Réblica proponen una oferta de compra por la obra, lo
gue significa que, en definitiva, el Estado se abstiene de adquirir estas obras histéricas que
pasan, entonces, a la coleccion privada de José Dario Gutiérrez quien ha impulsado en los
afnos siguientesumerosos estudios y publicaciones sobre ellas.
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Sin embargo, ninguna de estas circunstancias puede llevar a desconocer la importancia
de laBachuéde Rémulo Rozo, su caracter vanguardista y revolucionario, y la incidencia
en la cultura colombiana del debajue estaba en el origen de la obra.

Continuando con las paradojas que rodean la escultura, cabe destacar que, aunque en la
ceramica y la orfebreria precolombina hay imagenes que parecen referidas a Bachué, el
artista no podia hacer uso de un marco d=ertias formales anteriores que le hubieran
posibilitado una representacion precisa de la imagen del mito del nacimiento y muerte de
la diosa Bachué porque, sencillamente, no existen. Rozo podia conocer, por ejemplo, la
estatuaria de San Agustin, perowamente comprendié que no tenia relacion con la
mitologia que buscaba recrear. Se trataba, pues, de un proyecto casi utopico, planteado,
como se ha dicho, en su primer afio de estancia en Paris, con una clara apuesta
vanguardista: si no existe la iconodgaén la tradicion amerindia colombiana, hay que
crearla. Para lograrlo, recurre a todos los elementos y simbolos que conoce del mundo
prehispanico en Colombia, rompiendo, ademas la unidad cronoldgica pues, como lo
indicaba él mismo, de la cintura hacislz la escultura se refiere al surgimiento de la
diosa de las aguas sagradas, mientras que de la cintura hacia abajo se relaciona con su
desaparicién en las mismas aguas; pero no es solo un problema téngdral otras
cosas porque el tiempo del mito es el cotidiand sino también la union simbdlica 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 transcripcion del mito recogida por fray
Pedro Simén a comienzos del siglo XVII y retataz ilustrada por Miguel Triana en
su libro La civilizacion chibchade 1922, que Rozo conocia (Pineda Garcia, 2013). El
acercamiento a los chibchas estaba potenciado, ademas, por la valoracion del arte
primitivo exterior a las influencias de las culturasropeas, valoracion que en las
primeras décadas del siglo XX habia permitido la aparicion de distintos movimientos de
vanguardia. Y, en este sentido, la influencia de Picasso era mucho méas determinante que
lo que hubiera podido ser una fugaz opinion sagmo la relatada por Acufia.

Pero, ademas de los simbolismos e imagenes amerindias como ranas, serpientes y
caracoles, |8Bachuéde Rozo se alimenta de su conocimiento y de sus impresiones
sobre otras culturas antiguas para poder crear la iconografiatdeDm alli surge la
sensacion de eclecticismo que produce la escultura, con resonancias de artes africanas y
orientales e incluso del mundo egipcio que, de manera explicita, aparece en detalles de
la esculturalpidem).

En definitiva, una escultura quen la intencidn del artista, superaba los limites del
tiempo y se planteaba como el resurgimiento de la cosmovision mas profunda del
pueblo originario de los chibchas que, aunque formalmente desaparecido hacia el siglo
XVIIl, cuando se pierden las trazag du lengua, seguia 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 Romulo Rozé crea
la escultura d8achué se suma la experiencia excepcional de la Exposictémacional
de Artes Decorativas e Industrias Modernas, podemos sefialav gaedrataba solo de un
magnifico espectaculo sino, sobre todo, de la presencia masiva de propuestas artisticas y
decorativas procedentes de muchas regiones del mundo de cuyo didigigoel Art
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Deco. Y ya desde esta obra puede descubrirse la preocupacion de Rozo por transmitir el
mundo del mito en un lenguaje plastico que, al mismo tiempo que con los pueblos
ancestrales, pudiera dialogar con el mundo moderno. No se trataba dardatamos,
sino, por el contrario, llevar al presente la cosmovision de los origenes.

Sin lugar a duda, el sentido poético de este peculiar uso de lo antiguo fue, en definitiva,
el mayor aporte de Romulo Rozo que, a pesar de las paradojas mencicarabas et
arte colombiano de su tiempo y abrio paso a la época fecunda de las busquedas artisticas
nacionalistas que dejaron atras, 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 altempo di al oghi con | bebdbadtée" cpnee
ranea in Peru e in Bolivia

Giulia Degano

Las artes forman la médula de un pais, rigen al ser humano;
su propia libertad, la més alta y absoluta que es posible,
y los frutos de ellas, llevan el sello de lo antiguo, de la obra de losqesokes
José Maria 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 yerdpecti

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 #lein 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 froeaitgest manifestations.

Keywords: contemporary art, preolumbian art, curatorship, Peru, Bolivia

Dar forma al tiempo didlogos con la herencia precolombina en el arte contemporaneo en Per( y Bolivia

La autora propone una revision de la historia delcarteemporaneo peruano y boliviano desde la perspectiva de

una profunda relacién con la antigiedad que va desde el redescubrimiento indigenista de principios del siglo XX,

con antecedentes decisivos a comienzos del periodo republicano, hasta nuedtesamtigiedad se propone

aqui como hilo conductor en el desarrollo de un lenguaje nacional que combina la receptividad a las propuestas
artisticas occidentales con una eleccion consciente y calibrada de motivos artisticos y arquitectonicos de la
antigiiedd local, huyendo del automatismo de la copia desde sus primeras manifestaciones.

Palabras llave arte contemporaneo, arte precolombino, curaduria, Perd, Bolivia

Darformaaltempo di al oghi con | é6eredit”™ precol @oidlai ana nell 6a
L'"autrice propone una revisione della storia dell 6a
prospettiva di una relazione profonda <con | édantichi
Ventesimo secolo, con antecedehte c i s i Vi all 6inizio del periodo repubb
viene qui proposto come filo conduttore nello sviluppo di un linguaggio nazionale che combina la ricettivita

della proposta artistica occidentale con una scelta consapevolbrataali motivi artistici e architettonici

dell dantichit”™ |l ocale, rifuggendo | 6automati smo del | «
Parole chiave arte contemporanea, arte precolombiana, curatela, Peru, Bolivia

0
0

Introduzione

L a citazione oh apre il presente contributo € tratta da un articolo di José Maria Arguedas

apparso suComercionel | 6anno precedente alla pubblice
del |l 6i ncarcerazione subita tra 1937 e 1938 ¢

" Accademia di Belle Arti G. B. Tiepolo, Udine (Italia)neail: giulia.degano87@gmail.com.
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(El Sextg 1961). Erano passati pochi anni dalla pubblicazione di una delle sue opere piu

ambiziose,Todas las sangre§ 1 96 4 ) . La riflessione su unoi
dal | 61 mma g i edarivataala cuestd ¢ dalla realialla della costa rapprese-
t a, comd not o, una <costante del pensiero

esprime attraverso una comparazione, per affinita e dissonanze, con il mondo culturale
messicano; nella riflessione sullo scrittore messicano Juan EhéfcArguedas offre, a

modo doéintroduzione, ai |l ettori peruviani deé
Ci, che mi interessa evidenziare di questo
antico comune, del quale si n u tcreatva che dae ar t i
guesto scaturisce. Di fatto, | 6autore sottol

una forza che priospaghaoed adlalné ii nccay clat rmmanailacraan o
soggettivita delle comunita perseguitate dalle egnsnze degli eventi della storia coloniale,
contribuendo alla |l oro resistenza ed evoluz
resta indissolubil mente | egata all éeredit”™ d
Vi € resa, non vi e firmazione della morte, poiché questa e al servizio della vita, come in tutti

i mondi che emergono invincibilmente» (Arguedas, 1960:213)

Léenigma contenut o, come tipico di Ar guedae
parere, una buona introduzioad t ema del riuso dell dantico j
| 6i mmagi ne di una forza vitale inestinguibi
una delle principali forze motrici del presente culturale di Peru e Bolivia.

Nel p a nor arnmaamerieahd, questt paesi rabpaesentano due casi esemplari di

una continua rielaborazione dell 6eredit”™ | a
alla rilevanza che riveste | darte mesoamer i

tantainfluenza esercitera, specialmente nella prima parte del Novecento, sul movimento
indigenista peruviano e boliviano.

Tale riscoperta non € nuova, e dovremmo piuttosto parlare di una continuita declinata
secondo | e esigenze de lrdinadte game drillantamenteo mi n c i
esposto nel saggi o di De Nicolo e Holgu?2n
materiali e iconografie derivate dalle culture incaica e preincaica, originando un
eclettismo che andr ™ plemaecamethporahed.i dent i t ™ ¢

Qui S i cercher” di considerare tale conti
esordi della fase repubblicana fino a giungere alle sue espressioni piu recenti, dove il
potenziale formale e sociale, cosi come la versatilitiale eredita si manifestano oggi in
numerosi progetti artistici e curatoriali, seguendo la linea interpretativa proposta da Francis

Haskell (1997) che, come noto, propone di r
guanto fonte storica, ovk@come risorsa utile alla conoscenza del passato e alla rapprese
tazione dell 6identit? |l ocal e, assieme a (que
(2005) riguardo la relazione che intercorre tra la tradizione antica e le sue riletture moderne

ecot empor anee; relazione che viene descritte

dinamica e inestinguibile. Sebbene entrambi gli autori qui citati si riferiscano alla tradizione

! Testooriginale: «No hay rendicién, no hay afirmacién de la muerte, porque ella esté al servicio de la
vida, como en todo mundo que emerge invenciblememtaduzione propria.
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classica, tali letture appaiono opportune anche per il discorso riguatdanégizione
precolombiana, specialmente se analizzata da una prospettiva-atistoca: da tale

prospettiva, i rapporto con | dantiaoo in ge
tali, puo essere descritto, citando Centanni, come «un magmenprocesso dinamico di
trasmissione che prevede anche | 6alteraziol

fraintendimento (volontario o involontario), fino al tradimento dei contenuti e delle fonti»
(Centanni, 2005: 3).

Questa visione dissactare del | 6i nterpretazione drel |l a tre
ruttibile né inafferrabile ma viva e in divenire, ben si adatta alla pratica artistica. Questa suole
infatti |l eggere | 6antico come risorsa versa
interpretativa che tutela la relazione figurativa con il passato dalla sterilita della copia e dalle
resi stenze generate dal limagoantice edkéoquantplanna el | 61 1
dimostrato numerosi artisti anche in ambito latinoameoica

'l mio proposito , dunque, quellan-di of fr
poranea peruviana e boliviana a partire dalla prospettiva di una relazione profonda con
l 6antichit ™, che vada ben ol izirdel XX secolo,ot or i a
nella quale € opportuno individuare il filo conduttore necessario allo sviluppo di un
l i nguaggi o nazionale che combina con effica
delle arti occidentali con una scelta consapevole e atdiloii motivi artistici e architedt

ni ci del |l 6antichit”™ 1l ocal e, rifuggendo | 6au
manifestazioni.
Léoepoca coloni al e, con |l a fondazione pecu

Quito, Lima e le missioni,pecialmente gesuitiche, rappresenta il punto di partenza di
undevoluzione formale che rivendica un Vvinc
materialita delle culture antiche, che vengono ad essere oggetto di una metamorfosi
costante che porterhd 6 af f er mazi oneiccie wmd arat eu nmaazpipa Mg
del | 6estetica neoclassica e romantica che
tematico e formalé r i scopert a, che tradisce | 0entusi e
con il tema, pesso sconfinando in un pastiche di citazioni archeologiche piu 0 meno
locali e in una rilettura romanzata della storia antica che € in linea con la pittura
costumbrista contemporanea.

Tale riscoperta giochera un ruolo fondamentale nella definizionepistorio simbal

co repubblicano, per essere poi decadi nata n
zioni di artisti, riferiti al movimento indigenista, che aggiornano tale repertorio grazie
all 6esperienza diretta dedhggianentd ssientficocrendi no

combina un costumbrismo ancora latente, riletto in chiave nazionalista, con una maggiore
consapevolezza archeologica e antropologica

almeno fino al secondo dopoguerra, periodo nel quaten senza | 6i nflusso
politico internazional e, S i andr”™ affer mand
nei confront.i del | 6estetica precol ombi ana.

un fattore determinante nella proposglastica di numerosi artisti contemporanei, come
Cecilio Guzman de Rojas (190950),Camilo Blas (1903.985),Maria Nufez del Prado
(19101995), Jorge Eduardo Eielson (192306), Fernando de Szyszlo (192%l7),
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Emilio Rodriguez Larrain (192%015), Befamin Moncloa (192-2018), Tilsa Tsuchiya

(19281984), Alfredo La Placa (1928016), Gaston Garreaud (192@05), Lika Mutal

(19392016), Jesus Ruiz Durand (1940), Fernando de la Jara (1948), Ricardo Wiesse
Rebagliati (1954) y Carlos Runcie Tanaka (1958h Qquest o panorama SOi |
una fertile rielaborazione dell 6estetica in
graficoi a partire dalla proposta pionieristica di figure quali Elena Izcue {1880) e

Manuel Domingo Pantigoso (190B91)i e, piu recentemente, in ambito curatoriale, dove

|l a negoziazione formale con | 6antico  uti
collettive.

La selezione artistica e curatoriahe propo
tiva di casi, che permettera, inoltre, la proposta di una visione attualizzata che faccia luce
sulle nuove generazioni di artisti e curatori che dimostrano la continuita del dialogo con
| 6antico, e dungue del |l 6enor meggproamento2i al e f
evidente nella proposta delle artiste riunite nella mostra collddaraForma al tiempo:
miradas contemporaneas a la cerdmica precolomioimata da Giuliana Vidarte per il
Museo de Arte Contemporaneo (MAC) di Lima nel 2019, che rappeeaahprincipale
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
alternatliwai odneel | delviobarte contemporanea del
rivalutazione del ruolo esercitato in tal senso dalle espressioni artistiche e architettoniche
del Il 6antico precolombiano: mi | imiter,, dunc
fenomeno, nella speranza che questa sia oggetto di approfondimenti futuri che evidenzino la
continuita, la vitalita e la polivalenza di tale legame.

lLéantico nella prima arte repubblicana: in
Nel panorama culturale poster e al | 6i ndi pendenza, l a ricer
nazionale porta ben presto, come in tutta |C

che, sebbene preannunciato laazos de castadel XVIII secolo, si manifesta con nuovo
vigore neiprimi esperimenti formali di artisti accademici che cercano di sposare un concetto
di tradizione antica, ancora piuttostioi generiscon la tradizione accademica europea. Tali
esperimenti nascono non solo dalle nuove necessita di rappresentazionendti Steti
nazione, ma anche da un contatto diretto con il contesto europeo che favorisce, nel caso degli

artisti peruviani, una riflessione identita
classica sul qual e, ademia. Miuiferise qupasduetpietre misaii f on d &
del |l 6arte peruviana repubblicana, c¢che tanto
nell el aborazi one f cEfimdia Alfareral1835) doFradcescotlasd ©~ naz i

(18231869) (Figura L e Los funerales de Atahual&867) di Luis Montero (1826869),

opere risultanti da una prolungata esperienza europea, e specialmente in Italia eBFrancia.

indio alfarero (o El habitante de la Cordilleradi Laso rappresenta un punto di partenza
obbigat ori o per | 6interpretazione moderna che
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Figura 1- Francisco Laso, El indio alfarero, 1855

Fonte: Pinacoteca municipal Ignacio Merino, Municipalidad Metropolitana de Limdatips://micromuseo.
org.pe/rutas/eindio-alfarerocomeconstrucciorideologica/ consultato il 6 ottobre 2023, Licenza Creative
Commons.

Opera sorta dalla collaborazione con Charles Gleyre dueasézonda residenza eur

pea dell dartista, venne presentata all 6Espo
europea, la partecipazione a tale mostra non rappresentava una rottura formale @ contenut

stica, gi acch® | 06es eundinguaggio eomagtico conabimatoecane va f e
un soggetto che ben rispondeva al feticisn

prospettiva peruviana e latinoamericana rappresentava una novita fondamentale.

Laso fa dial ogar e t e mpoolomdej pgresentadodrahtaat e da
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 parteunddedil @&laogo stan Idéecaandecicau@ee a
che aveva visitato pochi anni prima. La novita consiste nel protagonismo assoluto riservato
all 6indi o contemporaneo, tra | daltro rappre

tipificazione caricattale e marginalizzante della tradizione costumbrista, e alla citazione
archeologica, che anticipa il ruolo di primo piano che questa rivestira nella proposta artistica
peruviana di inizio secofo

% |l soggetto della ceramica pare avere una corda stretta al collo. Se coskifdsatéerebbe della
rappresentazione di un prigioniero, forse cachique sconfitto, offrendo un importante spunto di
riflessione riguardo | dassonante esperienza di asse
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La citazione archeol ogi ctaro, sebbene piutracizied 6 oper a
le nel proprio accademismo e meno accurata nella citazione stessa. | riferimentiarchitett
nici visibili sullo sfondo deLos funerales de Atahualpgpaziano infatti dal patrimonio
mesoamericano a quello andino senza particdlacriminazioni, e pure nella resa della
figura, dalle caratteristiche somatiche agli indumenti indigeni, il risultato pud essere
descritto stilisticamente come pastichesquisitamente accademico, nel quale la magnil
guenza del gesto e rafforzata da usgistrale chiaroscuro, fedele alla lezione di Jacques
Louis David, e dal gran formato proprio della pittura stdrica

Vi ~ tuttavia wuna novit”™ importante anche
etichettarla come mera variante sul tema stoedog ovviamente il soggetto: il funerale
del | 6ul ti mo fmuareayna reatbanpoliticd e cqlturae che il moderno stato

peruviano ha tentato di resuscitare, almeno in senso artistico e architettonico (e non senza
pasticheaffini), in epoca rpubblicana. Si pensi, ad esempio, alla rifinitm@operuana
imperante negli edifici del centro storico di Lima costruiti nella prima meta del Novecento, tra

i quali vale sicuramente | a pena di citare,
Esciela Nacional de Bellas Artes (1918), opera dello spagnolo Manuel Piqueras Cotoli
(1885193 7) , docente della Scuol a, che reinter

della Porta del Sole di Tihuanaco (28 d.CJ. Gli stessi Laso e Montero furoidiievi

iscritti alla Scuola, prima della costruzione della sede principale tra le antiche vie, Colegio
Real e San lldefonso, la quale fini col rappresentare, a partire dalla direzione di José Sabogal
(1932), un baluardo del movimento indigenista. Questva orientamento accademico ha
costituito, per generazioni di studenti della Scuola, il punto di partenza per una riflessione

sull 6identit”™ | ocale che si spesso intrecc
Tra gli artisti associati al movimento indigenista, vale dungyeeha citare coloro che piu

hanno attinto al repertorio iconografico del
a cominciare da Elena lzcue (18B® 7 0 ) , per |l a quale il recup

repertorio precolombiano va ben al di & decorativism® penso al brillante adattamento di

tale repertorio in manifatture ceramiche, tessili e metallicliegignneoperuviano, in parte

esposto al Museo de Artede Lima (MALlpr dat t ando | 6uso dell 6antic
nuova didatticaartistica che andasse plasmando una plastica nazionale sin dai primi stadi
educativi, per il quale lzcue concepisce il manddlarte peruano en la escue(@927),

affine alMetodo de dibuj¢1923) del messicano Adolfo Best Maugard, ambizioso progetto
peddagogico mirato a stimolare | 6i mmaginazi or
repertorio precolombiano desunto da reperti ceramici e teSsii. audace intuizione,

esempio, il reperto raffiguratda Laso con la ceramica moche di soggetto affine (inventario n.01276) del
Museo de Américdl([tps://ceres.mcu.es/pages/Ma_dnnsultato il 6 ottobre 2023).

5Léoopera di Montero snatri lretctent @@ meéat pantggedeébl @
Ruiz Durand in occasione della mosfPaofanaciones y Enmendaturas Histéricdsnutasi nel 2016

presso |la A A & A Gallery del pol o culturale Call a
eliminatot utt e | e figure a corollario delld&dlnca defunt o,
il carattere problematico dell daccostamento al S0
| 6i sol amento di t al e solgeg,etdroo pdraild 6a np &rn toi rdee | d dlelr @

regnante sul Tahuantinsuyu (Sistema de Informacidn de las Industrias Culturales y Artes, 2017).
“ Per una definizione dello stile neoperuviano si veda Ramén Joffré (2014).
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| 6artista capisce quant o, per rifondare un
necessario recuperare | 6i mmaginario formal e
una figurazione autoctona. Loéattualizzazi oncg

della societa e la cultura peruviana, introducendo, come mai print@nN8aomo massivo
del repertorio precolombiano.

Pregevoli sono inoltre i numer os i studi pr
| 6oggetto antico nella sua interezza o, pi Y%
su di un particolare motv decor ati vo, testimonianza del
Izcue al tema.

Un altro indigenista da citare in niferi me
temporanea € Camilo Blas (1903985), fortemente influenzato dal muralismo messicano,

chenel muraleEl imperio incaicopr opone i nfatt. undevoluzione
dal |l accademia approda a unodi mportazione de
mur alista che ebbe discreta eco iemazienembi t o p¢

del reperto archeologico, torniamo dunque alla pittura storica di soggetto precolombiano. In

linea con tale influenza e con la rilettura seoaditica del Tahuantinsuyu di José Carlos

Mariategui Giete ensayos de interpretacion de la realidaclgues, 1928) guestobdo
rappresenta una visione idealizzata del passato, interpretato come paradigma di-un equil

brio perduto al quale & necessario tornare ad attingere per rinvigorire lo stato peruviano
moderno.

La | aboriosit? e stdtobirecaican sonoi peesersati didascali@medte | | o
mediante una composizione di figure professionali disposte attorno alla figura monumentale,
guasi messiani ca, del Il 6l nca. Cos3 come per
seguitava a svelaretao st anzi al e distanza tra | dartista
contenuto a undevocazione stereotipata dove
sociale e politToat avia, zi oi Nbeepessante not
rappresent.i una fonte diretta anche per unoc
Museo de Arte di Lima conser va lmperidlacaidoi uno s

ove Blas prende a modello una ceramica antica raffiguranteigionfero molto simile a
g u e | lIngdio Alfardrol(Fiyura 2).

Naturalmente & impossibile stabilire se si tratti dello stesso reperto, anche perché
questa tipologia iconografica e piuttosto abbondante nella produzione ceramica moche e
mochica, ma cio chpiu interessa evidenziare, in questo contesto, € la decisione di Blas
di far riferimento a una fonte archeologica piuttosto che a un modello indigenoneonte
poraneo, rivelatrice di un processo di roi
includevalostdi o del reperto antico quale fonte
figurazione moderna di soggetto incaico

>Mi r i f eEstud® pava erdtrd diel Inca(19321933) catalogato con il numero 2008.3.1318 e
facente parte della Donazione Petrus e Verdnica Fernandini.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 116



Visioni LatinoAmericane

Figura 2- Camilo Blas, Estudio para el rostro del Inca, 198233

n

Fonte: Cortesia del Museo de Arte de Lima, dome Coleccion Petrus e Veronica Fernandini, in
htps://coleccion.mali.pe/object872/estudiopara-etrostro-detinca;jsessnid=FF4226937E69528E 728246866 D
9E8C3E consultato il 6 ottobre 2023.

La ceramica antica rappresenta un veicolo
precolombiano anche nel caso del boliviano Cecilio Guzman de Rojas-1280%

artista singolarec he spesso declina | 6indigenismo ¢
come ne Ellbéso pet idao(1926) (Figura 3), dove il reperto antico viene
direttamente incluso nel | a rappresentazi ol

dimensione storiconistica incui una moderna sacerdote$seppresentata rileggendo
i n chi ave an ditmaveal erdrain contatto abre divinita ancestrali, a
loro volta evocate da sculture monolitiche sullo sfondo.

La citazione archeologica ricorre inoltre it triunfo de la naturalez§1928), ove
| 6artista rappresenta | a relazione drammat
(orozchiane in particolare) e artefatti lapidei riferiti alla civilta di Tihuanaco. A @ron
zione del pr ocess o amtico inragta; U pagliglione geruviamnou s o d e
all 6Esposi zione I beroamericana di Siviglia
guesta tendenza, dato che | 6antichit”™ precc
la sezione archeologica del padiglione gi@edto un ruolo importante nel progeito
ma servi inoltre da spunto per le soluzioni museografiche adottate in tale contesto: tale é
il caso, ad esempio, delle travi a vista decorate da Domingo Pantigosel@®Dlcon
motivi paracas, dLas Acclas (1929) di Sabogal qui esposte, vincolate alla sfera
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precolombiana non solo dal soggetto ma anche da una figurazione debitrice della
decorazione pittorica d&eros(Villegas, 2015)

Figura 3- Cecilio Guzmén de Rojas, El beso del idolo, 1926

Fonte: Coleccibn Casa Nacional de Moneda, Mitp://www.scielo.org.bo/scielo.php?script=sci_
arttext&pid=S207733232019000200012onsultato il 6 ottobre 202Ricenza Creative Commons.

Il gid menzionato Cotoli ripropose, inoltre, una sintesi dello stile neoperuviano nella dec
razione della facciata dphbell6n sovrapponendo elementi tihuanaco e chavin (riferimenti
archetipici poi ch @eskfossérelecwviltagpiu aniicherdella regioreey a ¢ h e
allo stemma nazionale e, nella controfacciata, a quello nobiliare della capitale. Nelle-intenzi

ni di Cotol 2, | 6anti co er m@estzaapptesedtatadadue o 1 n ¢
stemmi,edunque pi % come veicolo di un discorso
conquista, rappresentata, i1inoltre, da una se
In ogni caso, le diverse scelte curatoriali del padiglione tesero, nella maggeod@art

casi , a presentare | 6antico come el emento i
moderno stato peruviano e |l a definipione di
nal mente | a nuova <central it "presen@ationedaellat i c hi t
nazione, e dungue facendone, come di-rebbe H

sta, come spesso accade nel contesto latinoamericano, e non solo, nelle prime tre decadi del
secolo scorso. Occorre dunque attendere la meta dé,se@lmeno gli anni Quaranta, per

|l o sviluppo maturo di un dialogo con | 6anti
i deol ogi ca, rapportandosi formal mente e co
approcci o maggi ondageedel passata e iliséntireacontemgonareeo. | 6

2. Aggiornamenti formali dalla seconda meta del Novecento a oggi

Occorre, a questo proposito, riprendere il discorso accademico peruviano: & gener
zioni di artisti f or maneidi José Sabaydt €183843) a dur a
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ricevettero, come gi " richiamat o, unodi mpost
| asci, gradatamente passo all dastrazione a
(19451949)1 passaggio al quale contribui sificétivamente il Taller de Arte Abstra

to (1959) fondato da Jean Dewasne ed Edgar Rilkn il risultato che molti artisti

peruviani di formazione accademica nati tra gli anni Venti e Cinquanta propesero per

una proposta f or mal eecenlueimmaginabad tradiziorzale thé ast r a -
spaziava dal soggetto indigeno, al folklore, al riferimento precolombiano.

Questodultimo ricorre soprattutto, nel cas
Eielson (19242006), Fernando de Szyszlo (192617), Hnilio Rodriguez Larrain
(19252015), Benjamin Moncloa (1927), Tilsa Tsuchiya (1:9284), Gastén Garreaud
(19342005), Lika Mutal (19322016), Fernando de la Jara (1948), Ricardo Wiesse
Rebagliati (1954) y Carlos Runcie Tanaka (1958). A questi artistpéramo aggio-
gere i boliviani Marina Nufiez del Prado (191995) e Alfredo La Placa (1928)16),
nella cui opera si ritrova una simile combinazione tra astrazione e indigenismo e la
ricerca di una relazione con ledigpetto aic hi t ~ [
colleghi peruviani, emerge consapevolmente come sostrato di ricerca formale e
contenutistica.

Dall a met”™ del secol o scorso, i a-apporto
zioni st a: | 6i mmagi ne del | 6 arataricacnazionalistas,e mp r e
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 gl obald. del | a 6&stratto ailaninifmaligmd:d a |, cor
i di alogo con | 6antico diviene dunque, p
rappresentazione identitaria che tende ad essere piu individuale che collettiva o
nazionale, sviluppando questa relazione con maggiore lifoentale e varieta tematica.

La poetica tellurica di SzyszI|l o rappresen
guesto approccio grazie a unbdbopera sostanz
del | 6eredit”™ precol ombi anal cdael ocroembd ora Il @aur
tra figurazione e astrazione, d @éispiitad | uogo
del |l 6antico che abbandona | 6oggettualit”™ de
le e topografica: piu che rappresentarla, Szyszlo alladel 6 ant i chi t ~ rifo
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 contr ast anoneaformak e spiritlafe aelld dordetn@or | a r i
neit”™ peruviana, (ri)parte necessariamente
Moncloa percorrono un cammino simile in questo senso, proponendo una sintesi tra
astrazione e tradizione precolombiana, ma cm maggiore enfasi formale, ovvero
attingendo al di alogo con I 6antico pi % per
proporre una —riflessione sulldantico, ed e
della proposta di Szyszlo.

Che Eielsombbi a trascorso | a maggior parte del
casual e dat o ousidep erapapnmtecsrecmmasilad del | darte p
meta del Novecento: artista pioniere e multiforme a cavallo tra due mondi, inevitabilme

n
0
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ted di Il © dei i mi ti c | #&meBatfucaphce biringigoriradile | | 6 a mk
di alogo con | 6antico grazie a una proposta
che si concretizza emblematicamente nella riflessione formale e gtistiea sulquipu
precolombiano, in maniera affine alla proposta, anche se in maniera meno sistematica e
stilisticamente differente, di Emilio Rodriguez Larrain.

Léointroduzione alla tradizione dell 6ANntic
mediatored 6eccel |l enza quale Jos® Mar2a Arguedas
critica profonda con tale eredita: avviata negli anni Sessanta, la segieiples(Figura

4) , ove | 6artista annoda stralci di tessut
pur o telaio,  particolarmente pregevole in
formal e, restituendo valore semantico a (Qt

probabilmente inventariale e storiografico, convertenduatiumantico in veicolodi
riflessione formale e metafisica.

Figura 4 - Jorge Eduardo Eielson Sanchez, Quipu 58 CR, 1990

Fonte: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Donaciébn Jorge M. Pérez, Enlace Arte
Contemporaneo, Lima, ihttps://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/quipdisr, consultato
il 6 ottobre 2023, Cortesia di © Jorge Eielson, erede Martha Canfield.

Léambiguit”™ vol umet r i cpartattice diluaquarardiane | a r e n
sioneil 6i dea del nodo sulla téthepcangaeambodbo
di una peculiare dimensione spatie mpor al e, evocata e svilup
fili ( DO A2023). It nodo,si fa2allegoZieelazionaler | 6 esecuzi one st e:
nodo, specie se di grandi dimensioni, € necessariamente un processo collabborativo
venendo a costituire | 6elementolosmudognzi al e

serie anchdessa dasasotaByecesaitprsmonanho.
della serie deiquipus ridotta al solo nodo presentato come oggetto scultoreo che

contiene tutta |l a tensione esistenziale di
potenziale del riferimento anticorispett al | 6 evol uzi one del |l darte
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Un certo |lirismo permea anche quipustss-ei nter p
s o, propone Rodr2guez Larra?2n, anchodéesso a
delle sue opere pitl not85"°Fenétre Hallicinatoire (1963), oggi conservato al Museo
de Arte Contemporaneo di Lima. Sebbene latente nelle scelte compositive nelle prime

opere astratte (in parte debitrici del | a |
manifesta esplicitamente, come nel caBoEielson, a partire dagli anni Sessanta,
sviluppando una vVvisione peculiare che Trecu

antico in veste inaspettatamente metafisica, inscenando, su sfondo monocromo, una
trasposizione decontestualizzante delleste

Ad esempio, nella serie, composta da tre opere, dellestre allucinatori@il quipu
diviene altro da sé: una finestra attraverso la quale e possibile scorgere interconnessioni
temporald. e universali. Tal e ¢om Garreaud, one r i
anche se con una proposta formale differente, in parte affine alla proposta eielsoniana
per la strategia informale che la caratterizza. Garreaud & uno dei pochi artisti di questa
generazione a recuperare un dialogo diretto con il reperte@ogico, evocandone

plasticit”™ e funzioni, i ntegrandol o all 6ope
intreccio temporale e volumetrico, come nel casoSkiza titolol 1 96 5) , anchoe:
nell a collezione per manent epomeeuh inaspkt@to d i Lir
collage ceramico su tela.

Léooggetto viene, anche in questo ciaso, dec

stica, mostrandolo nella sua interezza e in stato frammentario, esponendone la corruttibilita:

il concettualismo della coposizione enfatizza nostalgicamente la poetica del resto, del
frammento, come metafora del passaggio del tempo, esprimendo il desiderio di riavvicinarsi

a una di mensi one temporal e perdut a, espon
del | 6 0 g g el tela paee mproporcepinole, una questione critica, evidenziando la
problematicita della relazione tra la concezione estetica antica e contemporanea.

Vi sono inoltre artisti che, sebbiesme non d
g u e n d ccedénte aalla Izzue e in concomitanza con la rilettura che ne fanno Eielson e
Rodriguez Larrain d e |l | 6 est etica tramandata dalla vari
come nel caso di Benjamin Moncloa, in questo caso declinata in un linguaggio coempleta
te astratto (la partecipazione al Taller de Arte Abstracto de 1959 fu un momento chiave della
sua formazione, che lo lego al purismo di Dewasne) che sfrutta il gran formato e il dialogo
Cc 0 nop-alt ner esplorare la potenzialita dimensionale della csimjpoe con scelte
cromatiche inaspettate e accattivanti, come nel caso del fZmogP87) del MALI.

Per quanto affine all 6-Q0i3),ralra figura reReryialen a Apr |
del |l astrazione geomet r i c anifgsta evidentengenteauna | a pr
di pendenza dall 6estetica antica, con rimand
anche a quella pittorica su ceramic&egos (che ricordano, in particolare, le soluzioni
decorative del |l a f a&einquano aostrato forelamentale diem ma n o
immaginario locale che nutre anche le ricerche formali piu distanti dalla tematica e dalla
citazione antica. In al tri casi , il nvece, | a

sperimentazione formale cmspunto narrativo, derivando dal mito e dal paesaggio antico,
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ovvero dal territorio definito dalla rovina
si fa veicolo di una narrazione identitaria che propizia connessioni $pagorali.

Tendenteal | a sintesi astratta  anche Il a ril et
Mut al e Marina N¥%fez. Tra | e due, l a pri ma,
pi Y% | egata all destetica del |l 6Antcadonteauti, Per %: |
restituendo allo spazio, solitamente pubbl i
pure il formato monumentale della scultura
archeol ogi ci l ocal i, d amateriali Uapideii antichi integrdtit e | 6 a
all oper a. Un caso esemplare  rappresentat
terrorismoEl ojo que llora( 200 5) (Figura 5), ove | b6dartist:

andina della Pachamama, rappresentatairdamnonolito posto al centro di un labirinto
concentrico (ispirato al modello della cattedrale di Chartres) che invita a un avvicinamento

rituale alla pietra che raffigura | a Madre
centraleadesltlkeéspepaethra nera integrata al m
divinit”™ dal gual e sgorga un 4Hncana prassidi 6 ac qua
Paracas, compl etando efficacemente aiema ripr.
spirituale.

Figura 5- Lika Mutal, El ojo que llora, 2005, Campo de Marte, JesUs Maria, Lima

Font e: Foto dell 6autrice.

Léattualizzazione antica di Mut al di al oga
proponendo unriusd el | 6anti co di compromesso sociale
dell a memoria utile all 6el aborazione del | u
riconciliazioné. La relazione con | 6dantico  per M
puramente fomale: la volumetria arrotondata ed alcuni soggetti paiono tuttavia debitori

del |l 6estetica precolombina trasmessa, in pa

® Per un approfondimento sul tema, rimando a una mia pubblicazione nata dalla collaborazione con il
Grupo de Estudio sobre ArPublico en Latinoamérica (GEAP) in occasione del congresso tenutosi a Lima nel
2019 (Degano, 2019).
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|l a scultrice mantiene | a plasti cisdprattt- ri el ab:
to nella soluzione formale e nel soggetto della ddoataiia y Lung1965) dove pare di
scorgere un |l egame diretto con | danttico nell

ti ceramici raffigurante glapusdelle montagne andine, dallarwa simile a quella di una
mano aperta con le dita che fanno da cima e dunque da dimora della divinita e luogo di
pratiche sacrificali, alla quale Nufies aggiunge la licenza poetica della luna.

La proposta scultorea di Carlos Runcie Tanaka (Figura 6) smgppeeun emblematico
caso recente di riuso dell 6antico nel/l
come | 6erede spirituale della Mut al pe
distanze date dalla quasi totale assenza delatorrmonumentale, la predilezione per il
materiale ceramico e il maggior realismo della sua opera, che sviluppa una relazione con il
modello precolombiano intimista e interdisciplinare.

darte
r aff

Figura 6- Carlos Runcie Tanaka, Dos tiempos, 2004, Museo de |&dNgcma, Peru

Fonte: Carlos Runcie Tanaka, Cortesia di © Archivo Carlos Runcie Tanaka.

Le sculture, solitamente di dimensioni contenute, di questo aniidtai coniugano
| 6i nteresse per | '"archeoldgratthacbtakbpgha
che richiama le ceramiche precolombiane a motivo zoomorfo dal vivace realismo da
riferirsi soprattutto alle fasi moche e mochica, citazione che e immediatamente riconoscibile
per un pubblico familiarizzato con questo tipo darmfatti, estremamente diffuso nelle
principald@ collezioni déarte antica del Per
Herrera di Lima. Runcie Tanaka si allontana, in tal senso, dalla sintesi astratta della Mutal,
recuperando il gusto realistli tale modello per proporre una riflessione sulla convivenza
i nterspecie e sulla relazione tra natura e
culturale, giacché la sua proposta si nutre tanto del modello precolombiano quanto di
riferimenti allacultura giapponese, e alla ceranaku in particolare.

Prima di Runcie Tanaka, Tilsa Tsuchiya, av
pittorico, sebbene con un accento spiccatamente surrealista, recuperando il gusto per il mito
precolombiano, spget t o ricorrente nelle sue tele, I N
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anticipazione pioniera del filonaikkei, ovvero delle espressioni culturali derivate dalla

migrazione giapponese in America Latina a cavallo tra i due segofipprattutto, di

undidazione estetica che costituisce il f on

anche la tradizione precolombiana. Valgano come esdthmao del guerreraojo (1928) e

Canto de pagl977) Nella proposta di Tsuchiya la citazione archeologie@ente soprattu

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 delicatelgn zi oni t onal i : | devoc

si muove fluttuante in questo spazio metafisico, come reminiscenza di una latenza archetipica.
Surreale € pure la rilettura proposta da Fernando de la Jhlacinrno (2020), che

sebbene rappresenti un caso isoti rilettura della memoria visuale antica nella prootuzi

ne dell 6artista, ~ doveroso aggiungere a qu
scena rappresentata da de la Jara in questa tela, ove la quotidianita contemporanea,
tipicamente declinat al f emmi nil e, viene intermaotta e
gorica di una figura ibrida, un guerriero/sacerdote dalle sembianze aviarie dedotto
dall 6i conografia antica della Portaldi Tihu

mene 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 dellaédonna
densa di significato, riferendosi a una proiezione subconscia del passato, a una presenza

del |l dantico che caratterizza buona parte del
Sul versante boliviano, Alfredo La Placa condivide con Mutal il fascino ppersisente
estetica monolitica dell darchitettura prec:¢
nell esecuzione del paesaggio, che suol e sc
dalle rovine antiche, o il puro riferimento formale ad esso, rappta una costante nella
proposta dell 6artista, tuttavia |la familiar

solo dalle rovine disseminate nel paesaggio boliviano ma anche, probabilmente, dalla sua
molteplice esperienza come direttore musegdartire dagli anni Settanta (come nel caso

di un antecedente illustre, il messicano Rufino Tamagdpticandina (1995), donato

alle Nazioni Unite in occasione del loro cinquantesimo anniversario, rappresenta un buon
esempio dell 6astraailoseot ededlé¢dtaetabtay cent
antropica del paesaggio boliviano <che pass
sinteticamente evocata in simbiosi cromatica con il contesto naturale, dominato da picchi
innevati che generano wlinamismo ascendente che annulla la distanza tra natura e

cultura (ONU, 1995).

Sembra opportuno concludere questa breve rassegna, riferita soprattutto alla seconda
meta del Novecento, con un artista peruviano che mostra un simile legame formale con il
paesggio 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 versatilita del riferimento antico. Inizi@radista
figurativo e autore di azioni artistiche fondamentali cdbantuta (1995) nel panorama
degli anni del Conflicto Armado Interno (19200 0 0 ) , | 6artista ha spes
ricerca formale al territorio locale, e specialmente al familiaesagggiccostefip adottando
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| 6astrazione come metodo ddéindagine spazi a
dall 6inizio di qQquesto secolo. In particolar
parte dal potenziale formale e dalla memor@ntdaria evocata dalla rovina precolombiana,

influenzato in particolare dai siti archeologici delle Linee di Nazca e Pachacamac. Il dialogo

di Wi esse con | 6antico , appunto,- versat
costumbrista, che restituisce slapor e del | 0 e s\pagoratore mWed XIX del | 6a
secolo, come nella seriPachacamac Repintad¢ 2 016 ) , all 6astrazi one

formale che si fa esercizio di memoria, a volte mescolando ironicamente citazioni antiche e
moderne come nella seRg&et Chan Chari2018).

Il nol tre, | 6artista spesso propone wnoi brid
razi one, astrazione e concettual i smo, rest
mediante una combinazione di prospettive che risaltaricate narrativamente il territorio
rappresentato, come nel casdidaca Las Balsas. Tucun(@015) (Figura 7), emblematico
del |l approccio analitico dell dartista al pa
specialmente alla memoria che qoesamanda, in una proposta formale che puo essere
efficacemente definita come suggerito dal titolo della monografteacavacione$2012)
alla Galeria Forum di Lim& come un processo di scavo figurato, di estrazione visuale
mirata a (ri)stabilire una omessione profonda con il territorio.

Figura 7 - Ricardo Wiesse Rebagliati, Huaca Las Balsas, Tucume

Fonte: Collezione privata, Lima, Huaca Las Balsas, Tucume, 201%ttps:/ivww.bienalsur.org/
es/single_agenda/l5tonsultato il 6 ottobre 202& o ortesia di © Ricardo Wiesse Rebagliati.

In ambito curatoriale risalta, i nfine, u
aggiornamento: la collettiva curata da Giuliana VidarteipMAC di Lima e Bienal
Sur, Dar Forma al tiempo: miradas contemporaneas a la ceramica precolombina
(2019) , propose una Vvisione aggiornata al
dialogare diversi approcci alla tradizione ceramica antica progelsi artiste peruviane
Lastenia Canayo (1962), Kukuli Velarde (1962), Agustina Valera (1963), Susana Torres
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(1969), Alice Wagner (1974), Nora Carrasco (1975), Gianine Tabja (1981), Aileen

Gavonel (1989) e Frances Munar (1990).

La mostra interpretava ieima della questione di genere da una prospettiva insolita,

che combinava | a di me
con | a tradi zi one ant
soluzioni formali che andavarda |l | a s c

di present.i possibildi
precolombiano. Il riferimenta | | 6 ant i c

una strategia wersa, in oggetti prodotti con materiali di scarto contemporanei che

nsione domest
nell assonanza t
a all oinstal
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 peculiaritale scelta luminosa evocava il concetto di un
processo di scavo introspettivo che poteva assumere forme differenti, offrendo una serie
che
s i evitlentenspédcia v a
mente nelle rielaborazioni dediuacoretratos moche nei ritratti e autoritratti esposti e
n e ofrendaricreata al centro della sala espositivana veniva pure evocato mediante

i ca
ul tur

del
O non

| 6antico

manifestavano soluzioni estetiche affini a quelle della ceramica precolombiana.

Allo stesso modo, la questione di genere veniva esposta secondo strategie molteplici
che andavano dalla ffurazione stereotipata e frammentaria del corpo femminile
f imgpstizacaindigend) mpptessast n a
ta dalla mostra. In tal senso, la tradizione si fece veicolo, piu che oggetto, della rilettura

all 6evocazione dell a

proposta irDar forma al tiempgrivolta prevalentemente a una riflessione sul presente,

sull attuale percezio
i noltre evidenziata u

tendenza alla riscope

ne del t empo
ndéi mportante
mar i ferita anche all darea
amazzoniche (Agustina Valera e Lastenia Canayo, shkmhibo), in linea con una

rta

amazzoni

e val or i

localee internazionale, avviata nella seconda decade di questo’secolo

3. Conclusioni

Il concetto di tradizione al quale si sono rivolti gli artisti contemporanei peruviani e

e

Cca

del |

azi

ris
al |

di

del C

novi
c a,

zzazi

boliviani qui brevemente presentati manifesta, di fatto, una preminenza débaereg
delle culture del mondo andino, e in partestefio nel riuso della figurazione antica che

sol o recent ement e S i

st a

tentando

doi

Questo € certo un fattore rivelatore di quanto il concetto di tradiziaaelaebba
ancora essere scandagliato in profondita, riscoprendo materiali, narrazioni e soluzioni

" Penso, ad esempio, alla mostra stotiaa memorias del caucho: revelaciones del bosque humano

tenutasi nel 2017 nel Museo de la Memoria, la Tolerapda Inclusién Social (LUM) di Lima, alla
mostralLos rios pueden existir sin agua pero no sin orill2822, cecurata da Christian Bedayan e dalla
stessa Giuliana Vidarte per il Museo de Arte Contemporaneo de Lima, o al successo internazionale

d el | ®utotateicacama Rember Yahuarcani (1985).
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formali che, per secoli, a stento avevano valicato i limiti delle proprie comunita di
riferimento.

La complessita territoriale e culturale degli stati moder Peru e Bolivia non rapef
sent a, i nol tre, | uni co aspetto controver s
repubblicana e | dantichit”™ qui propost a, mo
con una millenaria stratificazione di civilkpesso approcciandola in maniera superficiale
I inizialmente dando luogo a dei veri e propgistichestoricostilistici i che sopravvive
nella tendenza a insistere sul modello estetico rappresentato da un gruppo piuttosto
ristretto, se visto da una pradfiva storiceterritoriale, di riferimenti ricorrenti, solitare
te ricondotti alle culture Nazca, Tiahuanaco, Moche, Mochica, e Inca, assunte,
nell 6i mmagi nar i carddlsltetctoi,voa ei cother idcel | 6ant
frequenti sono, ad eseimpi riferimenti alla cultura Chavin, Paracas, Chancay, o Huari,
per non parlare di civilta meno documentate come la Chachapoyas.

In generale, poi, il dialogo con la figurazione antica tende a sviluppargeneris in
undevocazi on e spessaunistichegdiante del padssata thé @are ksentire ancora

del |l 6eco indigenista e r oniadatermimatadauradberpoet i c 8
interpretazione dell dantico dovut a, appunto
al séaga del | 0awestgdumgael beonagparte deltagroposta artistica riferita

all édantichit”™, dato che questa spesso va ri:°:

formazione degli stati nazionali di Peru e Boliviehe gia di pesé supponeva la spartizione,

consolidata dal discorso nazionalista, di un territorio che spesso era stato condiviso dai suoi

antichi abitanti in senso geopolitido che non a un avvicinamento analitico alla fonte

archeologica. In tale liberta possiamo geoe il potenziale formale e pure la vitale versatilita

dell 6antico, ma anche il rischio di certa su
Lébantico evocato da questo i mmaginari o si

territorio adattato alle nuove esigenzeappresentazione nazionale che, sebbene parnalme

te, va al di | " delle gerarchie sociali e al

| 6i ndi geni smo aveva tentato di ri sponder e,

esotista che maaswa, in maniera piu 0 meno evidente e volontaria, la propria distanza dal

modello di riferimento, che in questo caso € soprattutto il soggetto indigeno ma anche quello

antico. A partire dal periodo repuobedi i cano,
underedit?” antica che rappresentasse | a naz:
basata sul recupero di una narrazione locale che ripartisse da settori sociali marginalizzati
dal |l 6epoca coloniale e dai gireeles ¢tollezomd erb | 6ant i
nazionali, o di privati cittadini del moderno stai@zione ansiosi di partecipare del discorso
nazionalista anche nelle proprie scelte <co

procedeva primariamente dal paesaggio natusstlarieo, specialmente andino, e dai soggetti
che lo abitavano, spesso riletto anche in chiave migligiosa, in chiara assonanza globale

con | e tendenze spiritualiste e primitivist
base al stg prepénde allaGestautazione di una relazione olistica con il proprio
contesto che nutre romanticamente pure | 6i mn

Liberatasi dalla poetica nostalgica della prima arte repubblicana alimentata da questo
i mmagi nar i o tdgetuliahaenbblivigna si relazib@arin maniera maggio
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mente <critica all deredit?@ antica a partir
scorso, traendone nuova linfa formale e narrativa per una riflessione centrata sulle sfide

del presente. Le forme sumte dal dialogo artistico con tale eredita nella seconda meta

del Novecento mostrano inoltre una sempre maggiore liberta interpretativa, e dunque

una corruttibilit?"” del | 6i mmaginari o antico
ovwero della vitalitad el | a tradi zi one antica della qua
rappresentano i n real t” undevoluzione sen

processo storicd come ben evidenziato dal saggio di de Nigdmguini piuttosto
che interrotta dalla caquista. Tale liberta € stata espressa mediante scelte stilistiche

di stinte, a volte antitetiche, che vanno dze
a |l ambire | e definizioni, a dir poco <cont
indigena(spci al mente nel caso dell 6arte amazzoni
A prescindere dalle rispettive scelte formali, gli artisti di questi due paesi haniro man

festato con frequenza | a convinzione che f

per alimentare il discorso nazidiséa e nazionale ma anche per attuare una rivoluzione
estetica che vada al di la della dimensione-m@itica, declinata individualmente e
comunitariamente nella ricerca di una relazione con il passato e il territorio tanto peculiare
quanto universale. &lle sue manifestazioni piu recenti, il modello antico, si fa dunque
prezioso strumento doéindagine del presente
veicolo di una riflessione identitaria che collega temporalita e spazialita. La selezione di
casiqupr esentata dimostra infattdi come tale r|
conciliazione ed evoluzione in senso formale, sociale e culturale: una scelta in grado di
propiziare | 6incontro tra di menseanchein t anto
questo caso non mi riferisco solo alle culture locali, pensando, ad esempio, agli artisti
nikkei citati in questo saggio svolgendo dunque un ruolo di primo piano nel costante
processo di espressione e trasmissione della ricchezza data dadlassitdn 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 € necessariamente
autoreferenziale, giacché frequente esportazione del modello antico, reso possibile
dalla sempre maggiore circolazione internazionale di artisti ed opere ad esso riferite,
in grado di propiziare ulteriori incontri e contaminazioni che, come nuovi frutti del
divenire artistce vocat o da Arguedas, recheranno il s
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Aproximacion a los usos prehispanicos en el arte contemporaneo latinoamericano

Sara Fernandez Gomez

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 prlispanic antiquity. She highlights how these question modern identity and
the oblivion of subaltern groups. She triesutaerstand how in their mestizo and hybrid creations they
reevaluate the diversity of the Latin American ethos.

Keywords: Latin American contemporary art, appropriation, -plispanic antiquity, Latin American

ethos, identity

Aproximacion a los usos pretgpénicos en el arte contemporaneo latinoamerican

La autora investiga las obras de algunos artistas latinoamericanos contemporaneos, que se apropian de las
posibilidades poéticas y formales de la antigliedad prehispanica. Destaca como estos se cuestiteman sob
identidad moderna y el olvido de los grupos subordinados. Trata de entender como en sus creaciones mestizas
e hibridas reevaltan la diversidad del ethos latinoamericano.

Palabras clave arte contemporaneo latinoamericano, apropiacién, antigiiedadpineica, ethos latino
americano, identidad

Un approccio agl:@ usi preispanici nell éarte |l atinoal
L'autrice indaga le opere di alcuni artisti latinoamericani contemporanei, che si appropriano delle possibilita

poetiche e formali delfdichita preispanica. Evidenzia come questi si interroghino sull'identita moderna e

sull'oblio dei gruppi subalterni. Cerca di capire come nelle loro creazioni meticcie e ibride rivalutino la diversita

dell'ethos latinoamericano.

Parole chiave arte conteporanea latinoamericana, appropriazione, antichita preispanica, etica latino

americana, identita

Introduccién

Desde el siglo XIX es posible detectar en Ameérica Latina un uso del pasado indigena

como parte constitutiva de la alteridad racial y cultallla regioh Esta estrategia
configurd, organizd e incluso model6 discursivamente los estados nacp@Emesno

" Universidad de Antioquia, Medellin (Colombia)n&il: sara.fernandezg@udea.edu.co

! Este articulo es resultado de la investigadi@ejos signos/nuevas rotades. Espacio, tiempo y accién en la
poesia experimental en América Lati{@2ODI-2021-42770), del grupo Teoria, practica e historia del arte en
Colombia, Instituto de Filosofleacultad de Artes, Universidad de Antioquia (Colombia) y de mi investigacion
posdoctoralla situacion semidticamente mixta de la historia del arte: la representacion de una representacion a
partir del transito del archivo textual al visyalirigida por la dra. Natalia Taccetta en el programa de Posaoctor
do en Ciencias Humanas ycites de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires,
Argentina (Resolucion Consejo Directivo de la Facultad RE3TI2 780 E-UBA-DCT#FFYL).
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signific6 que los indigenas fueran vistos como grupos civilizados, sino que eran
considerados por las élites como grupos barbaros (Ville2@89) en tanto sus
costumbres no se adecuaban a lo que se consideraba como lo deseado. De ese modo, el
proyecto de constitucion de las naciones latinoamericanas, desplegado hasta principios del
siglo XX, reactivd el interés por las zonas arqueoldgicasaréir plel deseo de la
configuracion nacional como totalidad homogeneizadora que daba paso a la unidad
civilizatoria ilustrada, que apel6 a la creacion de imaginarios y mitos nacionales que
incluyeron las «fronteras salvajes», donde, en un caso como elaiebi, esa alteridad

del pasado y el pasado como alteridad, empez6 a ser objeto de interés para los sectores
ilustrados de la poblacion colombiana. Las denominadas antigliedades indigenas dejaban
de estar asociadas a idolos que condensaban la preselucimalgno, para convertirse

en reliquias y objetos de arte, con un valor cientifico, histérico y simbdlico que los hacia
dignos de estudio (Villegas, 2009).

Un espiritu coleccionista y de anticuario que se vinculaba al deseo de mostrar hacia el
exteriorun espesor historico que se perdia en la bruma de los tiempos e iba mucho mas
alla del hispanismo. Actitud que, en ultimo término, recalco la discontinuidad historica de
esos indigenas contemporaneos respecto a sus antepasados, a partir de ideasasatastrofi
que se asentaban en la desaparicion de costumbres e incluso de grupos étnicos enteros.
«En definitiva, se trazaba una discontinuidad y se aislaba a los indigenas muertos y a sus
logros, que servian de fundamento a la nacion, de los indigenas contEoporésus
miserias» (Villegas, 2009: 47).

Se empez06, de este modo, un proceso de inclusion de la antigledad indigena que
agrupaba sus manifestaciones plasticas bajo las nociones de patria y nacion, estrechamente
vinculadas a totalidades territoriales. sDeealidades, aparentemente excluyentes y en
pugna, resueltas por el interés de configuracién de lo propio, donde, desde la historia del
arte escrita se resalto el exotismo de una alteridad reprimida que empezaba a hacer parte del
imaginario y el patrimowi histérico nacional. Sin embargo, para finales del siglo XX y lo
corrido del XXI, esta relacién con la antigiiedad indigena se ha dislocado y, contrario a los
usos utilitarios previos, ahora se concibe como un patrimonio activo de la conciencia
artistica ontemporanea que encuentra, en las formas, técnicas y temas indigenas
posibilidades de vincular lo propio al lenguaje plastico internacional. Tradiciones, historias,
mitos y simbolos que operan como sustrato de propuestas plasticas de artistas como Olga de
Amaral, Beatriz Daza, Nora Correas, Manuel Brandazza, Sheroanawe Hakihiiwe, Carlos
Jacanamijoy, entre otros.

1. Los soportes y las formas prehispanicas

Al hacer un recorrido rapido por el siglo XX es posible evidenciar que los intereses
por lo autécton apelaron a la etnicidad, entendida como un conjunto disimil de
construcciones politicas y sociales, y como una forma de inventar y reelaborar los
simbolos. De ese modo, un trabajo como el indigenismo de los Bachué en Colombia o
los muralistas en Méxicaseémportante 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 plasticas.

Procesos que tienen intenciones autéctonas en las quenaentra cierta
autenticidad socioldgica y donde el «deseo de imitacion puede encontrarse la mas
exacta representacion de la idiosincrasia colectiva, o del fenbmeno racial americano»
(Barney Cabrera, 1963: 12). Hay una suerte de deseo de conserva@otmadgcion:
aludir a las practicas, 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
produccion tradicional y hace referencias a la vegetacion anding, réde, y a las
tradiciones prehispanicas mediante la inclusion de laminillas de oro (Serrano, 1985).

SuBandera(1984) para la Casa de Narifio, es por ejemplo, una obra que resume, el temay el
caracter de expresion tradicional, el acento regional peesen toda su obra; y en la
contemporaneidad de su aproximacion al antiguo arte del tejido, la conciencia y los alcances de su
ambicion creativa (Serrano, 1985: 173).

Algo similar se encuentra en la obra de Nora Correas, artista argentina que, en la
déca@ 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
comoCara y cecainstalacion presentada en la Bienal de la Habana de 1989, aonjug
las posibilidades de lo textil con la tridimensionalidad escultérica, desde una propuesta
conceptual. En los casos de Amaral y Correas, sus obras visibilizan el uso de las fibras
para posicionarlo como soporte vélido en el ambito del arte, y asi oaesteo
catalogacion del arte textil como una mera actividad de bordadores o téjedores

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 eseambligaaitn
que desde el periodo colonial tenian los artistas americanos de reproducir el pensamiento y la
cultura europeos (Subercaseaux, 1994). Se recurre a una suerte de apropiacion cultural que le
apunta a una fertilidad productiva particular, destgnoceso 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 transformacion y recepcion activa de codigos
distintos en la que las obras saratsuerte de instancias mediadoras, donde el ejercicio de
adaptacion 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 resingido del arte al campo amplio de la cultura.

De forma analoga, los artistas Beatriz Daza en Colombia y Manuel Brandazza en
Argentina, recurren a la cerdmica como forma de expresion donde lo propio se regula bajo las
categorias de singularidad y carap@ticular. En ambos artistas, hay un desplazamiento del
purismo a la mixtura e hibridacién cultural, que, contrario a defender un esencialismo de lo
latinoamericano, lo considera, en términos de German Arciniegas, como un ensayo. Asi, se

% En este contexto es importante destacar el articulo publicado por Jorge Lopez epr@p8sita del VII
Salén de Arte Textil, este fue uno de los pocos criticos que para ese entonces reconocio 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 ¢@ica que no es privativa del contexto regional, para utilizarla como metéfora,
donde la creacion imaginativa y la yuxtaposicion de soportes, designan la realidad indagada.
Asi, arte, tradicion y practica se desstancializan para comenzar a oscilar éatnevedad y

la tradicion. Obras que hablan de lo sido para potenciar lo que puede ser el arte en el contexto
contemporaneo latinoamericano, desde una dimension sirabdticesiva afianzada en la
voluntad de desarrollar un estilo y un lenguaje que canpasibilidades y estratifica
temporalidades.

Figura 1- Beatriz Daza Gonzalez, Testimonio de la taza, ceramica (yeso), cm 86 x 83,5 x 17, 1966

Fuente: Cortesia Coleccion Museo La Tertulia, foto Juan David Velasquez.

En el caso de Beatriz Daza,@ra se caracteriza por el uso, en una época concreta, de
ensambles de fragmentos ceramicos en lienzos, como un punto medio entre las
exploraciones escultéricas y la accion de pintar y texturizar el soporte tradicionalmente
bidimensional. Daza realiz6 miga cerdmicos, vasijas y una especie de murales donde se
superponian aproximaciones abstractas con la exploracion de texturas y fragmentos,
ensambles donde la pintura, la escultura y la ceramica entraban en una simbiosis profunda
como enflestimonio de untaza(1966).

La obra de Daza no tiene una relacion expresa con la realidad visible, por el contrario,
las formas y las estructuras autbnomas son manifestacion de fuerzas y relaciones que
reconocen el valor poético del contacto de lo real, propios @elieidn, con exploraciones
que tienden a la abstraccion; asi, asocia soportes al pasado para instalarlos en la discusion
del arte contemporaneo.

Por su parte, Manuel Brandazza presenté en abril de 2023, en Ciudad de México, la
exposicionMe atravesaba uniB Esta es una muestra colectiva donde el artista presentd 16
piezas que conjugaban el barro de las islas del rio Parana 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 ademas se asocia a la presencia del rio, paisaje alrededor del cual se
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fundan los pueblos y se desarrollaba la vida de comunidades prehispanicas. Brandazza recrea
el rio en referencias que vinculan la historia local del Parana con ldesénuomtemporanea,
plastica y politica, signada por la exploracion natural excesiva.

Figura 2 - Juan Manuel Brandazz&ncuentro en el Rio, Barro del Rio Parana aplicado con las manos
sobre madera, dibujo esgrafiado sellado con barniz marino, medigaez&s de cm 60 x 30, 2022

Fuente: Cortesia del artista Juan Manuel Brandazza, foto Flor Lista.

Tanto en el uso de la ceramica como en las referencias a lo textil, se detecta que nos
encontramos ante la inclusién, en espacios artisticos, de ofpjetqsara 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 institucionalidaplg se vinculan al paradigma de
la ubicacién cultural planteado por Marta TrabalLancultura de la resistencieEn las
obras referenciadas se puede apreciar el estado actual del arte en Latinoamérica, y no una
excepcionalidad. Es posible evidenciar idemeuladas a la autorreferencialidad y a la
exploracion de una constelacion simbolica local que se utilizan como particularidades que
enriquecen tanto la produccién del arte contemporaneo en la regién, como el discurso que
lo acomparia y soporta concepiaahte.

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 conturizan
estructura mayor, global, donde se insertaban esos valores regionales, estableciendo entre
ellos relaciones dinamicas que los convertian en verdaderas estructuras de sentido» (Traba,
2009: 142) Los usos de estos soportes hacen que la reflexion poatéialidad cobre
relevancia, e implica que para la historia y la critica de arte, que analizan y describen las
piezas, se haga ineludible la referencia a los usos precolombinos de estas obras.
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FigB8+Jawman ManuelMuBhac tazxna r & bBarfodel Rio Parana aplicado con las
manos sobre madera, dibujo esgrafiado sellado con barniz marino, medidas 7 piezas de cm 60 x 30, 2022

Fuente: Cortesia del artista Juan Manuel Brandazza, foto Flor Lista.

En este sentido, el artistapafol radicado en Latinoamérica, Casimiro Domingo, el
cubano René Portocarrery el guatemaltecoCarlos Mérida, naturalizado mexicano,
establecen un didlogo estrecho entre el presente y el pasado mediante exploraciones formales
de las particularidades sidilzas locales. En los tres casos, a diferencia de los antes
mencionados, estos artistas estan esencialmente vinculados al soporte bidimensional, como en
Leyendas prehispanicés983) de Mérida, lo$res brujog1977) dePortocarrery 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 privé de su valor semantico.

Figura 4- Nadin Ospina, idolo con calavera, piedra tallada, cm 60 x 30 x 27, 1998

Fuente: Cortesia del artista Nadin Ospina.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 136



Visioni LatinoAmericane

En este horizonte creativo, el argentino Lednidas Gambartes eersanajegs/d),
apela a las formas geométricas que décadas antes habian sido abordadas por Alejandro
Xul Solar. El caso de Gambartes, como dl eliatorianoOswaldo Guayasamina
bolivianaMarina Nufiez Del Pradoon Pachamamay los colombianos Carlos Rojas,
Antonio Grass y Nadin Ospina, nos sitla ante un conjunto de procesos influenciado por
las formas plasticas precolombinas que se mueven lantepeticion geométrica y la
figuracion.

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 supeargthes indigenas de diferentes zonas del
territorio americano. Asi, en palabras del historiador Eduardo Serrano, su obra esta
vinculada de manera estrecha con procesos de investigacion sobre las formas y las
representaciones prehispanicas que nos remégemahera ineludible a su dimensién
simbdlica y expresiva (Serrano, 1985).

2. El caso de los artistas indigenas

Los casos aqui mencionados permiten entender procesos de creacion plastica de las
tltimas décadas que, al establecer lazos con un pasado rafointan los retos de la
actualidad. Obras que se inspiran en la serialidad decorativa, que utilizan la figuracion
prehispanica, los soportes y los pigmentos, para, de algin modo, hacer eco de una
sociedad especifica. Por eso, nos atrevemos a propoaangeste conjunto de obras
confluyen las experiencias prehispanicas mediadas por expectativas modernas y
contemporaneas (Koselleck, 2001), y coexiste la simultaneidad de tiempos que plantean
una tension no solo formal, sino ademas conceptual y discutsiv@levante en este
caso, como advierte Ticio EscobarEemmito del arte y el mito del puebles no caer en
esa «valorizacién actual del arte popular que basada en la apreciacion de sus aspectos
estéticos promueve el olvido de los fines utilitariasnebolicos» (Escobar, 1981: 139).

Sin embargo, no creemos que los artistas tomen las referencias a la antigiiedad
prehispanica como el remanente de un sistema olvidado que se sedimenta en la
iconografia actual, sino como un producto artesanal de grupakesnbs vinculado a
lo ceremonial e influenciado por la transculturacion colonial que adopt6é diversos
modelos culturales. En esta perspectiva, los artistas latinoamericanos optan por la
antropofagia como forma de resistencia (Mosquera, 2008), pues lanmdadey 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 apnopé&edativa y
critica de tendencias disimiles (Mosquera, 2008). Volviendo a Subercaseaux (1994), se da
en el campo del arte un debate entre lo propio y lo exégeno, en un contexto en que no es
del todo claro si el pasado indigena, aparentemente lejantien@ y tradicionalmente
relegado, hace parte de los elementos propios, o si, por el contrario, lo mas conocido es
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justamente lo traido de afuera. Para el curador y critico cubano Gerardo Mosquera, «no se
tratai como ha ocurrido con frecuendiade un aercamiento superficial o expositivo a

las tradiciones indias o africanas, causa de tanto folklorismo turistico en el arte»
(Mosquera, 199%. Es decir, que este interés en las sociedades tribales parte de un deseo
por movilizarlas como elementos vivos damentales del contexto propio, en tanto
elementos clave y con incidencias directas en la realidad del mundo contemporaneo
(Mosquera, 1994).

Asi como en la historia del arte occidental, nos encontramos ante casos que tienen la
capacidad de superponer capes sentido en fendmenos 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 especifico que la
recibe. El pasado prehispanice onvierte en actualidad, desplazandose de la
mitificacién y banalizacion del arte precolombino, y ubicandonos frente a posibilidades
que solo podrian haber emergido en el territorio latinoamericano.

En este horizonte, son paradigmatico los artistas mmaraneos indigenas, como el
venezolano Sheroanawe Hakihiiwe, la paraguaya Ogwa (Flores Balbuena) y los
colombianos Mogaje Guihu (Abel Rodriguez) y Carlos Jacanamijoy. Por ejemplo,
Jacanamijoy es un pintor inga que presenta una obra catalogada porreldoisidel
arte colombiano Alvaro Medina (2013) como abstraccion realista, en la que se detectan
referencias e interacciones con un territorio especifico: el valle del Sibundoy. La obra
del colombiano, si bien no apela a formas o soportes tradicionalesiddb indigena,
si tiene referencias a sus valores espirituales, a la naturaleza y a las exploraciones con la
ayahuasca o yage, propias de ciertas culturas andinas. Sus imagenes, lejos de ser una
mimesis de la naturaleza que habit6 el artista, son utra@ién de la realidad que se
traduce en un sistema de signos que apelan a la cosmogonia de un pueblo de tradicién
quechua que, en un momento histérico, habité la amplia zona comprendida entre la
ciudad de Pasto en Colombia, hasta la regién de Jujuygemtéa.

Por su parte, Sheroanawe Hakihiiwe es un artista indigena contemporaneo de la
comunidad yanomami del Alto Orinoco del Amazonas venezolano. Con una apuesta
plastica completamente diferente a la de Jacanamijoy, Hakihiiwe se interesa por el rescate
de las tradiciones, la cosmogonia y la memoria oral de su comunidad. Una de sus obras
mas interesantes &amie ya uriji pi jami Parawa ujame theperekui uriji terimi thepe
komi kua(Donde yo vivo en mi selva y en el rio 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 caracteristicos de cada uno de los animales, sino que
incluso el soporte, papel de bagazo de cafia, es una referencia a usos y oficios propios de
los grupos indigenas del territorio americano. Asimismo, el artista no recurre a colores
exuberantes y llamativos, por el contrario, permanece en una gama limitzdeops,
blancos y negros que, junto a los patrones geométricos y repetitivos, son otra forma de
aludir a representaciones plasticas indigenas como las que pueden encontrarse, por
ejemplo, en la Serrania del Chiribiquete, en el Amazonas.
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Ogwa (Flores B#&luena), originario del chaco paraguayo, fue un indigshgrque
en su obra buscoé la consolidacién 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 mitologia ylas costumbres del grupo Chamacoco a través de alusiones a los animales,
los paisajes y los astros, siendo ademas el primer caso de su grupo en alejarse de la
abstraccion geométrica. En ese sentido, su obra permite un acercamiento antropolégico
y etnografto que reproduce mitos y rituales que los miembros mas jévenes de su
comunidad, como sus hijos, ya no estan interesados en practicar. De este modo, Ogwa
opera en un doble sentido, pues no solo reproduce vy retrata, sino que ademas produce
documentos y memiar viva de practicas en proceso paulatino de desaparicion.

Finalmente, Mogaje Guihu, conocido como Abel Rodriguez, es un artista nacido en las
inmediaciones del ri&Cahuinari en la Amazonia colombiana. Perteneciente a la etnia
nonuya se interesa en mostran su obra la grandeza y exuberancia de la selva. Al
desempefiarse en su comunidad conmomnbrador de é&rbolesRodrigueztiene un
conocimiento detallado de la flora de la zona: no solo de sus propiedades medicinales y
curativas, sino de symarticularidads anatémicas, que estan presentes en lo detallado y
minucioso de sus ilustraciones.

Desplazado por la violencia armada y la explotacion natural de su rédiéh,
Rodriguez utiliza su obra como forma de preservar la memoria viva de su comunidad.
Por esomas alla del interés botanico de su trabajo, se detallan en sus obras procesos
asociados al cambio del espacio luego de los desbordamientos de los rios, asi como los
mitos sobre el origen del mundo.

Podriamos afirmar que los cuatro artistas de origen endiguestionan el modelo
del arte dominado por la tradicion occidental, pues tienen una apuesta plastica que
apunta tanto a la narrativa como a la estética, al simbolismo y a la cosmogonia indigena.
Son artistas que ubican en el mapa artistico a grupesdsnddos y marginados de la
esfera del arte latinoamericano, y que hablan con sus propias palabras de lo que han
sido, son y seran. Revelan otra forma de resistencia y reivindicacion del pasado
prehispanico, uno que de manera clara esta completamentervivanos de Flores,
Rodriguez, Jacanamijoy y Hakihiiwe. En su caso, asi como en todos los deméas aqui
expuestos, nos enfrentamos a un universo que es menos antropocéntrico que el creado
por el imaginario occidental moderno.

3. El pasado prehispanico seidloca

Hemos sefialado que los artistas abordados se mueven en procesos de apropiacion de la
iconografica prehispanica, de algunos de sus soportes y sentidos. Por ello, es posible detectar
«continuidades simbdlicas presentes en el arte latinoamericaampordneo» (Slaby, 2016,

p. 59) en el uso de recursos simbadlicos que potencia la riqgueza discursiva y que se manifiesta,
por ejemplo, en la profusiéon expresiva de las obras del brasilero Cildo Meireles, el uruguayo
Rimer Cardillo y el chileno Raul Zuritél indagar la obra del chileno, su ol¥a pena ni
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miedo (1993) aborda las relaciones entre palabra e imagen en donde lleva al limite las
posibilidades ddand art,teorizadas por Krauss en la década del Ochenta.

Esta es una obra de extension kilométqoa remite, no solo a la potencia de las
palabras, sino a su propia fugacidad; donde la materialidad efimera se conjuga con el
potencial politico de un paisaje marcado por el duelo y la memoria del contexto
postdictatorial chileno. Esta inscripcién erdekierto recurre, como ya lo sefialamos, a
las posibilidades de la expansion 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. Aqui se hapecesario recordar que el ejemplo mas
emblematico de este tipo de préactica son las Lineas de Nazca, una serie de 800 figuras a
gran escala, realizadas por la cultura homonima que habité el actual territorio del Pera
entre el 100 d. C y el 600 d. C. Asi,rifa se apropia de la estrategia de inscripcion de
los antiguos moradores de las pampas de Jumana, en un dispositivo que conjuga las
posibilidades de la poesia y el arte, disolviendo los limites formales de ambos.

Por otra parte, el brasilero Cildo Meirgledesde una apuesta conceptual que
cuestiona de manera recurrente el modernismo, elabora escultoras e instalaciones que le
apuestan a la dislocacién del tiempo y el espacio. En este caso, una obra particularmente
llamativa eOlvido (19871989), donde ddrtista realiza una tienda indigena con méas de
seis mil billetes de paises del continente americano, cerca de setenta mil velas, tres
toneladas de huesos, carbdn y sonido. Tanto en esta obra como en otras creaciones en
las que establece referencias al emtd de colonizacidbn europea del continente
americano e indaga relaciones de los actuales estados nacién con los grupos indigenas,
Meireles le apunta a una critica a los sistemas econdmicos y a las ideologias impuestas.
Podriamos afirmar que su obra establ una conexion ética con la realidad historica,
social y cultural del continente americano, al cuestionar la historia hegemaénica que ha
mantenido una narrativa de dominacion colonial.

Una de las series mas interesantes para el tema que aqui nos cerslocanginto
tematico de diferenteQuipu de la chilena Cecilia Vicufia. A partir del 2017, y a
propésito de su participacion en la Documenta 14 de Kassel, la artista adquirié
relevancia internacional como una de las pensadoras que, desde el campg lkdal arte
anticipado los desastres ambientales y la crisis ecoldgica. En ese sentido, las variaciones
en la realizacién dejuipl® alcanzan dimensiones monumentales cuya referencia son los
khipu* de las culturas andinas, usualmente utilizados como un sisteoutabilidad
fundamental para la organizacién del Imperio Inca.

De este modo, Vicufia no solo se remite a un sistema cuyo funcionamiento se
mantiene en el enigma, sino que ademas apunta a aquello que no pudo ser borrado por
la presencia de los conquistagle Asi, abre posibilidades de comprension que tejen, en
sentido literal y metaforico, lazos con el mundo prehispanico. Asi, la chilena reactiva la
memoria a partir de referencias a diferentes usos del quipu, el tactil, el virtual y el

% Antes de Vicufia, es embletizd el papel del peruandorge Eduardo Eielson, quien, en su obra
como poeta y artista plastico, explord la cultura prehispanica peruana con una presencia clave de los
quipus andinos en sus obras.

“ Palabra quechua que signifisada
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espiritual, con unaobra que, apelando a la categoria de la especificidad del sitio
(Krauss, 2008), habla del cuerpo, del mundo, del dia a dia, del cuidado de lo sagrado y
de lo ceremonial.

Figura 5 - Rimer Cardillg Cupi y pajaros de arcilla, aceite y cenizas, de la s€upi degli Uccelli,
Instalacion de cupi de piezas de papel hechas a mano en relieve tejidas entre hilos para formar un cono,
unidades multiples, Dimensiones variables, unidad aproximadamente cm 20,5 x 10 x 2,5 (total
aproximadamente cm 213 x 244 x 24402

Fuente: Cortesia del artista Rimer Cardillo.

Finalmente, el uruguayo Rimer Cardillo se mueve entre el grabado, la escultura y la
instalacién, para evocar espacios arqueoldgicos fundamentales en la configuracion del
imaginario indigena del Urugya Monticulos funerarios com&upi y péjaros de
arcilla, aceite y cenizasque resignifican los elementos precolombinos y se asocian
tanto a la memoria colectiva de los grupos, como a la reactivacion metaforica de la
cultura prehispénica.

Una recuperaciédel 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 horhiiguesos
bosques y las selvas; obras que, ademas, establecen un didlogo entre pasado y presente al
plantear una suerte de continuidad entre las diferentes épocas, donde la memoria indigena
es considerada como un elemento clave y en via de desaparicion definitiva. Asi, su obra
establece una relacién ineludible entre el pasado prehispanico, a veee® larls zonas

® La palabracupi, titulo de muchas de sus instalaciones, es el uso que los nativos guaranies utilizan
precisamente para denominar los hormigueros.
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arqueologicas, y las posibilidades plasticas de la especificidad de los emplazamientos y la
ambigledad semantica de los timulos que nos hablan de ausencias, del silencio y de lo
mediatizado de la historia nacional de su pais natal.

Figura 6 - Rimer Cardillo, detalle de Cupi y pajaros de arcilla, aceite y cenizas, 2005

Fuente: Cortesia del artista Rimer Cardillo.

En estos cuatro casos, los artistas contemporaneos resignifican el pasado prehispanico.
Desde diferentes aristas se preguamtor el origen y por la memoria de las comunidades y, en
ese sentido, cuestionan el presente selectivo que solo apela a los grupos indigenas como
estrategia de posicionamiento politico internacional. Las obras de Vicuia, Cardillo, Meireles
y Zurita, asicomo las de los otros artistas aqui abordados, manifiestan la posibilidad de
acercarnos a una realidatla, a entablar un dialogo con grupos, practicas, saberes y rituales
desplazados a la periferia y que ahora, desde la critica a la hegemonia cuitimelyislos
no solo como posibilidad plastica y formal, sino ademas como punto de interés simbdlico,
metaforico y significativo.

4.Un pasado presente

Los signos prehispanicos, mediatizados y apropiados por la creacion contemporanea,
adquieren multipke sentidos porque no restringen su significacion al horizonte exclusivo de
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la enunciacion indigena, sino que ahora hacen parte del montaje de experiencias donde se
conjugan las materialidades, los territorios, las practicas, los saberes, las memorias y las
identidades de un cosmos de vivencias que configuran lo latinoamericano: experiencias
donde no solo funge el pasado prehispanico sino ademas 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 plastico que discute los
lugares donde la destruccion colonial se naturalizd. Una estética que hace diversos usos del
pasado prehispanico y que se entiende como una especie de palimpsesitiudea,lpues

no pretende recrear ni reproducir histéricamente el pasado, sino apropiarlo como un
reservorio de memoria que puede reactivar sentidos para el presente. Asi, temas y formas,
tradicionalmente consideradas como exoticas, problematizan ehtpréSdaby, 2016)

desde el reciclaje y la apropiacion que llevan a unas dinamicas culturales que se trenzan

en medio de choques y dialogos, desencadenando fendmenos de mezcla, multiplicidad,

apropiacién y resemantizacién a veces muy complejos. Estdeadnaas claro que a estas alturas

no hay regreso viable a la tradicion precolonial, pues consistiria, precisamente, en regresar al mito
de un pasado incontaminado, con poco margen de accién en el orbe contemporaneo (Mosquera,
1999: 60).

Ahora bien, es cl@ 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
mitico, magico, popar y religioso que las dinamicas propias del contexto colonial y
republicano dejaron en un segundo plano.

Asi, tomando las ideas de Subercaseaux (1994), nos atrevemos a afirmar que el
pensamiento hegemonico y el periférico configuran unas nuevas disdusiéeicas donde
la apropiacion y las dislocaciones de sentido cobran un papel preponderante en experiencias
y expresiones plasticas donde la envoltura epidérmica del lenguaje del arte internacional
termina conteniendo sentidos profundos de lo cultusgicjal de la vida latinoamericana.

Es decir, hay en ellas un nicleo, una matriz con componentes autoctonos donde el sustrato
precolombino habla de lo propio en un idioma conocido para los otros.

Sin embargo, los artistas que, desde diferentes ambit@prepian 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
apropiacion (Subercaseaux, 1994) y antropofagia (Mosquera, @088g desplazan de
la imitacion mimética y la mera reproduccion para entender la identidad y la diferencia,
comprendida tanto en un sentido sincrornidensiones simultaneas entre lo regional y
lo internacional como en uno diacrénidorelaciones entrel 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 aun estan presentes, como sustrato clave
para la comprension del futuro.

Se desprende de esto abandono a la vision dual de oposiciones y se establece una
sintesis deéthoslatinoamericano en un sentido maltiple, donde los valores y los simbolos
se toman de diferentes cosmogonias y religiosidades. No hay pues, como plantea Nelly
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Richard, una niMacion de conductas que lleve a la unificacion y uniformidad, por eso la
discontinuidad temporal se establece como forma de considerar las memorias mestizas y
fragmentarias que «coexisten entrechocadamente» (Richar, 3994

Tradicion y novedad, contindad y ruptura, sincronia y diacronia, 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 loch'ixi (lo gris), que hacen tambalear la uniformidad histérica de las
narrativas nacionales que tomé 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 ded adtores que el proyecto modernizador habia
reprimido. Estos cuatro artistas indigenas, asi como los demas relacionados, y muchos otros
pasados y presentes, evidencian que la cultura latinoamericana tiene un trasfondo autéctono
que se debe sacar del egpaexclusivo 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 hibridos» (Richard,
1994 36).

Espacios derace, procesos de circulacidn, colisiones, fracturas y tensiones operan
en una combinacion 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). N encontramos ante una expresion plastica que, en algunas ocasiones,
conjuga los tejidos, los objetos ceramicos y los materiales no tradicionales como una
forma de comunicacion original del continente, pues como menciona Marta Traba en su
texto Arte de Amica 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. Asi, las
relaciones entre los elementos y las manifestaciones populares no solo emergen como
una altenativa de la plastica latinoamericana, sino que son, ademas, una referencia a los
espacios arqueologicos como posibilidad de rescate de las artes manuales, asi como de
resistencia al internacionalismo del arte moderno.

Una saturacién de codigos que termpua fisurar las fronteras temporales, asi como
las supuestas distancias establecidas entre una alta cultura dominante y la cultura popular.
Obras que operan como espacio de sospecha (Richard) 29@4 los discursos que
legitimaron su superioridad cufal a partir de la eliminacion del otro. Por eso, estas
expresiones contemporaneas operan desde los procesos de antropofagia y apropiacion
(Mosquera, 2008) que se deslizan entre la transculturacion y la aculturacion. Asi, nos
encontramos obras donde la moldeterminacién funciona como una imag&no 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 tradicioplastica europea y norteamericana.

La periferia americana se posiciona, de este modo, no solo como alternativa de
rescate de la cultura continental, sino ademas como lenguaje expresivo valido para
hacer parte de los circuitos del arte internacional.

Hadendo referencia a las ideas planteadas por Ticio Escobar (2006), lo relevante de
este grupo de artistas, que hacen parte de un corpus mas amplio que utiliza estrategias
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similares, es que se da el desplazamiento de la consideracion de las culturas
prehispaicas desde la carencia, a la posicion de «asumir una posiciéon critica ante la
dependencia» (Escobar, 1994: 46). Asi, estamos ante obras que, contrario a desechar las
posibilidades del arte internacional, seleccionan lo Gtil en consonancia con las propias
ideas, con las intenciones plasticas que se mueven entre la resistencia, la rememoracion
y el cuestionamiento.

Por eso, no es una supervivencia momificada, ni una pretension folclérica de rememorar
un mundo previo, como ese pasado indigena desde el queéeska modernidad (Escobar,
1994). Por el contrario, se trata de agrupar fragmentos disimiles, mestizos, incompletos,
contaminados e inconclusos que configuran, desde diferentes aristas, la diversttaus del
latinoamericano.

Una realidad poética qupela 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 desatistarecurriendo a
diferentes posibilidades poéticas y formales de la antigiiedad prehispanica, cuestionan
identidad latinoamericana moderna que ha relegado a las culturas indigenas a un interés
exclusivamente arqueologico, etnografico y folclérico: peothnes plasticas que toman
diferentes posibilidades de los grupos subalternos y las sacan del olvido y la exclusion.

Desde diferentes puntos de vista, algunos artistas latinoamericanos de finales del siglo
XXy principios del XXI problematizan el ahoralg apuestan por una memoria que
conjuga lo sucedido con una ficcién que permite pensar el presente y el potencial del futuro.
Un pasado prehispanico que es recreado, actualizado y, en algunos casos, exaltado, en un
ejercicio de intercambio y dialogo entrma cosmogonia especifica y una vision del
presente que exacerba los sentidos y enlaza los diferentes tiempos.

Artistas que le apuntan al desplazamiento de lo latinoamericano como una esencialidad
exclusivamente hispanica o luso americana, y tiendeng @ésdito de lo propio, a marcar
lo contaminado como caracteristica de pasados, tradiciones y culturas que se han hibridado
historicamente. Por eso, «el mestizaje histéridtural de Latinoamérica como la
heterogeneidad de los contextos de referenciassymecanicas locales de formaeion
deformaciortransformacion han refundido vivencias y tradiciones en una mixtura de
codigos de la que ninglin pensamiento esencialista logra dar cuenta» (Rich&8rei2)994

Asi, este conjunto de obras son estrategiassgquenueven entre la apropiacion, la
duplicacidn, la resignificacion y la resemantizacion. Igualmente, funcionan como préstamos
gue manipulan los codigos y transforman el lugar original y originario para desajustar las
imposiciones decimononicas del discurdficial. Por eso, las obras de los artistas que
utilizan diferentes estrategias para hacer uso del pasado prehispanico, son casos donde el
montaje de sentidos y la yuxtaposicion de temporalidades opaca el caracter significativo del
arte.
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Estrategias qupiegan y manipulan el lugar que tradicionalmente se le ha dado a las
diferentes manifestaciones plasticas de los indigenas latinoamericanos, donde se parte
de la imitacién de lo externo, pero, como mencionaba Traba (2009), con intenciones
autoctonas profudas.

Obras que habladesde aqu{Mosquera, 2008) y en las que puede encontrarse una
especie de autenticidad socioldgica, historica y estética.

Todos estos casos nos hacen pensar en términos de antropofagia como un juego entre
la aculturacién, la transfturacion y la apropiacion que, en palabras de Ticio Escobar,
«configura una parte considerable del imaginario actual: ese espacio incierto sobre el
cual recae el concepto de 6éhibridezd cul tur

Se ha resaltado, como es propio decdmtemporaneidad, una estética imbricada
(Ocampo, 1985) que asocia las obras de arte de los artistas latinoamericgragiaya
a los sentidos que les dan profundidad significativa, en tanto vincula sus creaciones a
experiencias propias del contexte emergencia. Métodos y materiales que se desplazan
del etnocentrismo moderno y se enfocan en resaltar particularidades de indole no solo
plastico y formal, sino simbdlico, social, histérico y cosmogoénico, entre otros. Por eso, el
uso de la antigliedad pispanica como estrategia de ciertos artistas latinoamericanos de
finales del siglo XX y principios del XXI, debe partir de la ambivalencia y la
multiplicidad, caracteristicas ineludibles de un contexto marcado por la hibridacién y el
mestizaje.
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La fabbricadi finzioni. Il passato amerindio nella cultura artistica brasiliana

Luciano Migliaccio
Renata Maria De Almeida Martiiis

Abstract

The figmentsfactory. 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 thechniques and forms of Amerindian art.

Keywords: indigenous cultures, art, literature, ethnography, Brazil

La fabrica de ficciones El pasado amerindio en la cultura artistica brasilefia

Los autores presentan una vision general del uso y las interpnetadel pasado indigena por parte de la
cultura brasilefia dominante con especial atencién a las relaciones entre las artes figurativas, la literatura,
la etnografia y la recuperacion de técnicas y formas artisticas amerindias.

Palabras clave culturas indjenas, arte, literatura, etnografia, Brasil

La fabbrica di finzioni. Il passato amerindio nella cultura artistica brasiliana

Gl i aut or i presentano una panoramica sull éduso e sul
cultura brasiliana doméamte con particolare attenzione alle relazioni tra arti figurative, letteratura, etnografia
e al recupero delle tecniche e delle forme dell 6arte

Parole chiave culture indigene, arte, letteratura, etnografia, Brasile

Introduzione

Iltemaddlﬁappropriazione e reinterpretazione ¢

societ”™ anteriori allodarrivo di Pedro Clvar
i n cui S i mani fest, | 6aspirazi onelereentc r ear e
formatore di una i dentit?” | ocale sia pure
coloniale portoghese. Tale intento precedet

assunse connotati diversi, a seconda dei contesti storicigd etn

Va fatta per, una premessa che condi ziona
parte della cultura brasiliana. Nel contesto andino o cembericano, figure di
medi ator i, figli di spagnol i e di inndi geni
Poma de Ayala, per citare i piu noti, tentarono di reagire alla distruzione della memoria

" Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo (Brasil), e
migliac@usp.br.

” Faculdade @ Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo (Brasil); rera-
tamartins@usp.br.
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delle societa precedenti alla conquista, adottando forme storiografiche e iconografiche
dei colonizzatori per conservarla, costruendo cosi una sorta di contineiffeametts-
s e, per guanto possibile, | 6i nseri ment o de
costituivano la monarchia spagnola.

La storia del Brasile comincia, invece, con un atto di negazione abrupto del passato
nativo. Fatta eccezione per la perssima lettera di Pero Vaz de Caminha al re Dom
Manuel, che risalta | dindole apparentement e
indigeni incontrati i primi europei a descrivere gli abitanti della terra di Santa Cruz ne
parlano come di gentésem lei, nem gra cioe priva delle nozioni di legge e di
comuni t’ politica, addirittura dell 6i dea d
alla natura umana.

Nel suo fondamentalBialogo da conversdo do gentiscritto tra il 1556 e il 1557,
padre Manel da Nobrega, superiore del primo gruppo di gesuiti inviato in territorio
brasiliano, nello stesso momento in cui ric
umano, negata da alcuni, prescriveva la necessita di cancellare le loro culture argeriori
continuita della loro memoria storica, modificando le forme sociali che ne garantivano la

trasmissione e impedivano, a suo giudizi o,
La tesi del Il i ncostanza del lad anbiimac adpeaic i & €
comprenderne | e forme di costruzionne e pr es

te diverse da quelle dei colonizzatori. Era necessario separare le diverse generazioni,
obbligando i piu giovani alla vita sedentaria e alla disciptlablavoro negli insedr

menti governati dalla Compagnia di Gesu, in modo da poter formare una nuova stabile
societa cristiana. Lo stato nazione brasiliano sara erede di questa prospettiva, in una
dinamica storica imposta dai suoi successi e dai suoi &ilimnche solo oggi inizia ad
essere superata, non senza grandi difficolta, nel contesto della attuale critica culturale
postcoloniale e decoloniale.

1. Léepoca coloni al e

Ancor prima dell 6indi pendenza, durmque, i n
i ntrodotti temi indigeni, come segni identi
Mascheroni antropomorfi, dai volti composti di fogliami, decorano la base di granito

del | 6i mponente <croce antistante Jlamatrio d

Antonio de Paraguacu a Sdo 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 edificiap furo

eseguite nei primi decenni del secolo XVIII, probabilmente daégugpeproveniente
dall 6of ficina francescana di $ ddrneimd o r dire

! Carta de Pero Vaz de CaminHe500, erhttp://www.dominiopublico.gov.brétivnload/texto/bv000292. pdf
1963, consultato il 16/10/2023.

2 M. Da Nobrega,Didlogo sobre a conversdo do genti®557, in https:/mwww.ibiblio.org/ml/ i-I
bri/n/NobregaConversao Gentio_p.pdf, 2006, consultato il 16/10/2023.
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Queste figure sono tratte certamente da repertori europei di grottesché tutiey
capi sono ornati da pennacchi che ricordano diademi plumari e nelle loro narici sono
inseriti oggetti appuntiti molto simili aiembet&di pietra o di osso molto diffusi come
ornamenti corporali nelle societd amerindie brasiliane. Le mascherep@mnbrfe
dipinte nelle volte delle cappelle laterali della chiesa di Santo Alexandre del collegio dei
Gesuiti di Belém do Para, alla meta del XVIII secolo, anche se in un contesto decorativo
che richiama ibrutescosallora in voga in Portogallo, sembramalossare 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 iconogr af
| 6appart e redigueal mondo naturald identificato con il peccato, superato
dall a conversione alla fede cristiana. Anc

serve per confonderlo col mostruoso, col fantastico, tra le stravaganze prodotte dal
capriccio della naira, o per sprofondarlo nelle tenebre della piu 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 mistiche

Poco piu tardituttavia, 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
padigioni oggi scomparsi costruiti tra il 1786 e il 1789, per volere del viceré Luis de
Vasconcelos e Sousa, nel Passeio Publico di Rio de Janeiro, primo spazio di questo tipo in
America Latina. Per eseguire queste opere fu riunito un gruppo di artefici iggatialgli
ordini di Francisco Xavier Cardoso Caldeira, détavier dos Passaro& probabile che
molti di coloro che realizzarono questa fusione unica tra decorazione rococo e tecniche
plumarie amerindie fossero indigeni e meticci, a riprova che ralmia stava sorgendo
qualcosa di nuovo dagli apporti culturali delle diverse etnie, al di fuori dagli schemi del
pensiero religioso

Ancor prima, al momento del crollo del sistema economico delle missioni, in seguito
all 6espul sione dé&l Idai Cdmmagni oodit oGdesi , n e
|l a cultura materiale e tecnica dei nati vi b
un rinnovato sistema di estrazione delle risorse a vantaggio della monarchia, promosso
dal governo del marchese Pombal.

Tale interesse  evidente nel [Tésoupaetr a del
scoberto no maximo Rio Amazonhagritta durante la prigionia del religioso nel forte di
Sao Julido a Lisboa, dove era stato rinchiuso con altri gesuiti dopslpul si one dal

3 B. Machado MotaAltissima igorancia: a ignorancia invencivel e os debates europeus e sul-amer
canos sobre a salvacdo dos indigenas brasileiros a partir de Antdnio Vieira -(I83f tesi di
dottorato, Universidade de S&o Paulo USP, Sdo Paulo, 2023.
* L. Migliaccio, R. Martins,fiSonutile anche giocanda Pluralita culturale e scienze naturali nel
primo parco urbano dell 8Amer i ca dgeihA TosidM. Rasdi Passeic¢
(eds.),Nel giardino delle arti e delle scienze. Scritti in onore di Lucia Tongiorgi Torasa University
Press, Pisa, 2023, pp.1&18,in press
® J. Daniel,Tesouro descoberto no maximo rio Amazor@sntraponto, Rio de Janeiro, Prefeitura
Municipal, Belém, 2004.
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Il testo e una fonte indispensabile per la storia della cultura materiale indigena. Tecniche
tradizionali e materiali provenienti dalla foresta amazzonica sono descritti nei diversi
trattat.i i n cui Pa riquezavdo Almazona®na preciosadade derstai t ol a
madeirg Das palmeiras da Améric®o principal tesouro do rio Amazonadas tintas

mais especiais do rio Amazonaer citarne alcuni. Il capitolo dedicato alla grande abilita

manuale e capacita tecnica degli getii rivela 'ammirazione per il loro lavoro artistico,

soprattutto nell 6arte dell éintaglio del | e
cultura, sia nella realizzazione di immagini sacre per gli spazi religiosi.
Nel trattato gia citato sullarpo d uzi one di pi gment.i tipici d

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
d 6 ar t essiong ind aachenmostra I'appropriazione da parte delle popolazioni indigene
di motivi ornamentali del repertorio europeo in oggetti della propria tradizione, docume
tando | 6i mportanza dégllioomernmbidelul maiswiltar
relazione con una serie di fonti redatte da altri missionari e viaggiatori che oncolar
Amazzonia durante il periodo coloniale, per citarne alcHigt6ria da missédo dos padres
capuchinhos na llha do Maranh&o e terras circunvizinfe&l21613) dd cappuccino
Cl aude d®Chiorica daimisdaedos padres da Companhia de Jesus no Estado do
Maranh&o (16611693) del gesuita Johann Philipp Bettendpiffistéria dos animais e
arvores do Maranha¢1627) del francescano Frei Cristovdo de Li$hoal 6 oper a meno
nota del gesuita tedesco Anselm Eckart scritta tra il 1753 e il 1757, intAoliéaanentos a
descricéo das terras do Brasil

Un patrticolare rilievo meritano le notizie scritte dal naturalista brasiliano Alexandre
Rodrigues Ferreira, durante 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
dal |l 6autore, ma vennero in |luce dapprima in
secdo comparvero quasi integralmente nei volumi intitoldigem ao Brasil: a expegh

® R. Martins,Uma cartela multicolor: objetos, préaticas artisticas dos iredigs e intercambios culturais
nas MissBes jesuiticas ha Amazodnia colonriflaiana», 8, 2016, pp-84. http://caiana.caia.org.ar/template/
caiana.php?pag=dur/ author.php&obj=136&vol=8&onsultato il 21/10/2023.

" R. Martins, Didlogos culturales en el arte de la América Portuguesa: las fuentes del repertério
decorativo delos espacios religiosos jesuiticos y los inventarios de los bienes de la Conmpafiia
Campos Vera (ed.Mestizajes em dialogé-undacion Visién Cultural, La Paz, 2015, pp-22D.

5c. D 6 A bHiistdriai db higsdo dos padres capuchinhos na llha do Maranh&o e terras dircunv
zinhas(1614), Livraria Itatiaia, Belo Horizonte, EDUSP, S&aulo, 1975

° J.F. BettendorffChronica da missdo dos Padres da Companhia de Jesus no Estado do Maranh&o
SECULT, Belém, 1990.

19 C. De LisboaHistéria dos animais e arvores do Maranhd@omissdo Nacional para as Coneem
racOes dos Descobrimentos Portugeésestituto de Investigagdo Cientifica Tropical, Lisboa, 2000.

' N. Papavero, A. Porro (edAnselm Eckart, S.J. e o Estado do Gf&ara e Maranhao Setecentista
(1785), Belém, 2013; N. Papavero, M. Souto Couri; D. Martins Teixeira; A. Chigigriptagio padre
Anselm Eckart, S.J., sobre alguns animais do Estado do-Ba#® e Maranhdo(1785), «Boletim do
Museu Paraense Emilio Goeldi. Ciéncias Humanas», 6(3), 2011, #0993
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ao philosophica pelas Capitanias do Para, Rio Negro, Mato Grosso e Cgyabtio
della collaborazione tra la Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro e le istituzioni psrtogh
si, per merito di Tekla Hartmann.
Con | 6obiettivo di realizzare una storia de
dichiaro, Ferreira compose numerosi saggi sulla cultura materiale degli indigeni, trattando
della produzione dcuias recipenti fatti della corteccia dei frutti delleuieira (crescentia
cuyetg, simili alle zucche, della lavorazione della paglia intrecciata, delle amache, e, grazie
alla collaborazione dei disegnatori Joaquim José Codina e José Joaquim Freire, raccolse
centindga 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 abitavarié
Le collezioni di oggetti e di materiali che Ferreira raseahel corso del suo viaggio
sono o0ggi in gran parte custodite nel Mus eu
Museu Maynense da Academia de Ciéncias di Lisbona. Dimostrano secondo noi le velleita
del governo portoghese, ispirato agli ideali palesti@ del riformismo cattolico, di
utilizzare le tradizioni materiali e tecniche delle culture indigene per stimolare nella colonia

| 6avvio di un Ssistema economi co che desse
prodotti | ocal ii nglldbdaalmbidhe dfear meewacna | 61 mp
monocul tur e del | o zucchero e del tabacco,

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 all éinvasione del Portogall o da p
corte portoghese in Brasile, e finad-mente a
guena | 6apertura del mercato interno ai prodo
Loi dea di indagare sulla storia delle tecni

se non in qualche tentativo sporadico e privo di risultati conargintk il regime impegi
le, a riprova della continuita di un sistema economico basato sulla schiavitu, prima indigena,

poi sempre pi% di origine africana, volto al
Un caso singolare di uso della rappresentaziond i undéindigena  que
votivo di Caterina Paraguacu, conservato oggi nelle collezioni del Museu Historico
Nacional di Riode Janeffo Si tratta dell e i mmagini raffi
Guaibimpara, sposa di Diogo Alvares, piiaiocol nome tupi di Caramuru (Lampo), primo
portoghese a sbarcare nella regione di Bai a

La sua storia € narrata nel poema omonimo di Santa Rita Duréo, pubblicato nel 1781,
prima opera di tema indianista delldtdeatura 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/iagem ao Brasil: a expedicéo Philosophica pelasi@aias do Para, Rio
Negro, Mato Grosso e Cuyaba. Colecao Etnografgsoll., Kapa Editorial, Rio de Janeiro, 2005.

13 M. Figueira De FariaA imagem util. José Joaquim Freire (176847) desenhador topogréfico e
de historia natural EDIUAL, Lisboa, 2001.

4 P, Henrique BrasilDs exvotos de Catarina Paraguacu: a mulher tupinambé através da arte, do
museu e do catolicismaMosaico», 13(20), 2021, pp.3382.
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Caterina. Era poi tornata in Brasile e, dopo la morte dello sposo, aveva ereditato ingenti
proprietad, che awa donato al monastero benedettino di Salvador, in seglitoea

apparizione della Vergine Maria, come si r
questo episodio. E opera del pittore Angelo Da Silva Roméo e risale al 1866, ma, per il
costume dellaifgur a e | e caratteristiche dell di scri

dipinto anteriore, forse della fine del secolo XVII o della prima meta del XVIII. Il testo &
identico a quello posto nella lapide sulla sepoltura di Caterina nella chiesa dSsnksaa
da Graca da lei fondata a Salvador: «Donna Catarina Alvares signora che fu di questa
Capitania di Baia che dette ai serenissimi signori nostri re di Portogallo, fondo e dette
guesta chiesa di Nostra Signora Vergine SS. della Grazia e questatesse al principe
dei patriarchi san® Benedetto nell éanno 1582
L6i mmagine sembra riflettere | e parole sc
che conobbe Caterina «gia matura, vedova onorata, in quel declinare della vita nel quale
le donne posdenti come lei sono solite dedicarsi specialmente alle opere di &arita»
Per quanto sappiamo, | d6dex voto  ila- sol o c:
trice di una chiesa e benefattrice di una istituzione religiosa. Questo tipo iconogeaiito er
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 dellaectliddossa Senhora da Graca. Se ne

conserva una copia su tela nella sacrestia d
epoca colonial e. Questa volta, | 6autor e, il
accademica europea, accentucelecat t er i sti che razziali e | 6esc«
ha | a pelle scura, veste di bianco e dorato

visse, ma porta sul velo due eleganti penne di pappagallo, quasi a risaltare il carattere nobilia

della sua figura sia per il mondo indigeno, sia in quello-fuasiliano. Si tratta anche
del | unico caso in culi - attestato il passa
guanto erede del donatario, alla corona.

A

2. LOoindipmpardenza e | 0i

La questione della rappresentazione del passatcapralino si pone in modo diverso
dopo | a proclamazione dell édindipendenza, C
nazionale che includesse gli indigeni come simbolo identitario.

!5 «Dona Catarina Alvares, senhora que foi desta Capitania da Baia, a qual deo aos Serenissimos
Senhores nossos Reis de Portugal, fundou e deu esta igreja da Nossa Senhora Virgem SS. da Graca e
estas terras annexas ao Principe dos Patriarcas Sdo Bento no ano de 1582» (Iscrizione sulla lapide
funeraria ancora esistente nella chiesa di Nossa SenhGiada a Salvador da Baia).

16 «J& madura, vitva honrada, naquele declinio da vida em que as mulheres de posses, como ela,
costumam se dedicar especialmente as obras de caridade» (A. Arinos de Melo@-fianém brasileiro
e a Revolucdo Francesa: as origebrasileiras da teoria da bondade natufa®37], 32 ed. Topbooks,

Rio de Janeiro, 2000, p.85).
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Nelle immagini ceate dalla propaganda del nuovo stato, il Brasile si separavaidefinit

vamente dall 0i mpero coloniale portoghese e
portando a compimento il processo storico iniziato proprio con la cristianizzazione dei
nativi. Nd 1822, per | 0incoronazione del pri mo i

Braganca, per altro erede al trono di Portogallo, il pittore francese Debret cred un manto
ornato da un collare di penne di tucano e di mutum, il gallo selvatico delle regioni

amz zoni che e del Mat o Grosso. (! chiaro rif
i ndigena mirava a simboleggiare | 6istituzio
sorta dall éinserimento nella stoepab-dell e ¢
ghesi . Certamente | 0idea del pittore franc

tupinamba citati dalle prime fonti storiche e visibili in collezioni europee a Copenaghen,
Parigi, Milano, Firenze.

I n parallelo al t iop 0 suo sherificio evredbe fohdato lmdi o c |
nuova civiltd americana, ispirato nei modelli di Chateaubriand e di Santa Rita Duréo,
prima che di Feni more Cooper, undaltra fan

che avrebbe contribuetbaagmodahkanazi 6 nmmpog
pubblica mondiale: quella della foresta vergine.

Nel 1819, Charles Othon de Clarac espose al Salon di Parigi il famoso acquemllo intit
lato Foresta Vergine del Brasife Per la prima volta il paesaggio brasilianotéma di

undbopera doarte esposta con successo al pu
1822, anno della proclamazione dell "indipen
|l o stesso titolo in undacquadmdd el Gehsee nmeph boe

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, nel | a mi gdea dele gigadtesdhé raisure gdeottorels i, a
degli alberi piu imponenti. Questa immagine era formagdelier, ovviamente, a partire da
elementi reali riuniti artificiosamente, e si ritrovava nelle immagini e nei testi di uomini di
scienza e artisti itineréincome Maximilian Zvwied Neuwied, Spix e Martius, Langsdorff,
Benjamin Mary, Rugendas.

Tuttavia, nella composizione di questa iconografia era inevitabile evocare temd prov
ni ent i dal |l darte europea: | a sested Salvatoe at r al e
Rosa, abitate da pastori, da eremiti 0 da streghe, la foresta sacra dove € 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 apparizioniaeacthe e macabre di Durer e Bosch.

Questo grande tema <culturale dell 60Occi den
coll ocazione fisica e, per certi aspetti, &
nazione a causa del suo significato ideologic L&6i mmagi ne del |l a f or e

avrebbe occultato definitivamente le culture e l'umanita dei suoi abitanti nativi, che
presto sarebbero stati infantilizzati o trasformati in eroi primitivi, destinati in ogniecaso
scomparire davanti alla forzaesistibile della civilta moderna. Tuttavia, tra il 1830 e il

" p. Corréa do Lago, L. Frank (ede Comte de Clarac et la Forét Vierge du Brésitalogo della
mostra, Paris, Louvre, Chandeigne, 2005.
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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 litogiaiesta

Virgem de Mangaratibp u b b | i c at a/iagene Pitoréseal abravéa do Brasii

Johann Moritz Rugendas nel 1835, inaugurd una serie fondamentale per la costruzione
d el | 0 manorb@agjiano dentro e fuori del paese.

Due anni dopo la dichiarazione di indipendenza (1822), e in concomitanza del suo
riconoscimento da parte delle potenze europee, Retlande des PanoramdsParigi, fu
esposto al pubblico il primo panorama deil@a di Rio de Janeiro, dipinto da Guillaume
Fréderic Ronmy sulla base degli acquerelli di FElimile Taunay e LouiSimphorien

Meunier, alunno e collaboratore delh-6archi't
te fu il regist®a dell dintera operazione
Queste iniziative, di carattere artistico e diplomatico, avevano il chiaro scopo dt costr
I r e, presso | '"opinione pubblica mondial e,

emergendo in America dalle macerie dell'impero coloniale portoghese. Da ufa lato,
foresta vergine era lo specchio di una natura maestosa e sublime, ancora incontaminata,
ma anche dell 6enorme potenziale economico
urbano, il desiderio di una modernita da realizzare sul modello della capitiae
monarchia costituzionale francese. | 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 margalerni per la
formazione dell opinione internazionale nei
affacciando sulla scena mondiale.

Si cominciava a cercare nelle collezioni dei musei e nelle biblioteche europee doc
menti della cultura materiale degndigeni del Brasile raccolti al momento dei primi

i ncontri con i col onizzatori. Tutt aovi a, al |
logica suppliva quella etnografica e etnologica, dato che nella visione dei colonizzatori,
sin dal | indigani krasibani, sgnkai distinzioni, facevano parte del mondo
primitivo destinato all béestinzione o0, C O m
moderno stato nazione.

I di pinti reali zzat. dal | 6ol andese Al bert
Mauricio de Nassau in Pernambuco, nella prima meta del XVIlI secolo, vennero in parte
copi ati per | 6l nstituto Hist-rico e Geogr §
umani che avrebbero formato il nuovo territorio, dai Tapuia, indigeni indonatran
dedi ti alla guerra e all éantropofagi a, a gt

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, laziooe dello zucchero o
della manioca, ricostruendo gli elementi piu caratteristici di ciascuno in composizioni
molto efficaci dal punto di vista didattico. Le spedizioni di Langsdorff;\Wiad
Neuwied, Spix e Martius nella prima meta del secolo XIX rakeegno e divulgavano

18 E.C. Dias,Paisagem e academia. Félimile Taunay e o Brasil (1824851) Edunicamp, Canip
nas, 2009.
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immagini di forte impatto dei tipi di popolazioni indigene come i mundurucu, i betoc
dos, i coroados, presentati come societa prive di storia e immobili nel tempo come le
foreste immense che abitavano.

L6i stituzi on kgoverhoonell83& sottorgke auspiai dell giovane eémp
ratore Dom Pedro Il, non ancora dichiarato maggiorenne, si approprio di questa

i conografia in unodottica evoluzionista <che

stato brasiliano come crogiolo dizeze in funzione della creazione di una nuova civilta

americana, compiendo | 6opera iniziata dai ¢c
L6i mpatto di guest. event.i S i riflette nel

brasiliani, borsisti del governmperiale a Parigi: Domingos José Gongalves de Magalh

es, Manuel Aratjo Porto Alegre, Francisco de Salles Torres Homem e Jodo Manuel
Pereira da Silva. Grazie a Ferdinand Denis, amico dei Taunay, che aveva visitato il
Brasile e scritto uno dei primi raccomti tema indigeno] Maxacalis compreso nella
raccoltaScénes de la nature sous les tropiques et leur influence sur la poésie, suivies de
Camoens et Jozé indi{d824). | giovani brasiliani stabilirono relazioni con i romantici
francesi r iutuHhstorique den Bdrid. &ldl 4836 pubblicarono il periodico
Niteroi. Revista Brasiliense de Ciéncias, Letras e Apéstra miliare del nazionalismo
letterarid?®.

Gon-alves de Magal h«es formul , | 6ambi zi os
nazionale chesi ispirasse alle tradizioni indigene. Purtroppo pero il progetto letterario
romantico mostro poca 0 nessuna comprensione per la storia e la cultura delle popolazioni
native. Invece di indagarne le vicende a partire dalla loro drammatica realta, fuilpiu fac
costruire un tipo ideale dell dindio basato
del |l 6epoca <coloni al e. Il n tal modo i poet.
indigeno a un tema di colore locale inserendolo nei generi dellatetteeuropea.

Nel 1856, con il patrocinio di D. Pedro Il, Gongalves Magalh&es pubblico il pAema
Confederacdo dos Tamoioshe doveva essere il tentativo di un'‘epopea nazionale di
ispirazione indianista. Nello stesso anno José de Alencar, futuro aat@eaatanie di
Iracema apri una violenta polemica sulle pagine @&rio do Rio de Janeiraove egli
si oppose a autorevoli personaggi della cultura ufficiale, tra cui lo stesso imperatore
Pedro I, ripudiando le stilizzazioni arbitrarie del passatagemb costruite a partire
dall e fonti europee. Déoaltra parte, I 61 mpe
Francisco Adolfo de Varnhagen, visconte di Porto Seguro, che era radicalmente
contrario al riconoscimento del contributo indigeno alla @virasiliana, attirandosi le
critiche aspre degli stessi letterati nazionalisti vicini alla corte.

Léoanno precedente, | 6Accademia imperiale d
un concorso per | desecuzi one Medroluaneficeko nu me nt
del | 6i ndi pendenza, da erigere nella capital
citato Manuel AraY o Porto Al egre, mentre

Rochet, specialista in grandi sculture in bronzo, posto hepossibile realizzare una

9 M.O. Pinassi,Trés devotos, uma fé, nenhum milagitheroy Revista Brasiliense de Ciéncias,
Literatura e Artes, UNESF5a0 Paulp1998.
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fusione di tali di mensi oni in Brasile. L a
formata dai colossali gruppi di indigeni inseriti tra piante e animali tipici delle varie
regioni del paese, che ne circondano la Bdsgiganti 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
tassi der mi st a tesoprestanoimenpbili agguato di ana preda invisibile,
0 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 societa descritte dai primorasti 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 irreoron
zione, i sovrani brasiliani assumevano su®isl 6 eredi t™ dell e soci et
riuniva cosi in una societa retta dal diritto, le culture autoctone e quella dei comguistat
ri. Dalla comunitd indigena allo stato costituzionale, il corpo del monarca doveva
rappresentare la fusione provvidemzi e d e i popoli c¢che formavano
Rochet visit, i Brasile tra |l a fine del
studi fisionomici in gesso di indigeni civilizzati e meticci e uno di un africano, oggi
conservati nel Musée du Quai Branly ai§ialo scultore utilizzo questi modelli per i
volti degli indigeni del monumento, mentre per le figure e gli ornamenti si servi dei
disegni di Spix e Martius, di Debret, di Neuwied e dei disegni di indiani nordamericani
di Catlin, che poteva consultarellaesua biblioteca. Non si pu6 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 aiftarel Salon del 1861 prima di essere
inviati in Brasile, il periodicd. 6 A r pubblcd guesto significativo commento:

Il signor Rochet € il primo scultore ad aver rappresentato dei selvaggi: malgrado la mancanza
di precedenti, egli ha svolto con sesso questo tema difficile. Esistevano due ostacoli da temere:
il brutto repulsivo e il grottesco. Lbéartista si
difetti. | suoi indigeni sono di una razza esotica, carnosi, presentando solo fortoadate nei
volti e in tutte le parti del corpo, la loro forza € immane, la loro intelligenza incolta, tuttavia sono
uomini e sui loro visi, nelle loro pose regna una certa dignita altera e quella malinconia che si vede
nei popoli che scompaiono: sono mali e tuttavia sono beffi.

I n modo molto efficace, | 6opposi zioene r ep.l
me di fimentira de bronze Di fatto, il programma iconografico definito da Manuel
Araujo Porto Alegre per il monumento riflette la poeticagedista promossa dalla corte.
Nel 1845, |16l nstituto Hist-rico &€onmBseseogr 8§fi c
deve escrever a historia do Brasil

20|, Migliaccio, Arte brasliana del secolo XIXForum, Udine, 2007, pp.583; L. Migliaccio, Ar-
gueologia, etnografia y el contexto artistico en Brasil em el Segundo Reinado: las obras de los escultores
Ferdinand Pettrich y Louis Roche¢Boletim do Museu Paraense Emilio Goeldiér€ias Humanas»,
12(2), 2017, pp.38401.

2L A. Rochet,Louis Rochet sculpteur sinologue 181878 Bonne, Paris, 1978, p.108.
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Il vincitore fu il botanico tedesco Von Martius che aveva percorso a lungo il paese per
realizzare i goi studi sulla flora, in particolare sulle palme brasili&econdo lo studioso,
la storia del Brasile doveva riflettere quella delle tre etnie principali che formavano
| 61 mper o: gl i i ndigeni , gl i afri craemdo e gl i
una dissertazione sui concetti giuridici nelle culture indigene, notevole sotto vari aspetti. Dal
punto di vista del metodo, Von Martius non si contento delle tradizionali fonti europee, ma
utilizz, | 6et nogr afi a ee drigando alla cosclustonezdal del | e
declino delle societa autoctone che avrebbero avuto espressioni culturali e organizzazioni
pit ampie e complesse nella fase precedente al contatto con i colonizzatori, disgregandosi
successivamente. Curiosamente, lo sc#oziedesco non attribuisce la causa di tale
decadenza all éarrivo degli europei, ma pref
ragioni interne che avrebbero portato, a suo giudizio, alla frammentazione e alla mancanza
di organizzazione socik politica dei gruppi umani originari nel Brasile della sua epoca.

Ri cerche pubblicate nei resocont.i del I 61 n:
il 1839 e il 1860nella Revista do Instituto Historico e Geografico Brasileattestano
che gia dbra 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

del |l 6Amazzonia in funzione dell o sviluppo
| 6i dea <che fossero il documento della dec
provenient.i dall 6area andina o <caraibica,

modo, si giustifico il collasso delle popolazioni indigene nel paese e si apri il nammi
ad una prospettiva di sfruttamento coloniale delle risorse forestali.

Segui questa strada, pur lasciando un legato importantissimo, anche il poeta Anténio
Gongalves Dias, di origini indigene, nato nello stato del Maranh&o. Il suo desiderio di

unapproci o pi % autentico alle culture amerind
presso la Secretaria de Negdécios do Império, responsabile delle relazioni del governo

con | a popolazione indigena. BrasipepGreahia ene a
letta rell'Instituto Histérico e Geogréfico Brasileiro, nel 1852. In essa, Goncgalves Dias

ri spondeva a una questione posta dall é6i mper

i caratteri fisici, morali e intellettuali degli indigeni di queste due parti del mond
considerati al momento della scoperta, per dedurre da questo confronto quale di loro
offriva condizioni piu adeguate alla civilizzaziorie»

Léetnografia del poeta era basatanin gran
dussero a ipotesi rilevantanche se non sempre esatte, sulle migrazioni dei popoli
indigeni, e contribui alla costruzione della figura eroica del guerriero tupi o guarani che
offrira molto materiale non solo alla poesia, ma alle arti figurative e alla musica.
Tuttavia, al dila dg | i aspetti fantasiosi, i n Gon-al ve
una condanna sincera del processo di colonizzazione, che determina il suo frequente
pessimismo sulle sorti della nazione.

22 A, Gongcalves DiasBrasil e Oceaniain A. Goncalves DiasDbras péstumas de Gongcalves Dias,
precedida por uma noticia de suad&ie obras pelo dr. Antonio Henriques Leal,.,swl.VI., B. de
Mattos, Sao Luiz do Maranhéo, 1869.
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Nel 1856 il poeta divenne capo della Secdo Etnografica danzsdio de Exploa
«o Ci°ntifica do Instituto Hist-ricie e Geoc
ca promossa dal governo brasiliano sull de:
stranieri, progetto costoso e infruttuoso, i cui risultati revelsbero stati mai pubblicati.

Durante la spedizione Goncalves Dias visito il nord del Brasile nel 1859 e ritorno nel
Pard nel 1861; tra le due visite si reco in Europa per occuparsi della pubblicazione delle
sue opere, in particolare il sudicionario da lingua tupi, chamada lingua geral dos
indigenasdoBraspr esso | 6editor® 8obckhauscidni i gel
e per studiare craniologia, galvanoplastica, fotografia, chimica, fisica e fisiologia, che
avrebbero contribuito al suo lavoetnografico.

La missione presso gli indigeni avrebbe dovuto studiarne gli aspetti fisici, morali e sociali;
conoscerne | 0opinione nei confront.i dei bi
integrazione; e cercare documentazione sulla storia ddeBragli archivi provinciali.

[ viaggio attraverso | 6intera Amazzoni a,
fiumi Madeira e Solimdes, raggiungendo le citta vicine al confine col Peru e a quello col
Venezuel a nel |l 6 Al t ceiliRsomntoNe worodella €2tioneetasga r e d i
fica della Commissione scientifica dell 6l ns
del viaggio nella regione del Rio Negro, Goncgalves Dias raccolse in Amazzonia piu di
duecento oggetti di cultursmat er i al e i ndi gena Egposgcdofdair ono p
Histdria do Brasildel 1882 e formavano parte della collezione del Museu Nacional di Rio de
Janeiro, prima di andare purtroppo distrutt
riprodottiinl i t ografi a dall 6l nstituto Art2stico | mp

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 Joao VI da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, la Biblioteca Nacional e il Museu Histérico Nacional. Diversamente dagli studi
etnografici di Goncalves Dias, le opere documentano la realta delle popolazioni meticce (i
caboclo$ del Ceard, le attivita e le tecniche tradizionali di origine indigena in uso in
guell e province | ontane dalla capitale. L6
culture e le forme di vita popolari del sertdo, che si contrapponeva, sisgnzee alcuna
intenzione politica, alla retorica dell dind
[ poet. nazional i sti indagavano | a | ingua t
grammatiche gesuitiche, alla ricerca di una storia onigin&eis Carvalho mostrava la
continuita e le trasformazioni delle tecniche e degli usi indigeni nelle comunita meticce e
afro-indigene, che avrebbero gettato le basi della cultura brasiliana nel XX secolo. |
disegni di Reis Carvalho, pur premiati con un@ d a gl i a [Exposigam Gerale | | a
del | 6accademia nel 1861, rimasero inediti,
decenni, attendono ancora uno Xtudio doéinsi

Léesposi zione stori ca2 aramhemoBinda $ se$santa anaial i z z «
del Il 6i ndi pendenza, coordinata dal direttore

C
t

% A. Gongcalves Diaspicionario da lingua tupy chamada lingua geral dos indigenas do Brasil
Brockhaus, Lipsia, 1858.
4. Migliaccio, Arte brasiliana debecolo XIX Forum, Udine, 2007, pp.442.
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Mel | o e Nett o, fu undopportunit? per riun
sull et nografia e |he ebbetconseguenzediraportant anpavdndo i n d i
| 6approcci o metodologico e offrendo |l e prim

archeologiche del Brasife Per la prima volta erano riunite nel catalogo le memorie sulle

popolazioni indigene e le lorogmuzioni scritte da Alexandre Rodriguez Ferreira e da Joao

Daniel nel XVIII secolo, ma anche gli studi allora agli inizi sulle ceramiche della cultura

archeol ogica dell 6i sol a del Maraj - e sull 6e\

dello scieziato canadese Charles Frederick Hartt, come pure quelli sulle collezioni@rcheol

giche del Museu Nacional di Ladislau Netto e quelli sugli oggetti marajoara della Sociedade

Filomatica di Belém do Para realizzati dal naturalista Domingos Soares Fegrei@a Pa

guesta raccolta avrebbe avuto origine il Museu Paraense Emilio Goeldi, dando un decisivo

impulso alle ricerche archeologiche e naturalistiche in Amazzonia, grazie soprattutto

all éattivit”™ dello sci®*enziato svizzero di <cu
Alostes o tempo, fu inaugurata nel Museu Nacic

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 Jaheiro,

sarebbero rimasti esposti nelle sale della mostra fino alla chiusura. Le sale archeologiche

esponevano ceramiche antiche del Mar aj - e
provenienti dai sambaquis del litorale di Sdo Paulo, di Santa CatadedParana e le
collezioni del Museu Paraense, Paranaense e
Oltre al materiale archeologico erano esposti anche oggetti della cultura materiale delle
popol azi oni i ndi gene cont e mpancisa e éeEPardné,l | 6 Ama
come pure ceramiche del Peru e dell a Guiana

I, prodotti di arte plumaria, tessuti e vesti di molti popoli indigeni del Brasile provenienti

dalle collezioni della Viscontessa Amalia Macha@avalcanti de Albuquerque, del

medico e naturalista Joaquim Monteiro Caminhod, del botanico Jodo Barbosa Rodrigues e
del |l 6architetto italiano Tommaso Gaudenzi o

3. La prima Repubblica

La divulgazione dei nuovi studi archeologici precedetteatiopquella dei risultati
delle ricerche linguistiche di Karl von den Steiffea 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 sortgpegodo romantico. Il
| avoro degli studi osi nell area dell o Xingt
delle etnie indigene brasiliane, ma anche di dare maggiore intelligibilita al lora-unive

% R. Galvdo (org.)Catélogo da exposicdo de historia do Brasil (1882)voll., Ed. faesimilar,
Senado Federal, Brasilia, 1998.

% N. SanjadA coruja de Minerva: o Museu Paraense entre o Império e a Replliig&6(907)
Fiocruz, IBRAM, Rio de Janeiro, Museu Paraense E. Goeldi, Belém do Paré, 2010.

2 K. Von den SteinenQ Brasil central, expedicdo em 1884 para a exploragdo do rio XiGgm-
panhia Editora Nacional, Rio de Janeiro, 1942.
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so, superando gli studi precedenti, come quelliah Wartius, che avevano contribuito
a svalutare quelle culture.

La pubblicazione dR&txahunikug : a | 2 ngua dos caxn-nau8s
te do Murd® 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 divuyjatore delle opere degli etnografi tedeschi. Tradigs&age zur
Voélkerkunde Brasiliendi Ehrenreich nel 1906, & etnografia da America d&ud ao
comecar do século XK 905%°, un conciso sommario degli studi etnologici del tempo,
come pureO Brasil central de Karl Von den Steinen, nel 1888, due anni dopo la sua
pubblicazione a Lipsia. Si servi 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 dek culture native. Pochi anni prima della sua morte nel 1927, Capistrano
collaboro a Rio con altri informatori avuti grazie alla collaborazione con il Marechal
Candido Rondon, militare che fu tra i principali protagonisti della politica indigenista
dello shato repubblicano.

Al 1l 6inizio del XX secol o, |l a pubblicazi on
Abreu segno il passaggio ad un nuovo tipo di approccio alle culture indigene, che,
associato alle piu ampie conoscenze archeologiche, avrebbe datonuviteveafigure
del |l 6i mmaginari o brasiliano. Ne  risultat
romanzo pubblicato da Mario De Andrade nel 1928. Il personaggio, di fatto, fu ispirato
dalla lettura che lo scrittore fece dei racconti mitologici riuniti Tdeeodor Koch
Grunberd, 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 dell o studio di Capi stautarmdba s ul | a
l ettura di guest dopera aveva Ailesdaido @t o al 0
(pubblicato nella raccolt® Cla do Jabutidel 1927), rendendolo consapevole della
necessita di approssimarsi alle culture native per il suo progetto nazahalis

Nel 1935, De Andrade fu invitato dal governo della citta di S&o Paulo a crearerl Depa
tamento de Cultura. Qui avrebbe svolto un lavoro rivoluzionario in termini di ricerca
folcloristica ed etnografica rivalutando lo studio delle tradizioni popalele quali lo
scrittore vedeva un mezzo per riconnettere la cultura nazionale con la sua profonda eredita
amerindia. Egli aveva gia viaggiato nel nast e nel nord del paese tra il 1927 e il 1928,
iniziando a registrare le manifestazioni poetiche e caliglelle culture locali.

8. Capistrano de AbreRatxahunikuo: a | 2ngua dos caxinau§s do Rio
Typographia Leuzinger, Rio de Janeiro, 1914.

29, Capistrano de Abred ethnographia da America do Sul ao comecar o seculo«R¥évista do
Instituto Historico e Geographico dedS&aulo», vol.XI, 1906, pp.28B05.

%9 Th. KochGriinberg,Do Roraima ao Orinoco. Resultados de uma viagem no norte do Brasil e na
Venezuela nos anos de 1911 a 1948.2, Mitos e lendas dos indios taulipang e arekUd&IESR, Sao
Paulo, 2022.

3 M.R. Amoro®, O indianismo em Goncalves Dias e Capistrano de Abired. Lopes da Silva e
L.D. Benzi Grupioni (org,).Temética indigena na escola: novos subsidios para professores de 1° e 2°
graus MEC/MARI/UNESCO, Brasilia, 1995, pp.2260.
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Una volta divenuto capo del dipartimento, egli chiamo a collaborare Dina Dreyfus

Levy-St r aus s, moglie del celebre antropol ogo
S«o Paul o. Léantr opol og dellaxipagiziome appena creata, c or s o
diretto a formare funzionari alle tecniche di ricerca sul campo, registrazione e lavoro

museografico. ! mat eriale raccolto fu &ess

degli studi etnografici moderni in Brasild. uccesso dell'iniziativa spinse Mério 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 pogioldel nord e del nordst del Brasile preservandone la
memoria. A Mério De Andrade si deve anche la creazione della Secretaria do Folclore, di
cui Dina Dreyfuss Lewbtrauss divenne la prima responsabile.
La relazione dei modernisti con le ricerche etafighe e antropologiche &€ comune
ad al tri esponent.i del movi ment o: bast.i p e
Manifesto antropofagd i Oswal d De Andrade, pubblicatc
questo testo il riferimento al passato amerindio,nmittnalmente 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 etnografella regione amazzonica e laneo
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 amefrmdanche per le suggestioni del primitivismo
praticato da mol ti movimenti artistici doboav
I n questo articolo non  possibile affront
di motivi indigeni, ma solo menzionare alcuni artistpere che si distinsero nel paaor
ma brasiliano inserendosi in modo originale in un movimento presente in tutta l'arte e
l'architettura latinoamericarfa
Il pernambucano Vicente do Rego Monteiro fu tra coloro che con maggiore ariginal
ta seppero trarrespirazione 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 gia detto, in un disastroso incendio nel 2018, che
possedeva numerosi emportanti oggetti archeologici provenienti dalla regione
amazzonica. Ancora giovanissimo, nel 1923, stimolato certamente dalle opere di Leon
Bakst per Ballets russesle Diaghilev, egli realizzo disegni per maschere e costumi del
balletto Legendes indierems d e | & publaiedannfianeese il volume illustrato
Legendes, croyances et t glutlizzandale stilizzheai i ndi er
della ceramica marajoara e tapajofiicén Ragazzo nudo e tartarugeello stesso anno
I oggi conservatolavuseu de Arte di Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASBpera

%2 R. Gutiérrez Vifiuake A arquitetura neo prélispanica: manifestacéo de identidade nacional e amerjcana
«Revista Arquitextos», 4, 2003, in httgWw.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitext@dsi1/647/pt,
consultato il 21 agosto 2023.

3 J. Schwartz (org.)Pa antropologia a Brasilia: 1924950 S&o Paulo, FAAP, 2003; J. Schwartz
(org.), Do Amazonas a Paris: as lendas indigenas de Vicente do Rego MpEBUSP, Sdo Paulo,
2005.
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di Vicente do Rego Monteiro, la figurina zoomorfa della tartaruga € simile ad una

statuetta litica proveniente dalla regione del basso Rio delle Amazzoni, che era esposta

in una vetrinadel Mseo di Ri o, o anche a wundurna fu

Maracd, proveniente dallo stato di Amahaimile ad un altro esemplare presente nella

collezione del Museu Paraense Emilio Goeldi. La figura del ragazzo, invece, deriva

forse da piccoli oggétantropomorfi, di forma fallica, i cosiddetti sonagli figurati con

us o ritual e, present.i nel | a produzi one ar

dall 6isola di Maraj- situata all®a foce del
L6i nt er aonedelmipirdosd smaivolta, ricorda le urne funerarie antropomorfe

della cultura maracd, gia 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 Cacca, sempre del 1923, si ispira a figurine litiche della regione dei fiumi

Tapajés e Nhamundhr o mbet as, n e | l-odcklemtale,zpeesentianelle e nt r o

collezioni raccolte dalla Comissdo Brasileira Demarcadora de Limites e nel Museu

Paraense Emilio Goelda Belém do Para. Vicente do Rego Monteiro dichiaro di aver

studiato direttamente le forme arrotondate delle figure delle antiche ceramicheaMarajo

ra, non solo in Brasile, ma anche in «creazioni dei nostri selviggiste probabilme-

te pressoil Muséeed | 6 Homme o sul mercato doarte a Pz

te nella capitale francese nel 1925 quando pubk)igélques visages de Pargpera in

cui rappresenta luoghi celebri della metropoli moderna visti con gli occhi disincantati di

un autoreva capo indigeno appena arrivato dalle foreste brasiliane. Inutile dire che la

Torre Eiffel, 1 0Arco di Trionfo e gdi Champ
ra e accompagnati da ironici commenti poetici sono tra le parti piu divertenti del libro.
Carl os Hadl er, artista meno not o, attivo

Paulo, dopo essere stato alunno del pittore paraense Theodoro Braga, realizzo un album di
disegni intitolatoOitenta e oito motivos ornamentais marajoasgnza data, aprola-

bilmente del 194%, in cui troviamo ancora motivi grafici tratti da ceramiche esposte al
Museu Nacional da Universidade Feder al do
Tavola 9, figura 27, intitolataDrnamento dipinto di un'urna funeratiariproduce
esattamente la decorazione di un grande vaso di ceramica visibile in una vetrina con

| 6 et ifddnagd inh ana fotografia delle sale archeologiche del museo prima della
distruzione. Questa stessa urna é riprodotta in disegno nel testo di Chaldexlkdartt,

% V. Guapindia, Encoutering the Ancestors. The Maraca UrimsC. McEwan, C. Barreto, E. Neves
(eds.),Unknown Amazon: Culture and Nature in Ancient Brazitalogo della mostra, British Museum
Press, London, 2001, pp.1a%5.

% C.Barreto, E. OliveiraPara além depotes e panelas: ceramica e ritual na Amaz6nia antiga
«Habitus», 14(1), 2016, pp.52.

% J. SchwartzRego Monteiro Antrop6fagedn P. Martins, J.A. Barbosa (edsQ, leitor insone
EDUSP, Sé&o Paulo, 2007, pp.2292.

37p. Bueno GodoyCarlos Hadler: @6stolo de uma arte nacionalistese de doutorado, Univeraid
de Estadual de Campinas, Unicamp, Campinas, 2004; A.M. Alves Linharegrego agora nu: indios
marajoaras e identidade nacional brasilejf@RV, Curitiba, 2017.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 163



Visioni LatinoAmericane

The ancient indian pottery of Marajé, BraZjl pubblicato nel 187%. E 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 furoampanate nelle
collezioni della Quinta da Boa Vista.

Una delle opere piu significative di questo momento dell'arte e dell'architetturaabrasili
na, secondo gli studi di Paulo Herkenfibé Anna Maria Linharés, & il Retiro marajoara

costruito per TheodorBraga nel 1935 nel Quartiere del Pacaembu, a S&do Paulo, progetto
dall "architetto Eduardo Kneese de Mel o.
vetrate, murali e oggetti ispirati alla cultura del Maraj6. Herkenhoff suggerisce che la
decorazioe del |l a facciata ricordi anche, per
della chiesa del Collegio dei Gesuiti di Santo Alexandre, a Belém, attuale Museu de Arte

Sacra do Pard, con i suoi grandi elementi geometrici e floreali, probabilmente atbv

artefici indigeni o meticci durante il periodo coloniale. Questa facciata molto originale nel
contesto brasiliano fu, infatti, definita dall'architetto Lucio Costa, come un «autentico frutto

della terra$’.
Di grande interesse sono anche le oper&lanoel Pastana, nato nel villaggio di

Ape¥%, vicino a Castanhal, nel Par 8, anché

Secondo gli studi di Renata Mad&dlei centoquindici acquerelli di Pastana conse
vati nella collezione del Sistema Integrado de Museus/SderearEstado de Cultura

do Para (SIM/SECULT), novantotto sono riproduzioni di esemplari archeologici,
databili tra il 1932 al 1955. | diciassette restanti sono disegni per vasi, mobili, ringhiere,

carte da parati, servizi da tavola, stencils, realizzaii 928 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 piant

A proposito di queste tavole, in un'intervista al quatid O Popular nel 1937, Mao-

el Pastana dichiard: «Ho iniziato una serie di composizioni decorative, sulla base degli
el ement i zoomor fi rinvenut.i nell e cer ami
All'inizio mi limitavo a realizzare progettipéro appl i cazi one i n var.i

hanno prodotto una piccola collezione di tavole, destinata a scopi didattici»

38 C.F. Hartt,The Ancient Indin Pottery of Marajo, Brazilin «The American Naturalist», 5(5), 1871,
pp.259271.

%9 J.A. Da Silva NetoNa seara das cousas indigena: ceramica marajoara, arte nacional e represe
tacdo pictérica do indio no transito BeléRio de Janeiro (1871929) tesede doutorado, Belém do
Para, Universidade Federal do Paré, 2014,

“0p. Herkenhoff;The Jungle in Brazilian Modern DesigaThe Journal of Decorative and Propaga
da Arts», 21, 1995, pp.23269.

41 A.M. Alves Linhares,Um grego agora nu: indios marajoaras @entidade nacional brasileira
CRYV, Curitiba, 2017.

2 |. Costa,Arquitetura dos jesuitas no Brasih «Revista do Servico do Patrimdnio Histérico e
Artistico Nacional», 5, 1941, pp.1d%9.

R. de Fatima da Costa Maudééanoel de Oliveira Pastana: em §ta de uma arte verdadeiramente
nacional in Anais do Encontro nacional de pesquisadores em artes plas@@asANPAP, Belém do
Para, 2013.

“ R. de Fatima da Costa Mauddanoel de Oliveira Pastanan Anais doencontro nacional de
pesquisadores em artpiasticas op. cit, p 790.
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Pastana fu anche autore di illustrazioni per testi dello storico Federico Barata sulle
ceramiche antiche amazzoniche e riprodugs disegno oggetti archeologici della
collezione di Ros&kobert Brown, del Museu Nacional da UFRJ, di Rio de Janeiro e del
Museu Paraense Emilio Goeldi, a Belém.

Lo studio di Peter Paul Hiber, ceramica arqueolégica da regigo de Orixiniina
comprende de pagine con undici disegni di «tipici ornamenti plastici, delle ceramiche
Konduri», dalla collezione di Frederico Barata, eseguiti da Pastana. L'artista del Para
lavoro anche per la Casa da Moeda a Rio de Janeiro, dal 1935 al 1941, su invito di
MansuetoBernardi (1888L966), direttore dell'istituzione, che personalmente si sarebbe
impegnato per ottenere il trasferimento di Pastana dall'Arsenale della Marina dello Stato
del Par §. Probabil mente sono da attribuire
margini delle banconote brasiliane da cinquecento, mille e duemila réis del 1939,
eseqguiti dagli incisori Benedito Ribeiro e Orlando Maia; come pure, cartoline e
francobolli consolari, con esuberanti stilizzazioni di fauna e flora amazzonica e
ornamenti narajoara dai caratteri Art Nouveau.

In una intervista al quotidianGorreio do Norte nel 1939, Pastana racconta la sua
relazione con | " opera di Theodoro Braga, r
scelte artistiche: «[...] per la convivenza avuta domaestroi Theodoro Bragd
oppure perché sono discendente diretto di un indio, ho sempre avuto una particolare
i nclinazione 0 oOossessione per | 6arte indig:
Oltre al sostegno di Theodoro Braga, l'artista ebbe eanglello di Carlos Estevéo
(18801946), direttore del Museu Paraense Emilio Goeldi tra il 1930 e il 1946, che gli
avrebbe facilitato la ricerca e il lavoro in questa importantissima collezione.

Theodoro Braga, gia piu volte citato in questo testo, & guaafiche meriterebbe un
capitolo a parte, vista | 6i mportanza, l o s
opere e idee, a Belém, a Rio de Janeiro e a Sdo Paulo, ad esempio, come abbiamo visto
nelle opere di Pastana e Hadler. Il suo lavoro & sggetto di numerosi stui Egli
proveniva da una e sgieberdi BugeneaGrapsatyeielgbe coatattip r e s s ¢
con | 6ambiente artistico tedesco grazie al/l

4P _P. Hilbert, Aceramica arqueolégica na regido de Oriximjriastituto de Antropologia e Etrml
gia do Parg, Belém do Par4, 1955, pgb98

6 A. Moura De FigueireddEternos modernos: uma histéria social da arte e da liteeana Amag-
nia, 19081929 tese de doutorado, Universidade Estadual de Campinas, Unicamp, Campinas, 2001; E.
Da Silveira CoelhoA multiforme obra artistica e intelectual de Theodoro Bragainais do Encontro
de Histéria da Arte da Unicamdunicamp, Qapinas, 2007, pp.15968; A. Gomes ValleRepertorios
ornamentais e identidades no Brasil da 1a RepuUblinaAnais do encontro dos pesquisadores em
historia, Anpuh, Rio de Janeiro, 2008. pflQ; P. PascoallTheodoro Braga e as proposi¢ées para uma
arte lrasileira, «Revista 19 & 20», 8(1), 2013, inhttp://www.dezenovevinte.net/artistas/tb_pp.htm
consultato il 21 maggio 2023; M. Bacelar Alveg lyceu ao foyer: exposicao de arte e gosto do Para
virada do século XIX para o XXlissertacdo de mestrado, Universidade Federal Fluminense, Niteroi,
2013; J.A. Da Silva NetoNa seara das cousas indigenas: ceramica marajoara, arte nacional e
representacdo pictorica do indio no transito BelRin de Jaeiro (18711929) tese de doutorado,
Universidade Federal do Para, Belém do Para, 2014; A.M. Alves Linhéregirego agora nu: indios
marajoaras e identidade nacional brasilejf@RV, Curitiba, 2017.
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contesti poté apprendere ad applicare medodgtilizzazione degli elementi naturali di
matrice indigena in funzione della produzione industriale.
Val e qui |l a pena evidenziare, t Aaland SuUOI
ta brasileira (copiada do natural) applicada & ornamenta¢&@05)*’, datata 1905, che
conteneva motivi derivatdalla flora amazzonica e dalle culture indigene, in particolare
quella marajoara, che divennero una sorta di prototipo per gli artisti che stavano
cercando undéidentit”™ naata@mahifattureel | e ar ti d
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 | a resang iGdirden & Rio de gdnéirg, inel d u st r i
quartiere della Gavea, realizzato nel 1930. Il progetto si caratterizzava per le sue stilizzazioni
decorative ispirate alle cer*Afraquesé maivel Mar a
spicca la presenza deduiraquid, amuleto in forma di rana stilizzata proprio delle culture
amazzoniche che si ripete in tutti gli elem
potrebbe non essere appena una coincidenza visto che il talismano appare con un ruolo
importante ella vicenda di Macunaima, di Mario De Andrade, gia citato, pubblicato negli
stessi anni, nel quale lo scrittore paulista descrive il processo di formazione del Brasile
moderno.

4. 1l Brasile contemporaneo

Negli ultimi decenni, soprattutto a partirelda 6 appr ovazi one dell a C
1988, e dal ritorno del regi me democrati cc
del |l 6inevitabile assimilazione delle cultur

posta sempre di piu in questione. La pifiale 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 ke a fornire sostegno alle loro lotte e rivendicazioni. E
emersa cosi una nuova tendenza che ha contribuito non solo ad aumentare la visibilita
dei popoli indigeni in una storiografia che li ha sempre trascurati, ma anche a far luce
sulle loro vedute riggtto al proprio passato, alla conquista e alla condizione moderna.

Se la nuova storia indigena in Brasile € emersa in questa particolare convergenza tra
ricerca storica e movimenti politici, ha trovato un campo fertile per svilupparsi sul
terreno culturala partire da un rinnovamento del pensiero storico in senso decoloniale
che ha portato, nel contesto americAnma anche in altre parti del mondoa un
significativo incremento degli studi sulla storia dei popoli colonizzati, in contrappunto

“"T. Braga,A planta brasileira (copiada do naturalpéicada & ornamentacgananoscritto, Biblice-
ca Méario de Andrade, Séo Paulo, 1905.

8 M. Alves Roiter,A influéncia marajoara no Art Déco BrasilejraRevista UFG», 12(8), 2010,
pp.1927; A. Reis TavaresA etnografia poética de Correia Dias: um passeicapehadicdo indigena de
sua piscina mitica «Revista 19& 20», 10(1), 2015, inttp://www.dezenovevinte.net/uahl/artp.htm
consultato il 21/9/ 2023.
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alle dinamide locali e regionali. Recuperare i molteplici processi di interazione tra
queste societa e le popolazioni emerse dalla colonizzazione europea, processi che vanno
ben oltre il contatto iniziale e la successiva disaggregazione delle comunita 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 artigdigeni contemporanei
brasiliani. Si tratta di un gruppo per lo piu di giovani, ancora in divenire, appartenenti a

di verse etnie, che hanno svolto undazione s
del |l 6arte contempor aneae gli dpazan limitati inex qudlide | 6 e mar
tradizioni artistiche indigene erano conf i
loro legato culturale.

! movi mento ha preso parte a numer oSi eV ¢
un trampolino di lancioper ampliare efficacemente la presenza indigena sulla scena
i nterna. Ha mani festato soprattutto | a gene

delle immagini e delle creazioni degli indigeni da parte dalla cultura dominante, che ha
caratterizzatda produzione artistica, come la storia delle arti, segnate da una prospettiva
fortemente etnocentrica del sistema culturale e accademico del paese.

In questo senso, e importante ricordare la figura di Jaider Esbell, purtroppoeprecoc
mente scomparso. BEglmava definirsi uriartivistad o ficurandoo perché svolgeva allo
stesso tempo attivita di creatore, di promotore culturale e di comunicatore, ma anche di
mediatore con il mondo spirituale e rituale espresso nelle manifestazioni artistiche della
sua comuita di origine.

Nel 2009, fu selezionato per un finanziamento della Funarte (Fundacéo Nacional de
Artes) c Teemeirol dé Makenairaa. Mitos, lendas e estérias em vivénuias
rilettura delMacunaimadi Mario De Andrade nella quale esponeva lacuadizione di
intellettuale proveniente dalla cultura tradizionale, ma profondamente inserito nella
dinamica della tecnologia e della societa moderna. La sua formazione tecnica,
| 6esperienza dell e relazioni di dzianeor o del
nell ambito della cultura nativa gli consen
situazione particolare.

Per il popolo makuxi dal quale proveniva Esbell, makunaimi & il narratore, colui che
trasmette la memoria. Tale sovrapposizione diiggi gli ispird 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
dal | et nol o g@ri}nbehge getlootrasmédsso cofalmente dalla comunita, i
contributi di altri ceautorf®.

Uno degli aspetti piu innovativi e significativi del lavoro di Esbell fu la dimensiond-colle
tiva che lo portava a riunire artisti indigeni di diverse generazioni, attivi ircoatesti, per
confrontarsi su temi di interesse comunitar

9 Taurepanget al, Makunaima. O mito através donpq llustracdes de Jaider Esbell, Elefante, S&o
Paulo, 2019.
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i ndustriale su | arga scala e dell 6all evamen
Roraima, nella regione amazzonica dove viveva.

Grazie a progetti simili, egli riusci a presentare le sue opere in universita nordamer
cane, istituzioni artistiche europee e finalmente nei circuiti ufficiali brasiliani come gli
spazi pubblici urbani di Belo Horizonte, il Museu de Arte Modé&teala Bienna di
Sé&o 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 occae® della Biennale, esseri mitici della cultura indigena,
realizzati con la tecnologia dei parchi di divertimenti, mettevano ironicamente in
guestione la retorica monumentale della citta moderna, in una sorta di appropriazione

neodadai st a. cLroeaarvta sd& ap avratkiurxe dal |l 6i roni ca
inconciliabile tra due culture che egli sentiva nel proprio corpo e nella propria anima al
moment o di portare nel circuito artistico |

del pajé di coli che ha il dono della cura.
La prospettiva decoloniale € presente anche nella poetica di Denilson Baniwa. Nelle
sueperformancetrasformandosi nglajé onca essere umano e giaguaro, indossando la

maschera del felino, egli realizza quasi un rito dinsgoi ur o contro | a sto

come modello della cultura dominante segnata dai modelli etnocentrici naturalizzati

I mposti nell accademia, nelle istituzioni d
Artiste come Dayara Tukano e Glicélia Tupinamba partord d 6 appr opri azi

del | 6arte plumaria indigena in contesti mo ¢

popoli nativi in contrasto con le appropriazioni storiche.
E recente la notizia della decisione da parte del Museo di Copenaghen di cedere il
manto plumario Tupinamba della sua collezione, uno dei piu antichi e celebri, al Museu

Naci onal di Ri o de Janeiro per compensare
Nella critica ai valori della societa contemporanea, recuperando in alternativa le
conemcenze tecniche e | 6atteggiamento spirit

incontrano con il pensiero decoloniale espresso efficacemente da intellettuali indigeni,

come Ailton Krenak' e lo sciamano Davi Kopenaliai quali oppongono al rispetto

delle cul ture ancestrald]i nei confront.i del | 6a
mal diretto della tecnologia e dallo sfruttamento incontrollato delle risorse del pianeta,
caratteristico del sistema so@conomico attuale.

%0 J. Esbell (ed.)Moquém Surari: arte indigena contemporaneatalogo della mostra, MAM Edit
ra, S&o Paulo, 2021.

L A. Krenak, Futuro ancestrgl Companhia das Letras, So Paulo, 2022; A. &kelY. Campos,
Lugares de origemEditora Jandaira, Sdo Paulo, 2022; A. Krerdkjas para adiar o fim do mundo
Companhia das Letras, S&o Paulo, 2020.

2 D. Kopenawa Yanomami, B. Alber® espirito da florestaCompanhia das Letras, Sdo Paulo,
2023;A gqueda do céu. Palavras de um xama yanom&uaimpanhia das Letras, Sdo Paulo, 2019.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 168



Visioni LatinoAmericane

Riferimenti bibliogra fici / References

Alves Bacelar M.Do Lyceu ao Foyer: exposicdo de arte e gosto do Para na virada do
século XIX para o XXdissertacdo de mestrado, Universidade Federal Fluminense,
Niteroi, 2013.

Amoroso M.R.,0O indianismo em Gongalves Dias e Capistral@Abrey in Lopes da
Silva A. e Benzi Grupioni L.D. (eds.Jematica indigena na escola: novos subsidios
para professores de 1° e 2° graMEEC/MARI/UNESCO, Brasilia, 1995, pp.2&60.

Barreto C., Oliveira E.Para além de potes e panelas: ceramica eafitta Amazonia
antiga, «Habitus», 14(1), 2016, pp&2.

Bettendorff J.F.Chrénica da missdo dos Padres da Companhia de Jesus no Estado do
Maranhaqg SECULT, Belém do Para, 1990.

Brasil P.H.,0Os exvotos de Catarina Paraguacu: a mulher tupinamba atravéartis
do museu e do catolicismia «Mosaico», 13(20), 202, pp.3382.

Capistrano de Abreu JR&txa huni kuo : a | 2ngua dos caxinausg
afluente do MuruTypographia Leuzinger, Rio de Janeiro, 1914.

Carta de Pero Vaz de Caminhd500, n http://www.dominiopublico.gov.brdownlo-
ad/texto/bv000292.pdf, 1963, consultato il 16/10/2023.

Coelho Da Silveira JA multiforme obra artistica e intelectual de Theodoro Brag&nais
do encontro de histdria da arte da Unicarbjmicamp, Campinas, 23@, pp.159168.

Corréa do Lago P., Frank L. (edd.g Comte de Clarac et la Forét Vierge du Brgsil
catalogo della mostra, Louvre, Chandeigne, Paris,2005.

Costa L., Arquitetura dos jesuitas no BrasikRevista do Servico do Patrimbénio
Historico e Artistio Nacional», 5, 1941, pp.1a59.

D6 Ab b e v Histdriae da @issdo dos padres Capuchinhos na Ilha do Maranhéo e
terras circunvizinhas (1614)tatiaia, Belo Horizonte, Edusp, Sao Paulo, 1975

Da Nobrega M.Didlogo sobre a conversdo do gentith57, in hips://www.ibiblio.org/
ml/libri/n/ NobregaM_ConversaoGentio_p.pdf, consultato il 16/10/2023.

Da Silva Neto. J.A.Na seara das cousas indigena: ceramica marajoara, arte nacional
e representacao pictérica do indio no transito BelRim de Janeiro (187#1929),
tese de doutorado, Universidade Federal do Para, Belém do Paré, 2014.

Daniel J., Tesouro descoberto no maximo rio Amazon@sntraponto, Prefeitura
Municipal, Rio de Janeiro, Belém, 2004.

de Fatima da Costa Maués Rlanoel de Oliveira Pastana: em basde uma arte
verdadeiramente nacionah Anais do encontro nacional de pesquisadores em artes
plasticas 22, 2013, Anpap/Ppgartes/Ica/Ufpa, Belém do Para, 2013, pp9230

De Figueiredo Moura AEternos modernos: uma Historia Social da Arte e da Litera
ra na Amazonia, 1908929 tese de doutorado, Universidade Estadual de Campinas,
Unicamp, Campinas, 2001.

De Lisboa C.Historia dos animais e arvores do Maranh&2omisséo Nacional para as
Comemoragdes dos Descobrimentos Portugueses/Instituto dedagéstiCientifica
Tropical, Lisboa, 2000.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 169



Visioni LatinoAmericane

Dias E.C.,Paisagem e academia. Féltmile Taunay e o Brasil (1824851) Edun-
camp, Campinas, 2009.

Esbell J. (ed.)Moquém Surari: arte indigena contemporaneatalogo della mostra,
MAM Editora, S&o Paulo, 2021

Faria De Figueira M.A imagem util. José Joaquim Freire (176847) desenhador
topogréfico e de histdria naturalUniversidade Autbnoma Editora, Lisboa, 2001.

Godoy Bueno P Carlos Hadler: apéstolo de uma arte nacionalistiase de doutorado,
Universicade Estadual de Campinas, Unicamp, Campinas, 2004.

Goncalves Dias ABrasil e Oceaniain Obras postumas de Gongalves Dias precedida
por uma noticia de sua vida e obras pelo dr. Antonio Henriques Bedarmino de
Mattos Ed., Sdo Luiz do Maranh&o, 1869.

Gongalves Dias ADicionario da lingua tupy chamada lingua geral dos indigenas do
Brasil, F.A. Brockhaus, Lipsia, 1858.

Guapindaia V.Encoutering the Ancestors. The Maraca UriisMcEwan C., Barreto
C., Neves E. (eds.)Jnknown Amazon: Culture and Natuin Ancient Brazjl The
British Museum Press, London, 2001, pp-16%.

Gutiérrez Vifiuales R.A arquitetura neo préispanica: manifestacdo de identidade
nacional e americana«Revista Arquitextos», 4, 2003, in http://www.vitruvius.
com.br/revistas/rearquitextos/04.041/647/pt, consultato il 21 agosto 2023.

Hartt C.F.,The Ancient Indian Pottery of Marajo, BrazdThe American Naturalist», 5(5),
1871, pp.25271.

Herkenhoff P..;The Jungle in Brazilian Modern DesigaThe Journal of Decorative and
Prgpaganda Arts», 21, 1995, pp.2399.

Hilbert P.P.,A ceramica arqueoldgica na regido de Oriximjdastituto de Antropal-
gia e Etnologia do Para, Belém do Para, 1955.

Koch-Grinberg Th.Do Roraima ao Orinoco. Resultados de uma viagem no norte do
Brasil e na Venezuela nos anos de 1911 a 19082, Mitos e lendas dos indios
taulipang e arekungEditora Unesp, Sado Paulo, 2022.

Kopenawa Yanomami D., Albert AA queda do céu. Palavras de um xama yanomami
Companhia das Letras, Sao Paulo, 2019.

Kopenawa Yanmami D., Albert B.,O espirito da florestaCompanhia das Letras, S&o
Paulo, 2023.

Krenak A., Campos Y Lugares de origemlandira, Sdo Paulo, 2022.

Krenak A.,Futuro ancestrglCompanhia das Letras, Sdo Paulo, 2022.

Krenak A.,Ideias para adiar o fimdo mundp Companhia das Letras, Sado Paulo, 2020.

Linhares Alves A.M.,Um grego agora nu: indios marajoaras e identidade nacional
brasileira, CRV, Curitiba, 2017.

Machado Mota B.Altissima ignorancia: a ignorancia invencivel e os debates europeus
e sul americanos sobre a salvagdo dos indigenas brasileiros a partir de Anténio
Vieira (15351719) tese de doutorado, Sdo Paulo, Universidade de S&o Paulo, 2023.

Martins R.,Cuias, cachimbos, muiraquitds: a arqueologia amazonica e as artes do periodo
colonial aomodernismp«Boletim do Museu Paraense Emilio Goeldi. Ciénciasaddum
nas», 12(2), 2017, pp.4@26.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 170



Visioni LatinoAmericane

Martins R.,Dialogos culturales en el arte de la América Portuguesa: las fuentes del
repertério decorativo delos espacios religiosos jesuiticos y los investde los
bienes de la Compafian Campos Vera N. (ed.Mestizajes em dialogd.a Paz,
Fundacion Vision Cultural, 2015, pp.2220.

Martins R.,Uma cartela multicolor: objetos, praticas artisticas dos indigenas e intercambios
culturais nas missdes jdoas na Amazonia colonjakCaiana», 8, 2016, pp-84, in
http://caiana.caia.org.ar/template/  caiana.php?pag=author/author.php&obj=136&vol=8,
consultato il 21/10/2023.

Migliaccio L., Arqueologia, etnografia y el contexto artistico en Brasil em el Segund
Reinado: las obras de los escultores Ferdinand Pettrich y Louis Redaetim do
Museu Paraense Emilio Goeldi. Ciéncias Humanas», 12(2), 2017, #2389

Migliaccio L., Arte brasiliana del secolo XPEorum, Udine, 2007.

Migliaccio L., Martins R.,fiSon utile anche giocando Pluralita culturale e scienze
natur ali nel pri mo parco urbano dell 6 Amer
Janeirg in Tosi A., Rossi M. (eds.Nel giardino delle arti e delle scienze. Scritti in
onore di Lucia Tongiorgi @masj Pisa University Press, Pisa, 20R8press

Papavero N., Porro A. (edAnselm Eckart, S.J. e o Estado do GRara e Maranhao
Setecentista (1785Museu Paraense Emilio Goeldi, Belém, 2013.

Papavero N., Souto Couri M., Martins Teixeira D., ChequiA., As notas do Padre
Anselm Eckart, S.J., sobre alguns animais do Estado do-Raé® e Maranhdo
(1785) «Boletim do Museu Paraense Emilio Goeldi. Ciéncias Humanas», 6(3), 2011,
pp.5936009.

Pascoal P.Theodoro Braga e as proposi¢cées para uma arssilegira, «Revista 19 &

20», 8(1), 2013, in http://www.dezenovevinte.net/artistas/tb_pp.htm, consultato il 21
maggio 2023.

Pinassi M.O.,Trés devotos, uma fé, nenhum milagre: Nitheroy. Revista Brasiliense de
Ciéncias, Literatura e Arte€ditora da Unesfgao Paulo, 1998.

R. Galvao (org.)Catalogo da exposicao de histéria do Brasil (188)oll., Ed. fae
similar, Conselho Editorial do Senado Federal, Brasilia, 1998.

Rochet A.Louis Rochet sculpteur sinologue, 181878 A. Bonne, Paris, 1978.

Rodrigues Ferreira A.Viagem ao Brasil: a expedi¢do Philosophica pelas Capitanias do
Para, Rio Negro, Mato Grosso e CuyalBavoll., Colecdo Etnogréfica, Kapa Eulit
rial, Rio de Janeiro, 2005.

Roiter Alves M. A influéncia marajoara no Art Déco BrasilejraRevisa UFG», 12(8),
2010, pp.127.

Sanjad N.,A coruja de Minerva: o Museu Paraense entre o Império e a Republica
(1866:1907) Fiocruz, Ibram, Rio de Janeiro, Museu Paraense E. Goeldi, Belém,
2010.

Schwartz J. (org.)Da antropofagia a Brasilia: 1920950 catalogo della mostra,
FAAP, Séo Paulo, 2003.

Schwartz J. (org.)Do Amazonas a Paris: as lendas indigenas de Vicente do Rego
Monteirg, Edusp, S&o Paulo, 2005.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 171



Visioni LatinoAmericane

Schwartz J.Rego Monteiro Antropéfage™ Martins P., Barbosa J.A. (ed<),leitor
insone Edwsp, Sao Paulo, 2007. pp.2292.

Taurepanget al, Makunaima.O mito através do tempdlustracdes de Jaider Esbell,
Elefante, Sdo Paulo, 2019.

Tavares Reis A.A etnografia poética de Correia Dias: um passeio pela tradicao
indigena de sua piscina miticeRevista 19 & 20», 10(1), 2015.

Valle Gomes A.Repertérios ornamentais e identidades no Brasil da 1a Repulnica
Anais do 13° encontro nacional dos pesquisadores em Histénjpuh 13, Rio de
Janeiro, 2008, pp-10.

Von den Steinen K.Q Brasil central,expedicdo em 1884 para a exploracéo do rio
Xingu, Companhia Editora Nacional, Rio de Janeiro, 1942.

Ricevuto: 03/09/2023
Accettato: 18/12/2023

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 172



Visioni LatinoAmericane

DelimitacGes do indio, limitacfes do Indianismo na arte brasileira do
seculo XIX

Fabio DAAImeida

Abstract

Delimitations of the Indian, limitations of Indigenism in 19th century Brazilian art

After describingthe historicaldevelopmenbf the Indian categoryin Brazil, andits subsequentlaboration
in a historicatmythical framewok by nineteentkcenturyliterary Indianism,the authorunderlinesthe need
of anapproactthatrepoliticizesIndianismin the visual arts, thereforeabandoninghe commonview of this

iconographyasa simpleillustration of historicalandliterary texts.

Keywords indiansin art, Indianism,indigenism history painting,Brazilianartin the 19th century

Delimitacionesde lo indio, limitaciones del indigenismoen el arte brasilefio del siglo XIX

Despuédle describirel desarrollohistorico del indio en Brasl, y su posteriorelaboraabn dentrode un
cuadro histérico-mitico estructuradopor el movimiento literario indianistaen el siglo XIX, el autor
subrayda necesidadle un abordajequerepolitizeel Indianismoenlas artesvisualesabandonandad la
visibn com(n quelo presenta&zomounasimpleilustracidn detextoshistorico-literarios.

Palabrasclave indiosenel arte,Indianismo,jndigenismopinturade historia,artebrasiléio del siglo XIX

Delimitazioni dellindio, limitazioni dellindigenismo nell'arte brasilianad el | 6 Ot t ocent o

Dopoaverdescrittolo sviluppostoricodellacategoriandianoin Brasile,e la suasuccessivalaborazionén un
quadro storicomitico da parte dell'Indianismoletterariod e | | & O tl'autore sottolineala necessitadi

ripoliticizzare I'Indianismo artistico, abbandonandda percezionecomuneche lo presentacome semplice
illustrazionedi testistoriccletterari.

Parole chiave indiani nell'arte,Indianismo,indigenismo pitturastorica,artebrasilianadel XX secolo

1. Inventar o indio brasileiro e a suahistéria

Num peliodo de importante engajamentoem perspectivasdecoloniaisque nos

convidam a repensarpostuladose abordagensdas ciéncias humanasherdadosdo
pensament@uropeu pareceoportunoiniciar um estudoque devese dedicarao usodo
passadindigenanaartebrasileirado século XIX jaconfessandanaturezgropriamente
quimérica dessepassade do sujeitoaqueserefere.

Seindigenasséo reais,e continuambemvivos, 0 mesmondo podeserdito do indio, na
gualidadede conceiteimagemqgue reduziuuma multiplicidade e diversidadenotével de

" Universidadele CampinagUnicamp),Brasil; e-mail: fabiodalmeidamaciel@gmail.com.
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povosno tempoe no espgo a um conjuntolimitado de ideias, articuladasem geral por

antinomias:o indio bom ou mal, inocenteou lascivo, nobre ou ignébil, degeneradmu

decadentegentil ou canibal,perspicazutolo, leal ou vingativo. Investiggdesimportantes
publicadasnas Ultimas décadasmostraramque a persiséncia dessefindio imagirariog,

findio romanticoo, findio do homembranca ou fiindio transatiinticod resutou de uma
invencéo delongadurazéo, elaboradalesdeo século XVI por colonizadoreguropeusem

partea partir do encontrainédito comos amefndios,em partecomoherarga de um |éxico

medieval e de experéncias transmaitimas anterioresque ajudarama moldar outras
categoriasclassificabrias por fim tambkém utilizadasem suaidentificacéo. Era aindao

selvagemo barbaro, o nativo, o infiel, 0 pagd ou o gentio (Honour, 1975; Berkhofer,
1978;Francis,1992;Belluzzo,1994;Moffitt, 1999;Flint, 2020)

Comoaideiadeindio, todasessastribuicdesseconstitufamno espelhadasproprias
instituicBescoloniais,prestandesea justificar aapropriaao do territério americance dos
recursosali recdm-encontradose aintegra;éo i voluntaria ou coercitivai do ameindio
a uma ordem ecordmica, social e espiritual inteiramentealheia a sua. Longe de se
apresentacomoumaconcegéo elaboradano sentidode compreendeo pensamente a
diversidadecultural, social e espiritual dos povos indigenas,a imagemdo indio se
apresentoudesdelogo, como uma contraimagemdo europeu,fruto de seusdesejos,
fantasmase ansiedadesliante de de suasproprias instituicbes (governo, leis, escrita,
propriedadelucro, trabalho religido, familia e sexo)

Cruzanddrés séculosapis o inicio de suaelaborgdo transnaciona transcontinental,
essaimagemé passadalo regimecolonial portugés® a um Brasil reédm-independente
(1822),que ndo apenasdo a refutou comoampliou. Ja nestepeliodo, é possvel ver a
recorénciade outrostermosque,seento ancoradogm experénciaslocais,replicavam
asmesmagolariza;dessimplificadorasdo passadoAlusdesagorafrequentesosindios
mansose indios bravos ou aindaaostupis e tapuias, apenasprolongavamsob nova
roupagemasidenificacbesdosindigenassujeitosa integraros projetosde aldeament@
catequesedo império, e aqueles consideradosintratveis, sendo por conseguinte
afugentado®u exterminadogOliveira, 2006; Cunha,1992; Monteiro, 2001). por meio
dacontinugéo de «guerragustas, iniciadasoficialmentepord. Jcdo VI, dePortugal.

! A constatg?o é talvez,a horaatual,lugar comum,masest longe se redundanteAfinal, sio ainda
sentidosos efeitosda constrigéo historica realizadaemtorno do indio, a despeitodoscontinuosesfoicos
de povosindigenase de estudiososio Brasil e no exterior nasultimas décadas no sentidode darvoz a
suasproprias historias, culturas e cosmovi$es,além da luta constantee bem mais antiga,ao direito a
suasterrase seusmodosde vida. Uma bibliografia introdutria sobreo temaé a seguinte:Holanda
(2010), Castro(1986; 2002), Cunha(1992), Monteiro (2001), Castroe Almeida (2010), Kopenawae
Albert (2015),Dorrico etal. (2018),Krenak(2019),Franca Mundurukue Gomes(2019)

2 Estudosreferenciaisdiscutirama reticéncia de Portugalem divulgar, duranteo periodo colonial,
informacdes relativasao territérios, recursose habitanés do Brasil, emboratenhafeito amplo uso das
nogBesconstruflas em torno dos indigenase compartilhadagor outros paisescolonizadoresgntre os
guaisEspanhalnglaterra,Frarga e PasesBaixos.Ver, por exemploBelluzzo(1994 e Raminelli(1996).

® Tupis e tapuiaseramtermoscomunsusadosparase referir, respectivamenteos indigenasia costa
brasileira(ja assimiladosou acostumadosio contatocom os colonos,e manejanddinguasdo tronco
Tupi-Guarani),e indigenasdo interior e dosserbes(suposamentemenospadficos ou menosabertosao
contatocomo colonoportuglés, falandolinguasdo troncoMacro-Jé).
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Encapsulademum horizonteconceituak&o estreitoquantoas opcdesoferecidagpelo
expansionismaolonial pés-indepenéncia, o indigenabrasileirosetornou,em particular
a partir dosanos1840, objetode outrasduasinvercdes,ambasgualmenterestritivas:a
de suahistiria e a de umamitologiaemtornodela.A responsabilidadde ambasrecaiu
agora,inteiramentea novaelite imperial. No afa de engendraiuma narrativanacional
que refletisse, no plano simbdlico, a mesmadificil unidadeque se buscavano plano
politico, criou-seem 1838, duranteo conturbadgoeriodo regencial,o Instituto Histérico
e Geog#fico Brasileiro (IHGB), que se comms de personalidadespoliticas e
administratvas eminentesdo pais, incluindo o futuro imperador,d. Pedroll. A tarefa
centralassinalada instituicéo foi a de mapearos limites do territério e escreveruma
historia pétria a ele relativa, contudoumaque encontrassem lugar retdrico apropriado
ao indigena,de modo a legitimar ndo apenaso novo regime face ao primeiro e ainda
remanescentenabitante do pas (Monteiro, 1996), como racionalizar as politicas
indigenistas territoriaisqueentio seempreendi@mnomedo «progresse naciona.

Julgandméo-cientfica a tradicéo oral por meio daqual o conheciment@rapassado
de gera&d em gerado pelos ameindios, emboradeles conhecessenainda muito
pouco,0smembrosdo IHGB entenderana etnografianascenteomounico sabercapaz
de conferir historicidade a um povo sem escrita (Kodama, 2009; Turin, 2013) E
bastanteconhecidaa frase desdenhosgue FranciscoVarnhageni autor da primeira
Histdria geral do Brasil (1854) e um dos intelectuaismais execaveis do Segundo
Império T dissea respeito«dos indigenasdo Brasil em gerab: «de tais povos na
infanciando ha historia: ha so etnografia (Varnhagen;1854:108). Salvorarasexcecd-
es, aqueele e seuscolegasdo Instituto praticarammantevese, contudo,no conforto
de seusgabinetes,disso resultandoinvestigades bastanteparciais em seusdados,
visbes e conclu$es, posto que pautadasem um material cuja propria razéo de ser
(relatos de viajantese bandeirantestextos administrativose paroquiaisdo periodo
colonial) surgiada empresacolonizadoree dacrerga na superioridadale seusagentes
por sobreos nativos.

A narrativahistorica que se construiudessaarticulazéo entre préticas etnoggficas e
historiogéficas mostrousetéo problendtica quantoos avataresonceituaisriadosparaos
indigenasDe um lado, elafez surgiro tupi historico, cujo grandeherdsmoteriasidoo de
sealiar e sujeitaraosportuguesesgjudandeo em suainstalaéo e defesacontraos demais
«inimigos», aindaqueemdetrimentade suaprdpria exiséncia. Introduzidocomoum povo
j& desaparecidmo passadocolonial, os tupis se tornaram elementosdiscursivamente
fundantesda nacéo, delesderivandoas primeirasfamilias brasileiras nascidasda fuséo
indio-europeia.

* Paraumacompilaz@ fundamentaba leis publicadasem relago aosindigenasno século XIX, ver
Cunha(1992).

® A estalista de excegdes podese incluir os estudosde Gorgalves Dias, que liderou a Expediz2o
Cientfica do Império, entre 1859 e 1861,tendoele préprio colecionadaoartefatosindigenascolhidosno
caminho;LadislauNetto, futuro diretor do MuseuNacional;e Jo% Vieira Coutode Magaltées,autordo
influenteO selvagempublicadoem 1876,sobencomendaed. Pedroll.
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De outrolado, essanesmanarrativadifundiu umaimagemprofuncamentedepreciativa
do indio contempo@neoaindando assimiladoConquantanventadocomoum féssil vivo
semhistria (Monteiro, 2001, trancadaem um presentesternoe semmudartas, a ele foi
paradoxalmenteatribuida uma teleologia segundoa qual i por decoréncia de sua
imaginadadegenergéo, delongasguerragntestinascomtribosrivais, do confrontocomo
europeupudesuaconinuamiscigengéo i estaridambém fadadoa umarapidaextingéo.

Paraos primeirostextospoeticos e teatraispublicadosno Brasil desdeos anos1840,
escritosem sua maioria pelos mesmosmembrosdo IHGB, a morte voluntaria ou
involuntaria do indio, desdeos seusencontrosinauguraiscom o europeu,se tornou
motivo igualmenteprivilegiadode enredd.

Lamentandoou celebrandoessa morte, bem como as razes que a produziram,a
mitologia que eno seforjou fez coincidir o inicio daextingd professadalo indio com
asraizesdanovanacéo, assumindesseprocessa@omoinevitavel e necesério aformag-
80 historica do novo pas. Como mostrouDavid Treece(2000), a persiséncia sobrea
morte e diluicdo do indio em direcdb a um porvir branco ndo foi uma simples
coincicénciatemética entrediscursohistorico e poético, masum indice cabal,por muito
tempoignoradopelosestudoditerarios brasileiros daestreiaconexo entrea articulagéo
depoliticasindigenistasio século XIX e o desenvolvimentaaliteraturaindianista.

2. Inventar o Indianismo nasartes plasticas

Em seuscontatose tenges, historia e literaturaestruturarano subgrato mito-poético
paraa ideia de unidadenacional.Foi essemesmomaterialque comegou a serexplorado
pelasartesvisuais,ja no alvorecerdo SegundaReinado,em 1840 (Migliaccio, 2000. O
aparecimentalasprimeirasobrasde artesindianistas,ou de inclinag&o indianista,seguiu
de perto a publicacd das primeirasmonografiashistoricas sobreo Brasil, a de antigos
documentosio periodo colonial, e a de poemase dramasindianistasescritospor autores
comoSantosTitara, GoncalvesDias, Teixeirae Sousag Martins PenaA Descobertadas
aguastermaisde Piratininga (1841)de Fdix -Emile Taunay(Figural) o Desembarquem
Porto Segurode Dom PedroAlvaresCabral e plantago da cruz pelosselvagengesb@o)
(1842)de RafaelMendesde CarvalhoJdinior; [Manud de] Nébregae seuscompanheiros
(1843) de Manoel JoaquimCorte Real; e Colombodescobrindoa América (1852) do
escultorFranciscacChavesManuelPinheiro,foram os primeirostrabalhorasileirosdesse
tipo oferecidosao olhardo publico, incluidosemalgumasdasprimeirasExposcdesGerais
deBelasArtesorganizadapelaAcademiamperial de BelasArtes. Sebemquesetratando

® paraumaleituraincontorrével sobrea invercé de sociedades&o-ocidentaiscomoa de povossem
historia, ver Wolf (1982).

" Os elementoscentraisparaa consolidgé da poética indianistaja haviam sido inauguradosno
esp&o luso-brasileirono dltimo quartodo século XVIII, contudondo em umaperspectivanacionalista,
mascomofruto desdisputassimbdlicase politicasentreos poderesseculare religiosoemrelagcdo atutela
dosindigenas.As duasepopeiasndianistasinauguraisdo periodo sdoO Uruguay (1769)de Badlio da
Gama e Caramuru(1781)do Frei SantaRita Duréo.
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de ensaiosaindatimidos, sddos de um circuito artistico acanhadotodasessasobrasja
acusavamo esfoco em realizar as primeiras sintesesvisuais que conectasseme
subordinassem indigenaaobrancoemumaviséo mitica dafundag&o do pais.

Figura 1 - Félix-Emile Taunay A descobertalasaguastermaisde Piratininga, 6leo sobretela, 1841

Fonte: MuseuNacionalde BelasArtes,Rio de Janeiro,LicengaCreativeCommons

Tal processdoi coetineoarealizad deoutroesfoco, ede justamentano sentidode
seampliare consolidaro sistemade aprendizadartistico no pais. Um passamportante
veio em 1845, com a criagédo do Prémio de Viagem, que eno enviou a Europaos
melhoresalunospintores,escultoresarquitetose gravadoresia academiaa fim de se
aperfecoarem em suas especializafes e responderemem seguida,as demandas
industriaise artisticasdo novo regime.Ao longo do século, o dispositivoobteveéxito
consideével, ajudandoa formar os primeiros artistasbrasileirosdedicadosa grandes
obrasavoca;@o historica.

Coubea um dessegprimeirospensionistasnaugurara iconografiaindianistabrasileira
em suaexpreséo grandiloquentejsto €, na qualidadede pinturade histdria. Tratousede
Victor Meirelles,0 maispromissore comprometidestudanteuenaAcademiamperialde
BelasArtes (AIBA) haviatido att meadosdos anos1850. Em 1861, apds estudarguase
umadécadaentreltdia e Frarga, Meirelles setornou, de fato, o primeiro brasileiroa ter
umaobra aceitano Salonde BeauxArts de Paris.Expds ali a Primeira missano Brasil
(Figura?2), suaprimeiragrandemaquinasobrea qual trabalharadurantealgunsanosjunto
as sugeddese orienta;desde Manoelde Aradjo PortoAlegre, taml@m ele um pintor, além
de poeta,historiador,antigoprofessore diretorda AIBA e, durantemuitosanos,secredrio
do IHGB. Porto Alegre havia sido tamk®m o mentorintelectualde outro projeto maior,
iniciadoem 1854,queseconcluiriano mesmoSalonde 1861,com a expos¢é do enorme
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conjuntoescultrico emhomenagena d. Pedrol, produzidopelo frands Louis Rochet,na
basedo qual seintroduziamquatrogruposde indios e animais,simbolizandoos maiores
rios do territorio brasileiro.Ambasforam apresentadaguaseao mesmatempoao publico

cariocaem1862(Knauss2013: 2013).

No casode Meirelles,a Primeira Missacimentousuareputad comoa do fundador
de uma escolanacionalde pintura, mastambm o terrenopelo qual seguiramoutros
artistasbrasileirosdestacadosjue,indo como ele a Europaem buscade formagé no
género histérico, tami®m se demoraramem motivos indianistas. Como resultado,
afirmaram essatemética como a mais duradura corrente da arte brasileira do
Oitocentos.

Figura 2 - Victor Meirellesde Lima, A Primeira Missano Brasil, 6leo sobretela, 1861

Fonte: MuseuNacionalde BelasArtesdo Rio de Janeirg LicencaCreativeCommons.

Mas para além da recoréncia, ha ainda a importncia propriamentehistdrica do
Indianismoatrtistico. Est claro que ela ndo surgiu de qualquerineditismona figuracéo do
indio: desdeo peliodo colonial, representigdes visuaistami@m haviamsido pegaschaveno
processale conceitugéo e difuséo daideiado indio, combinandese portantocom osrelatos
quedelesefaziam(Honour,1975;Belluzzo,1994;Kraay,2014;Chillén, 2015).A relevancia
do Indianismonasartesplasticasdo século XIX nascegem realidadedo fato de tamkém se
apresentacomoumaexpres&o capitale oficial nainveng& do passadmacional projetada,
além disso paraafrui¢éo deum publico amplo,incluindoiletrados enéo a grandemaioriada
populao dopds.

Em linhas gerais,o contdido primé&io da iconografiaindiansta orbitou em torno da
mesmamitologia historicista difundida pelas narrativashistoricas e textos poéticos dos
membrosdo IHGB (emboraelasndo tenhamsido, sempresuasinicasfontes).E comoestes
ltimos, em particular,as pinturase esculturasndianistastamb&m procederana umarecusa
guaseque prograndtica a represenigéo dos indigenasdo presentege mesmodaquelesio
peliodo pré-cabralino. Em lugar disso, lancaramse em uma dupla cristalizasdo que
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privilegiou historias com enredospassadoas primeiras décadasapos a chegadados
portugueseso Brasil, no século XVI, e quesedeteve sobretudonaapresentgéo de indios
alienadoglaacéo representadau mortos.

3. Limita ¢des(atuais no estudo)do Indianismo

Desdeo desenvolvimentaasprimeras pesquisasobreo Indianismona arte brasileira,
nosanos1990, novascontribugdestém se somadaregularmentepferecendanterpretgfes
sobre aspectosfundamentaisdessatenética no pas, como os anteriormentecitado$.
Contudo,a despeitoda atualicade dessenteresseque tem suscitadaalgumaspesquisaga
incontorréveisaotema,a historiografiabrasileiraaindaestilongede escreveumahistoria do
Indianismonasartesvisuais,e,logo, do passadindigenagueeleajudouaforjar.

Essadificuldade decorre att 0 momentode duascausas.

Uma, e maisbésica,estinaaugnciadepesquisadedicadaa variasobrasrelacionadaao
Indianismo,e mesmoa seusautores0 queimplica em umaescassede dadose primeiras
interpretgdes que ajudariama deenharum panoramamnais claro sobrea recorrénciadessa
tematicano pais.

A outracausasurgedanecessidadde ardlisesmaisextensa® metodologicamentmais
variadasde obras destacadaslo Indianismoque ja foram ou seguemsendoobjeto de
pesquisasio pas. A primeira missano Brasil ndo escapariadessalista, mas tambkém
Moema(1866)e Batalhados Guararapeg1879) do mesmoVictor Meirelles,a Elevazédo
da Cruz (1879) de Pedro Peres,Exéquias de Camorim (1879) de Firmino Monteiro,
Iracema(1881)e Linddia (1882)de Jo® Maria de Medeiros,Maraba (1882)e O ultimo
Tamoio(1883)deRodolfoAmoedo paracitar somenteestas.

Paraasinvestiggdesatuaisrealizadasobreessaobras,aslimitacdes sentidagém sido,
segundentendoumainsiséncia pronunciadam |é&-las apenasomotransposidestextuais
ou, ainda,ilustragdes descomplicadadasnarrativascom que serelacionamg a iteracé de
ardlises gque se esfocam em ver essasobrasdentro de um processode aproprigdes de
modelos europeus,o0s quais se buga identificar sem, no entanto, procedera estudos
iconogificos mais aprofundadogjue expliquemas escolhase manipulgdes que os artistas
brasileirosfizeramdessesnodelos bemcomo os sentidosque elespodemter adquiridoem
suagprodigdesi paraalém daideiasimplistadeumareceg2p passivae feliz datradicéo’.

Comoambasastendnciasincidemem abordagensle cunhointernalistaque submetem
seusobjetosa algumtipo de subordingéo (uma sujeitaimagemao texto; a outra, a uma
linhagemde formasque a antecede)lissotamkém tem resultadoumaevidentehomogenie
za;2 napercepgsd do Indianismo.E comoseele, afeito a um ut pictura poesisa brasileira,

8 Uma lista ndo exaustiva,mas essencialde trabalhossobreo indianismonas 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; 201G 2010), Knauss(2013:
2013), Costa(2013),Chillén (2014;2015)

® Para uma leitura sobrea relagé conflituosaque um artistapode estabelececom a tradicZ0, no
século XIX, ver Bryson(1984).
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tivessepermanecidem um insulamentalisciplinar,a despeitadasdécadagjuemarcamseu

desenvolvinento, e dos muitos artistasque o produziram.O efeito mais danosodessa
normatizgd temsido, a meuver, o sequestrale muitasobrasindianistasao confrontocom

acOespoliticase religiosasde seutempo,e com discus8es culturais, historicas e cienificas

gue poderiam,semdlvida, ajudarmelhora compreené-las ndo apenasomo umareaén

contempaéneaa essagjuesbes,mastami®m comoumadesuasexpreseées.

Ao contirio do truismoem queserecaicom frequéncia, o Indianismoartistico néo foi
umaingtancia hermética, criadapor um imagirério roméantico completamentinsensvel a
realidadea suavolta. N& ha dividasde quea idealizazédo formal, ontologica e historica do
indigenafoi o principal subterfigio por meio do qual se estruturanos motivosindianistas
prediletosprimeirasmissasfundagfesde cidadesjndiosneuraginicos,suicidasou mortos
de amor (Figura 3). Mesmoa partir dos anos18801 quandoa prefeéncia oficial pelas
pretendes metafsicas do ecletismo espiritualistae do catolicismo cedeu lugar ao
positivismocomteanogde caider maissociobgico, irrompendapoliticamentenaReplblica,
cientificamentena Antropologia, e artisticamentanasvertentesnaturalistase realistasi o
principio daidealizazéo doindigenapermaneceimutavel. A grandedifererca, agora g que
ela podiasetravestirde umalinguagemformal que eno vendiaa iluséo de umaaprox-
mag80 maisobijetivai «cientfica» i de seuobjetode representgé™® (Figura4), embora
mesmoeessdinguagenndo tenhaseimpostocomorega.

Figura 3 - Victor Meirellesde Lima, Moema,6leo sobretela, 1866

Fonte Museude Arte de Sio Paulo, AssisChateaubriandlicengaCreativeCommons.

1% Essanovaidealiza;20 queparecenaturalizar e tornarmaiscrivel afigurado indio a partir doinicio dos
anos1880seavizinhavads praticasinauguradagelaprimeiraExposgéo AntropologicaBrasileira,organizada
justamenteem 1882.Sobrea Expostéo ver Monteiro (2000)e Andermang2004).Paraumaleiturado usodo
passadindigena.emparticularno contextodasExpostdo Universalde 1889,ver Pitta(2021).
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E muito provével quea dificuldadeem percebeias conexdesimediatasque cadaobra
indianistaestdelecewcomarealidadea suavolta sedevaaosmeiosqueelasempregaram
para enuncidla; meios que nem sempre precisavamanuncéla expressamenteO
embargo pareceassimrepousano distanciamentatualde refenciasculturaisque, por
outro lado, eram mais facilmente acesi/eis a um observadoroitocentista e ndo na
exiséncia estanquelo Indianismo.Dificilmente seerrariaao concluir guea suaaparente
inofensividaderesultou,justamentedo éxito que obtevenasidealiza;fes que perpetrou
doindigenae de suahistdria, naturalizandeas.E defato apenamlhandocom cuidadogue
se Ve que o0 que essaddealiza;fes denunciamé bem menosum essencialism@oético-
formal, umaescassepu excessale realismg, do que o préprio lugar epistemabgico a
partirdo qualo Indianismofoi produzidoaolongodo século XIX einicio do XX.

Figura 4 - RodolfoAmoedoQ ultimo tamoio,6leo sobretela, 1883

Fonte MuseuNacionalde BelasArtes,Rio deJaneiro,LicengaCreativeCommons.

O ponto talvez j& estejaclaro, mas vale a penarepetir: na qualidadede elaborgdes
histéricas de indios, as obras indianistas(encomendau iniciativas livres dos artistas;
«oménticas, «naturalistas ou «ealistas) existiram para substituir os indigenas
contempa@neose dosséculosanterioresem um sistemade refelénciase representgbesque
emanavado proprio estadocolonizadore de suasinstituicdes. Produzidasem suagrande
maioriapor artistasbrasileirodigadosa academid nenhumdelesindigenai’, e inseridasem
um circuito amparadgoelogovernamperial,essasmagendambém perpetraranumtrabalho
de apropriacdo simholica, coniguo a dindmica da apropriagdo (acumulgao) primitiva das
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terrasindigenasgliscutidapor Karl Marx emseuCapital, nomesmaperiodo’; ou,aindaada
apropriacdo da linguagemindigenae sua sua ulterior instrumentalizefo pela atividade
catequisadoraal comoestudadaor WalterMignolo (Mignolo, 1992)%,

E essamesmocaréter apropriadote substitutivoque expde a naturezado Indianismoao
parentescala empresacolonizadorapperandana qualidadede motor de umaconstri¢éo
coercitivade identidadese histdrias que negouaos indigenasqualquerpolitica de aute
reconhecimentdqTaylor, 1994) E isso vale até paraas obrasque, de algum modo, se
posicionaam contra alguma das instituicdes colonizadoras E ainda esseseu cérater
apropriador que asseguraque todas as imagens indianistas, escusadasle qualquer
hermetismaaparenteforam fundamentalmentpoliticase essencialmenteacializadoras,
mesmasenemsempraacistas.

4. Revero Indianismo nasartes plésticas

E somenteao assumiresseaspectodo Indianismo como um axioma, e hdo como
casualidadeaplicavel a uma ou outra obra, que se torna pos$vel tracar um plano para
revisittlo diacnica e criticamente, atentandaassimparaos varios sentidosdo passado
indigenaqueele ajudoua inventar.Tal perspectivando deveabrir mdo dasfontesescritase
visuaisconsultadagelosartistasmasdeveincluir, imperativamentey estudodarealidade
social, ecordmica, cultural e intelectualparticulara cadaobra, suaorigem, destingéo, e
recegdes,além da trajetdria e redesde sociabilidadede seusautores.O trabalhondo é
simples,e dependale umasérie de contribuigBestransdisciplinaregue compartilheme se
nutrame umasdasoutras Masasconseqgénciasdetal alargament@arecensermuitas.

A primeiradelasé a de favorecera inclusio dasobrasindianistasbrasileirasno seiode
uma histdria transnacionak conectadagda qual semdivida emergiram.Abandorandoa
visdo deumaiconografiacujasubsénciaseformariaapenasiostextoshistorico-poéticos; e
suaforma, darecegéo unilateralde modelosvisuaiseuropeussetornafécil ver comoo
Indianismo brasileiro se constituiu através um cruzamentocaudalosode concepgfes
artisticas historicase etnogéficasquecirculavamdesdens primeirosaposa Indepenéncia,
fazendoapenasaumentaduranteo Segunddreinado Luciano Migliaccio foi, até aqui,0
primeiroe Unico autora tratardessecompartilhamentae seberesetnoggficos entreartistas
estrangeiropresenteu de passagemmo Brasil, e escritoresbrasileirospermanenteou
temporariamentsediadosno exterior, sobretudona Alemanhae na Frarga (Migliaccio,
2017).Maso mesmadeveriaserfeito paraosartistasbrasileiros g emfluxo inverso.

Se é umaevidénciaqueasprimeirasgrandesobrasindianistasforam enviadagla Frarca
ou da Itdia por pensionistasrasileiros,ndo é contudono exterior que essaiconografia
constbi suasbases,mas no proprio pds, a partir da conexaode artistas,naturalistase

! Sobrea ideia da acumula&o primitiva no contextodascontestades decoloniaisde povosindige-
nas,ver Coulthard(2014)

12 paraum estudade casobrasileiro ver Bosi (1992)

13 Estouem divida aqui com as leituras dos trabalhosde CharmaineNelson (2007) e Kirk Savage
(2018).
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fil 6sofosestrangeiro® brasileiros Em suasinteragdes e densasedesde sociabilidadegles
oferecemas primeirascaracterizedes etnogéficas dos povosindigenasgue encontramem
seucaminhoajudamaforjar os episddios mito-poéticosdiscutidosanteriormenteg elaboram
ao lado de seuspareslocais, algumasdas primeiras imagensindianistascom voca;éo
historica. Lembrese,a esserespeito aimportnciadaredeestabelecidpelafamilia Taunay
desdensanos1810,cujosmembrosdo eramapenasirtistasmasescritores naturalistasiNa
fazenda da Tijuca, no Rio de Janeiro, adquirida pelo patriarca NicolasAntoine, se
hospedavanamitdeestrangeiro® brasileiros,ocasbes em que se estabeleciamelacbesde
amizadee trocasde conhecimentodaqual sairamdefato, algumasprimeirasrepresenigbes
comvoca;2o historica do indigenabrasileiro.Foi dacolaborgéo entreo brasilianistadfrandgs
FerdinandDenis e Hippolyte Taunay que surgiu a primeira represera;é& conhecidada
PrimeiraMissano Brasil, publicadano livro Le Brésil, ou Histoire, moeurset coutumesies
habitantsde ce royaume(1822) no anodaindependéncid-oi tamkém durantesuasviagens
aoBrasil e contatocomo circuitolocalT primeirocomonaturalistadaexped¢éo Langsdorf,
nos anos 1810, e depois por sua conta, nos anos 18401 que o bavaro JohannMoritz
Rugendagroduziudesenhogtnogéficos de indigenasbrasileirosantesde tambkém realizar,
em 1845,umaPrimeira missaem Sio Vicente(Sdo Paulo).Ambas,deviamserconhecidas
por Victor Meirelles muito antesdelepensaemfazersuaobra

Desdeos anos1840,Manuel Araljo de Porto Alegre tornarase muito amigodo alernéo
FerdinandPettrich,quechegavanoBrasil compartedasuacolezé de chefesndigenasiorte
americanoga pronta. Foi em seuestidio, no Pago Imperial, enquantcacompanhavaom
regularidadeas discussdesistoricase etnograficasdo IHGB, que ele pdde terminara sua
colecd, oferecidaao Museo Lateranens€Museo Etnologi@ Vaticano) em 1858. Nela,
incluiasseseuTecumsemoribundo:obraquemostrouasimplicacbegpoéicas e ideoldgices
davisdodeum indio morto, motivo quesetornaria,realmentgo maisfrequentadgor artistas
brasileiros.A aproximgéo de Pettrichcom Porto Alegre o ajudoua elaborara primeira
esculturaindianistado Brasil (um indio cacador, hoje perdido),que pertenceude fato a seu
amigoantesde doala ao MuseuNacional.Poroutrolado,foi alongaexperénciade Pettrich
como escultorque deveter ajudadoa Porto Alegre a elaborarseu projeto paraa esttua
equestreled. Pedrol, executadéinalmentepor Louis Rochet.

Exemploscomo essesse multiplicam no periodg e néo € preciso prolongélos. O
essenciahqui € compreendequeelessugerentuea ida de brasileirosao exteriora partir
dosanos1860,afim derealizarengrandesnaquinashistoricas,apenasornavaaindamais
complexoo processale invencdodo Indianismo,queja haviaportantotomadocorpono
pais, por meio de um fluxo transnacionatle iconografiasque se queriam,no mais das
vezesnacionais.

A segunda talvezmaisimportanteconsguéciadaamplia;éo do estudado Indianismo
€ aderepolitizarassuasobras,assimcomoseusautoresjunto a seucontextooriginal. Tal
perspectivagdevesedizer, é validatanto paraasgrandesobrasproduzidasapos 1861 (isto
€, apos a Primeira missae do Monumentaa d. Pedrol), nasquaisa ambriéo artisticae
politica é imediatamentevidente quantoparaaquelagproduzidaga desdeos anos1840,
fossemasmaisprosaica®u insilitas.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 183



Visioni LatinoAmericane

Considerese, por exemplo,uma obratéo precocequantoa Descobertadas aguas
termaisde Piratininga (1841)de Félix-Emile Taunay(Figural). Expostaao publico ja
nos primeirosmesesapos a ascendo de Pedroll, elatem sido ignoradapelosestudos
indianistas Pinturahistorica de estranhaaspectogla é de autoriade um artistaqueera,
no entanto,aquelaaltura, diretor da AIBA. O tema,em todo caso,era perfeitamente
compreenwel a seus contempo@neos: representavaa descobertade um conjunto
famosode fontestermais,feita por Martinho Coelhoem 1777,lugar ondefundariaem
seguidaa cidadede CaldasNovas,naprovinciade Goiasi entio um dosfundosserbes
do pais. As termas,foram logo atribuidas propriedadesnedicinais contrareumatismo,
problemasde pele originadospor doertas veréreas,e mesmocontraa lepra. A fama
convertew lugaremum sitio de peregringd de doentesandbnimose ilustres,vindosde
vériasregidesdo pas. Em 1838,tornouse mesmoobjetode pesquisasnédicasoficiais,
gueatestarana eficacia de suasdguassulfurosagFoggia, 1946).

Em suapintura, iniciada apds a publicaz daquelegprimeiros estudos,Taunayndo
representamacenade atualidadeem quedoentessecuramnastermasmasconstéi uma
obra historica que se concentrano momentode suadescobertagnfatizandoo aspecto
anedtico que a envolvia:teriamsido os caes de Coelhoque, ao cair nasaguasquentes,
latiramemdesesperdazendeo compreendea naturezalo achado.

O textoque Taunayfez acompanhaa suaobra,naEGBA de 1841,lembravaa anedota,
mastambém apontavegparaa atitudebedtica do cacador: «<sematenderaoslatidosde seus
caes, pareceenlevadona admirao dasmaravilhasda naturezapu na previso dosbens
gueaospobresenfermosesultamhoje destefendbmeno> (Levy, 2003:25). Ao passajueo
papeldos cées no achadodastermasencontraveamplo respaldoem relatoshistoricos da
época, a rea;éo devotado cacgadorpareceter sido uma completainverngéd de Taunay
(conhedo, ele prdprio, por manifestarseu coninuo maravilhamentaiante da natureza
brasileird®). Na pintura, seuar sacerdtico de Coelhoparecesugerira descobertaomo
fruto de umaprovidénciadivina em socorroaossofrenteqele de fato seriaconhecidopor
néo cobramadaaosenfermosjuevinhama suafazendaratarde suasmoléstias).

Concentrand@enaapresentgéo de dois elementogparaa explicacdo dapintura(cdese
cacador),é curiosocomoo textondo mencionaa figura notavel do indio, tambkém elauma
invenc2o de Taunay,semrespalddextual.A difererca dafigurade Coelhg Taunaypintaa
do indio semqualquersinal de surpresaa respeitoda descobertaNa verdade gle gesticula
comoseja conhecesse lugarou, talvez,comosedaquelgpoco conhecese outrosmais.O
valor dessafigura é tamkém anedbtico, mas parecelonge de ser redundantesobretudo
guando se consideraoutra ordem de discusses em circulagdo no mesmo petiodo i
precisamentasindigenistas.

Ainda em 1839, com a criacd do IHGB, seuprimeiro presidente,Jandrio da Cunha
Barbosafez um discursoque setornarialogo célebre, publicadoem seguidanarevistado
Instituto,daquala AIBA eraassinanteDiscursoe textointroduziamseisquesbesfarois as
atividadesfuturasda instituicéo, a maioriadelasrelativasas populacdesndigenas.Entre
indag&des sobre as causasdas «espantosaextingd» dos indios e sobre os melhores

4 Sobreo sentidode maravilhamentalanaturezaem Taunay(1916)ver Dias (2009).
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meétodosparacolonizalos, Barbosantroduziaumadiltima queséo, cabalaopetiodo: «<Sea
introdugéo dos escravosfricanosno Brazil embarga a civilizag& dosnossosndigenas
(Barbosa1839:61).

Suarespostafoi imediata: a introdugd de escravosafricanos,desqualificadosao
trabalhono pais,haviaseguramentatrapalhada integragéo dosindigenasa estrutura
econdmicadesdeo periodocolonial. Se,de um lado, suaspalavrasecoavamasmesmas
opinibes que levariam a abolicd do trafico negreiro,em 1850 (primeira medidaque
previa a abolicd completada escravi@o no pais); de outro, introduziama primeira
grandedefesanosmesegjueantecediano adventodo Segunddreinadono sentidode
garantira assimila;do damao-de-obraindigenaparaa afirmacé ecorémica e territorial
do novoregime.ParaBarbosaninguém melhordo queo indigenaconheciaosrecursos
e ageografiado pas. E ele estariaperfeitamentaptoaotrabalho,ndo apenagor esses
conhecimentosmaspor umainclinacdonaturalao «aperfecoamente moral Caberia
ao Estadoapenaddisciplindlo na civilizacéo, introduzilo ao cristianismo,e tornalo
produtivoaopas.

Como visto, a historia dessedebateé a propria histéria do indigenismoe dos motivos
indianistasna literatura, elaboradogpor membrosdo IHGB nasdécadasseguintesSe ndo
com palavrasgracomimagensjue Taunaypareciaestarprontopara dar suaopiniao sobrea
gueséo apresentadpor BarbosaN&o seriarealmentea primeiravez que severia em suas
obrasum posicionamentaontumazliantede quesbespoliticase ecordmicasdo dia. Jaem
1830, ele pintara sua Vista de uma mata virgem redwida a Cango, por meio da qual
demonstrea sua preocupgd com o0s efeitos do assoreamentoprovocados pelo
desmatamente pelasqueimadas;ealizadagor escravosfricanosa mandodossenhoresle
terra.Em 1840, expds na EGBA a suaVista da mée db gua obra querepresentava mais
antigo reservatrio de &gua do Rio de Janeiro,visto agoraem meio a uma densafloresta
preservadaParaClaudia Valladdo de Mattos, a nova pinturaindicava,engo, um caminho
viavel entre a explorad dos recursosnaturaisdo territério e a preservado da natureza,
particularmentelasmatasnativas(Mattos,2010) Na medidaem quea obrade captgéo era
umaherarga dos Bragarta, a pinturade Taunaypareciaelaborarum elogio a linhagemde
Pedradl, noprecisomomentoemqueeleiniciavao seuReinado.

Em 1841,aDescobertalasaguastermaisde Piratininga € objetode outraafirmacéo
politica de Taunay,agora,portanto,sobreo «problema indigena A caracterizgéo que
ele deua seuindio é inconfundivel:se guardandoaindaos hébitos anterioresque lhe
mantinhamem contatopréximo coma naturezgpés descatos, semcamisacorpojunto
a terra), tratase ali de um indio, contudo,ja perfeitamenteassimilado.Servindo a
Coelho,cujo ar soleneparecdustificar a nobrezade suaemprétada, o indio estilonge
de incorporar qualquertipo de ameaa tapuia a que frequentementese atribua aos
nativos dos serbes, ainda que carregueduas espingardagonsigo.Em realidade,ele
aparece,na pintura, como uma sorte de guia e, em todo caso, cono legitimo co-
descobridordas aguastermais.Que essadescobertdivesseservidode ocaséo paraa
fundacd® de uma nova cidade sertaneja,tornase claro que Taunay afirmava néao
somenteser possvel civilizar o indigena,masfazia um elogio ao uso de suaméo-de-
obra, e a suacapacidadeem colaborarna expango do oestee no descobrimentale
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atividadesmedicinaise ecordmicas importantesao progressocivilizador (sua obra
apresentse, nessesentido,quasecomo uma variagé laica do temado motivo das
primeiras missasna qual nativose colonizadoresaparecenmuntosem umaempreitada
coletiva).Nisso, Taunaypareceestarem perfeitoacordocom BarbosaAfinal, no queo
escravoe os efeitosde seutrabalhotambémaparecentomo elementosiestrutivosem
suaVista da matavirgemreduzidaa carvdo, o indio integradoapareceaqui, em sua
Descobertadas aguas termais como elemento produtivo e simbibtico ao meio
ambiente Sobo pretextode um temahojeinusitado,de dificil leituraa suaposteridade,
Taunay fazia assin, a seus contempo@neos, um comenério aberto aos debates
indigenistasdo mesmomodoquehaviafeito aguelesecologistas.

Comoparao problemaanterior,a obrade Taunayé apenasima,entretantasoutras,
gue acusamsuas relacbéescom as questdesindigenstas do dia, tornando portanto
imperativoseuestudodentrode umaperspectivalargadade seuentorno,paraalém de
seudimites literarios e formaisusuais.

A terceirae ultima consegéncia do alargamentodo estudo Indianismo emerge,
justamentegdos efatos darepolitizaz@o inicial dessaconografia.A partir do momento
emqueessaexpanso significapensamao apenasomoasobraspodemter servidoaos
interessegla elite politica e ecordmica do pas, mascomo decorreranmde uma neg-
ciacd entresuaproducdo e (eventual)encomendadestingdo e as posturaispessoais
dosartistasa propriaconstituicaadaiconografiaindianisa tambémsemostracomoum
campode tendese disputasdiantedasquesbesindigenistagle seutempoe dasvisdes
construdasemtorno do nativo.

Postgfes contrastantes dentro dessa iconografia manifestaranse de fato ora
favoravelmente,ora desfavoravelmentes caracteisticas imputadasao indigena, a seu
estatutoa-historico enquantosujeito passivoe subordinadoa marchacolonizadra, e as
principais medidasindigenistaselaboradagpelos circulos oficiais (catequeseintegraéo ao
trabalhomiscigengéo, setorizao, aniquilamentog extincd). A diversidadaede abordagens
e proposgdesem obrasproduzidasao longo de vérias décadasassegurangue o Indianismo
foi menosum movimentoartisticodo queum foyericonogéfico servindoa variasagendase
que,porissomesmoysequerumaatergéo casoacaso.

O ponto aqui é fundamental porqueimpde a diferencigdo mesmodaquelasobras
gue possuemfontes e motivos similaresou mesmoidénticos, emboraseussentidos
sejamperfeitamentadistintos. Entre obrascomo a Moema(1866) de Victor Meirelles
(Figura 3) e aquelado escultor Rodolfo Bernardelli (1895), ambasinspiradasno
Caramurudo frei SantaRita Durdo; e entreestasduase O Ultimo Tamoio(1882),de
Rodolfo Amoedo(Figura41l),inspiradano Confedergdo dosTamoiosde Gongalvesde
Magaltes, parecehaverum abismoquenéo é ndo apenadgormal, dadassuasdistancias
histéricas, mas propositvo, conquantotodas elas tenham se inspirado em épicos
indianistase investidonarepresentgéo deindiosmortosjunto as dguas.

Meirelles, de sua parte, pareceaderir com sua pintura a umaviséo profundamente
pessimistalo estatutaontologico do indio tapuiacomoo deum serdegenerad@assional
e inclinado a extingéo, aproximandese assimdas polémicas contempaoéneassobreas
medidasa seremtomadagjuantoaosindiosbravosdo interior, e emparticulardasideias
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Varnhagensobre sua intratabilidade.Bernardelli, por outro lado, inclinase a mesma
personagema fim de explorar as potencialidadessensuaisdo corpo supostamente
disporivel da mulherindigenai interesseque haviaja comeado a trabalharcom sua
Faceira (1880) 1, além de transformara obra em uma demonstraedo de virtuosismo
técnico, criandode um corpode aspectaealistagueemergecomoemrelevo,damatria
informe quesimulaasaguas.

Do ladooposto Amoedomostraseperfeitamentémbuido deumamesmavisdo critica
expressapor jovens aubres de seu tempo quanto aos efeitos nocivos da empresa
catequizadoraDedicandode um lado,umaatercéo diminutaascarnacdesrias do corpo
inerte do chefe Aimberg, introduzindeo como primeiro caddver indigena da arte
brasileira,ele estruturade outro, um tropoirénico emtorno dafigura do padreAnchieta,
gue de samaritangprotetor dos indigenasna literatura ultramontanistadas décadasde
1870 e 1880, se transformaem um judas perpetradorda escravido dos gentiosem
proveitodaigreja,ou, paraosqueselhe opdem,de suamorte.

Oscontrastegntreobrasindianistadiantede quesbesindigenistasdo é percepivel
apenasopondese trabalhos produzidos por distintos artistas. Curiosamente,eles
puderamtami@&m aparecemaquelasproduzidasem momenta distintos pelo mesmo
artista,sob diferentescondicdes de encomenda destingdo. O casodo proprio Victor
Meirelles é exemplara esserespeito.Tendoproduzidoao menostrés obrascapitaisao
Indianismo ao longo de duas décadas, ele demonstrater uma visdo tudo menos
descomplicadasobre 0 indio em seus quadros histéricos, e sobre os valores que
incorporariamnas agoes representadase isso, mesmonas obras que deviam atestar
valorespositivos,em linha com as politicas de assimil@éo e integracdo dosindigenas
oficialmenteadotadaso Império, comoadalei deTerras,de 1850.

SuaPrimeira missano Brasil, por exemplo,pagapelo governo,e feita soba atenta
direcé de PortoAlegre, deveriamarcaro momentofundadorda nagéo brasileira.Nela,
contudo,os indiosrepresentadogomodito alhures, funcionamapenasomomoldura,
a difererca de outrasprimeirasmissasfeitas no Brasil, nasquaiselesinteragemcom o
branco. Sua Moema obra menor realizadapor livre iniciativa do artista, logo sem
qualquerimposicéd de mensagenoficial, excluiqualquerpossibilidadedeintegracéo da
indiatapuiaaoregimecolonizador devidoa suanaturezesupostamentauto-destrutiva.
Por fim, suaBatalhados Guararapesutraencomendaficial que deveriarealizarum
projeto ainda mais ambiciosoque o da Primeira Missa (0 da unido das «racas»
portuguesaafricanae indigena),é caracterizadgor uma participaé absolutamente
estranhado elementoindigena: Felipe Camaéo, um dos lideresdo movimento de
expulsio do holandeseslo pas, no século XVII, € o Unico que,na pintura, permanece
pensativo,hesitante,e fora da acéo final que marcaa vitéria dos «locais» contrao
invasor «estrangeire. Vistas em conjunto, € dificil ndo concluir que o pai da pintura
indianistabrasileiraterha sido, talvez, 0 mais antrindigenistados artistasbrasileiros
cético quantoos projetosimperiaisde assimilagéo do nativo, paraos quaisrealizara
entretantopbrascapitais

Ao lado dessa®scilazfesindigenistase anttindigenistasdentroda propria iconografia
indianista,é pos$vel também perceberao longo do século XIX, o embateentreposturas
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indianistase antrindianistasguereagiamtantoaosdebatesistoricos e politicos colocados
por partidarios da assimil&do indigena(como Barbosa),e 0os de suaexpuls$o ou seu
extermnio (como Varnhagen),quanto a propria escolhado indio como elemento
representativolanacionalidadérasileira.Comoé de seesperaressaslisputasopuserana

iconografiaindianistaa outrasiconografiaspossveis de incorporar os fundamentosia

nagéo brasileira

Uma dessagrimeirasopostfes, feitas apenaglois anosapios a exposgéo da Primeira
Missa veio de PedroAméico, um jovemartistarec@m-chegadala Frarca, que pdde criticar
abertamenta eleicéb de indios comorepresentantesimiulicos do pds, introduzindocomo
alternativaa suaA Carioca (1864) umaninfa brancaque encarnavasegundagpercebia,o
ideal ariano que deveria guiar o pas (Maciel, 2016) Dificilmente foi uma simples
coincidénciaquea Moemade Meirelles(queconformousuaobra,justamentegaiconografia
dasninfase dasVénusdosanos1860 surgissealgunspoucosmesesiepoisdareacacantk
indianistade seucolega,aindaque ela propria, como visto, néo oferecesseimalleitura tdo
simplessobreaimagemdoindio.

Talvezashesitgdesde Meirellesquantoo valor positivo dafigura do indio naafirmacéo
das basesda nacionalidadebrasileira encontrassenmalguma resolicéo se ele tivesse
conseguiddevar a cabosuaOs desterradosobraquerealizavaao mesmomomentoque a
Moema e da qual pareceter expostoestudosavartados.No entanto,é provavel que o
abandonalesserojetotalveztestemunhassequantoa novaiconografiaqueprojetavgpodia
conterum potencialaindamaispessimistalianteda inverncé de umamitologianacional No
contextoda chegadalos portugueseso Brasil, desterradarao nomedadoaosindividuos
expulsosgexiladosou deixadosno paisa fim de aprenderenaslinguadocais,aprofundarem
oslacoscomerciaisg formaremasprimeirasfamilias indio-portuguesa<O pupilo preferido
deMeirelles,PedroPeresincluiu defato essaepresentanteo projetoabortadalo mestreem
suaElevazéo da Cruz de 1879, pintandoa esquerdalois degradadosum delescom uma
atitudeprofundamentenelancdica, quemostrao valor dubio colocadosobreessdigura. Foi
contudooutroalunode Meirelles,Belmiro de Aimeida, guemlevou aoslimites o motivo dos
desterradogxpondaainstabilidadedessaconografiadiantedo projetode umamitologiadas
origensda nacionalidadeem alternativaaquelado Indianismo.Em 1899, as vésperasdo
guartocentesdrio da chegadgortuguesano Brasil, ele concluiusuaOs descobridoresobra
nagualndo sevéem celebrgdes,primeiramissaspu indios;apenaslois degradadosomar
desoladorabandonadoa suasorteem umapaisagenagresteO corpode um delessentado
aochdo, faz oficio simdlico deraiz e troncoaumaévorerobustamasdibia (dificil precisar
se ela floresceou definha),talvez uma alusio as basesarbnimase plekéias que deveriam
fundare descobrio pas paraafidalguiaportugues&Conduru2019)

N&o é tudo ainda.Uma Ultima alternativaa iconografiaindianistasurgiu aindanos anos
1840, e pelasmaos do proprio Fdix-Emile Taunay.Com suaO cagador e a onga (1841)
expostanamesmamostraem que sevia suaDescobertadasaguastermais ele apresentou,
pela primeiravez, a figura de um bandeiranteTratouse do Unico motivo que conseguiu
impor um fil 8o iconog#éfico capaznédo somentale fazerfrentea indianista, masabsoné-la,
aindagqueemumaperspectivaegionalistasobretudgaulista.A um sd golpe,aimagemdo
bandeiranteencarnava anftesedo desterraddqpois supunhaa imagemde um desbravador
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destemido,por vezesoriundo de castasnobres)e o algoz do indio (na qualidadede
conquistadodo oestee seuexterminador)prestandesecomoelementacolonizadoicapazde
afirmar asorigensda nacionalidadéorasileira.Todavia,tamb&m aquia iconografiamostrou
sesujeitaa usose interpretgdesqueparecianoralouvaro bandeirantepratamt#m condenar
os efeitosde suapresega no pds, incluindo os barbarismogometidoscontraos indigenas.
Em Taunay,0 bandeirante introduzidocomodesbravadaneiico, queluta com maos nuas
um animal selvagemtal qual Hércules.Em outrosartistas tais quaisHenriqueBernardelli,
Rodolfo Amoedoe Antonio Parreirasproduzindoobrasa partir dosanos1880,em estreita
conexao com 0s projetos regionalistas da provincia de Sao Paulo, suas imagens
demonstravanvisdes bem mass irdnicas ou mesmofrancamentenegativasa respeitodo
bandeiranteadespeitaladesting?o oficial desuasobrad®.

Ninfas brancasdesterrado®u bandeirantestodasessasalternativasiconograficas
compuseranum terrenoantrindianistaque é preciso,portanto,tambémter em contaa
fim de compreenders sentidoscontrastantesuscitadospela iconografiaindianista
propriamentalita, e asoposicéesjueprovocouaolongode quaseum século.

Presenteu ndo, o indio € o elementoque sempreemerge mesmogquandoelastentam
esconddo. Ao menosparamim, issoprovao quantoo Indianismoja erapercebidgoor seus
contemporaneosomo um lugar de tensaaopolitica constanteatravessadpor questéesjue
iam muito além de seu subterflgiotextual inicial. E por is© que os estudossobreessa
iconografiaparecemter muito mais a ganharao aproximalo das circunstanciagoliticas,
econdmicasgulturaise intelectuaisde cadaobra, e dasidiossincrasiasle cadaartistadiante
dasquestdemdigenistasgdo quecontinuara pensaemsuaexisténciadentrode umatorrede
marfim, naqual,isoladaseussentidosetornammenosescorregadios.
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Artists and the rise, fall, and rebirth of pulque in Mexican culture and identity

Luis Felipe Génez Lomeli

Abstract

Artists and the rise, fall, and rebirth of pulque in Mexican culture and identity

Pulque, a centuriesld alcoholic beverage made from agave sap, has been an important component of
fiMexicaro cultures and identities since before Egropean invasion. The author, starting from conaider

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, caida y renacimiento del pulque en la cultura e identidad mexicana

El pulque, una bebida alcohdlica centenaria elaborada con savia de agave, ha sido un componente
importante de kculturas e identidadémexicanad desde antes de la invasion europea. El autor, a partir de
consideraciones sobre su etnobotanica, analiza, en la construccion de una identidad nacional, la relacion
ambivalente de los artistas mexicanos con la bebiddedmtes de la independencia hasta la actualidad.
Palabras clave pulque, etnobotanica, México, identidad, artistas mexicanos

Artisti in ascesa, caduta e rinascita del pulque
Il pulque, una bevanda alcolica secelarbase di linfa di agave, é stato una componente importante delle

nel |

culture e delle identitAmessicanés i n da prima dell di nvasi one aeuropea.
Zioni sulla sua etnobotanica, a n ail reppart@aambivelerdtel a costr

degl i artisti messicani con | a bevanda, da pri ma
Parole chiave pulque, etnobotanica, Messico, identita, artisti messicani

Introduction

The majority of artists usually belong to the heghstrata of a given society. This

del

i's simply because being an artist (a painte

a particularly welpaid profession, and not everyone who decides to follow that path
can afford it. Nevertheless, artists havermemployed and artistic works have been
deployedi by governments and companies to inf
affect toward, specific cultural products. These processes acquire particular importance
when this cultural product plays a parthe consolidation of national identity. That has
been the case of pulque, an ancient Mexican alcoholic beverage made from various
species of agave.

" University of Florida, Center for Latin American Studies, Gainesville (USA)a#: luisgomezlora-
li@ufl.edu.
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In this article | will explore the role that Mexican artists have had in shaping the
social perceptionfovhat can be calleéithe rise, fall, and rebirthof pulque. | am not
attempting to give a comprehensive review of all the artists of all their different
perceptionsi who have communicated their vision about pulque fromirprasion
times until nowdays. But | 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 tis tensiori within ancient and contemporary, or primitive and modern
i has been inextricable from the construction of Mexican national identity.

In order to do so, | will first present the philosophical issue posed by the intersubject
vity at the heart othe concept ofiMexican identity during the construction of the
nationstate. Then | 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 sience, 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, | 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 ide
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 natstate. But while, in Europe, the project
faced, among others, the challenges inherent to establishing a cohesive teitiitay
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 Anterica
project faced the additional challenge of deciding which would &@dmt 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, likaibbeand 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, athe wars of independence, with the exception of Haiti, were piedom
nantly won at the end by generals who were of European désoemtven Europearis

1 will use the wordiAmericad, and correspondinglfiAmericard, 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 thel Wwamericard 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 Eur-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 mindgtyrounded by diverse
racial andcultural 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 ghstones who recognize therhise
ves as the inheritors of that great culture, as in Mexico andiHaglong to the lowest
socioeconomic strata.

The ideal of a national identity was an ideal of modgrand, 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, withithraditions 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 pr oc e smstroction, oratheiverge af Fesurrettonft i t y 0 s

These questions are at the basis of the debates that led to the fall and rebikth of pu
que. But first, some elements of historical background on Mesoamerican cultures and
the rise of pulque.

2. The rise of puque

The opossunii a female individual, of coursewent 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 inytlwlogy (this is
why we call these animaf&lacuaches and notfizariglieyas 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 cesiwad she saw that it was good,
and she promised that c¢cuidar® el pul queé
alegria» (Matiiwaa, 2016: 61). This quote is from a poem published in 2016 by Hubert
Matiiwaa, a writer from the Mexican state of Guerraral 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 humdnks a present after
teaching a noble young woman, Xéchitheaningiflowerdin Nahuatli how to prepare it.

Raul Guerrero, an early twentietentury ethnologist and writer born in the Mexican
state of Hidalgo, opens his treatise about pulque withesnpMayahuel,/ con amor
amamanta a una criaturddas el nifilo no mama leche pura,/ lo que bebe es riquisima
aguamiel» (1985: IX)This same legend was reproduced in 2018 by contemporary artist
Perla Lopez Ledezma in her piddiadre MayahuelBut Mayahuelas other American
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deities, was also merged with the Virgin of Guadalupe and has been painted in that
fashion inretablosand exvotossince the 18 century. For example, in the retablos
painted by Luis Vilches found in the Parroquia de la Pefia de BRramcVilla del
Carbon, State of Mexico.

Image 1- Shamir Nazer, Tlacuatzin drinking pulque, Mexico City, 2018

an nando’ MANE X0 XADY 191 1aesrcasssess s aner o=

ikl BLEE
ikajng6o magoo ri maruwiin xugiin xuajun ,

khami manii mb6o nimiin xabo Meé'phaa.

63

Source: Verses by Hubert Matidwaa and illustration by Alec Dempster, Photograph by Shamir Nazer
from p.63 of the booKtdmbaa by Hubert Matiwaa (2016), Courtesy of the author.

Of course, there are many other versions of the discovemgu@Emieli unfermented
pulquei and the development of pulque. That proliferation can be explained by two simple
facts. On the one hand, the original vemsi were lost and/or modified after the European
invasion and, on the other, the number of different Mesoamerican cultures that used and use
agaves and drank and drink pulqtieare more than half a hundred. So, it is to be expected
that different culture may have different foundational mythologies involving pulque.

In any case, drinking pulque was in vogue when the European invasion of -pieasent
Mexico began. Certainly, as with any other alcoholic beverages in other cultures, pulque
was the subject ahoral debate. For example, historian Sonia Corcuera de Mancera, in her
bookEl fraile, el indio y el pulquél991) argues that among the Aztecs it was forbidden for
people younger than fiftiwvo years old to drink pulque. Also, the legend about the ffall o
Quetzalcdatl is weknown: it has been told in Mexican elementary school textbooks. In
this legend Quetzalcoéatl, the highest, and relatively new divine entity among Nahuatl
culturesi k nown as Koubdbukodul K d atartedaonank guggM@a y an s oc
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 Sahagun, a
Spanish friar. It can accordingly be viewed as part of the Christatagjrto forbid pulque,
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since Quetzalcoatl was used by the monks as a simile for Jesus Christ and the legend says
that, after the former got drunk, «se acabo la fortuna de Quetzalcoatl» (Guerrero,1985: 26).
But | am getting ahead and that facet is pathefnext 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 @adiano 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 peyotd_pphoptora williamsii). Peyote balm was and is produced to treat reeum
tic pains, for instance; also, the peyote plant as a whole has been used for religious purposes
for centuries among the Wixarica cultures of Jalisco and Nayarit, and by the cultures
congregate around the Native American Church in the United States (€eaty 2011).

Another famous example of this combination of medienetijious ethnobotanical
practices is the use of several species of fungi known popularly in Spanish as casitas,
pajaribs, 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 Maria
Sabinaa femalexifa® shaman and herbalist from Huautla, Oaxaca.

In the case of the agave species used to make pulque, there are ritual, medicina&-and recr
ational practices too. Pulque is produced with the sap of various agave species and varieties,
all of these commonly known asiagave pulquexand which grow mostly in the highlands of
central Mexico. Among these aigave salmian@A. marmorataA. atrovirensA. ameria-
na, A. mapisagaet cetera (Escalantet al, 2004). The process for collecting the sap or
aguaniel and fermenting it through the action Zgmomonas mobilisa gramnegative
anaerobic bacterium, is long and meticulous (Valdivieso Siils 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 pulgue) and the mixture is let to ferment for some other dayestt@mixture is
readyi having reached a level of72%6 of alcoholi it will be called pulque. If a flavor is
added mainly with seasonal fruitsthe drink will receive the name dfurada@. In any case,
as pulque or curado, it has to be consumed wihfew 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 tdahderror through which knowledge was carefully recorded
and transmitted among several cutiand generations in central Mexico.

Regarding the ritual or religious usages, according to Corcuera de Mancera, ritual dru
kenness otlauna was the voluntary cession of the human body totdbbtli, or rabbit
gods, and it was always mediated by arbalest priest (1991). As a product endowed with
medical value, pulque is known to have mild antibiotic andiaffiéimmatory properties
and, among others ailments, it has been consumed to treat gastritis and esophagitis (Garcia
Arce and Castrdlufioz, 2021)

Its associated recreational practices are easy to imagine. But the species of agave,
maguey, ometl 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 nutritionad suppl

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 dshes. And among many other practices, as shown in Image 9 with the detail of
Diego Riverads mural, t he danmatghpet, mp@es,e s ar e
thread, fabric, et cetera (Corcuera de Mancera, 1991: 19).

Image 2- Shamir Nazer, Coronkxtra, Mexico City, 2018

Source: Poem by Hubert Matitwaa and illustration by Alec Dempster, Photograph by Shamir Nazer from
p.66 of the booktdmbaa by Hubert Matiiwaa (2016), Courtesy of the author.

| have been using the past and present tensesjem combining them in the same
sentence, because there isoatinuumin the ethnobotanical tradition of our region. In
fact, thiscontinuumand the tensions it provokes is what has been underlying the debate
about Mexican identity for centuries, as rmened in the previous section, but this
continuumand 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. dérefore unfolds over four

centuries. There are many attempts to explain why these Europeans did not like pulque.
But all of those, unfortunately, are i mposs
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try a few anyways. To begin with, and taking iat@ount the characteristic machoism of

Spanish culture in that er a, It I's easy to
engineer female deity, the inventor of both fire and pulque, like a female Prometheus:
Tlacuatzin. And they certainlywouldnt have | i ked the i dea of gi

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 stistthat 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 wiitea beverag 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, todhfgr 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 antiee culture by decree (Parker and
Rathbone, 2007). And finally, in part because the scientific knowledge of the Spaniards
was limited. Up until theReconquistaof the Iberian Peninsula in 1492, scientific
knowledge resided among the Jewish and Muslim ladipas, 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 8ganish Empire in 1767.

So, in the American territories, colonial governments had to rely on Indigenousknowl
dge to solve many or most of their problems. A simple illustration of this lack of syistemat
zed knowledge among the Spanish can be seen todine iabsence of truly popular
ficommon namesfor plant and animal species. For instance, while in the English &Vikip
dia tlacuache appears onlyf@possum, in the Spanish Wikipedia it appears as tlacuache,
zariglieya, carachupa, guasalo, huanchaca, rafasa,runcho, zorro de cola pelada,
mykur U, churro, and comadreja overa, among ¢

Added to the relative absence of a sustained Spanish enterprise devoted to tlee system
tization of knowledgé which, in turn, could have erased all other knowledgess 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 menfthasried American
women, or enslaved African women, initiating an aimless dual procdsslogical and
culturalmestizaje

While the latter term can only be translated into English as a concept related to animal
husbandry or biologyjnterbreeding, in Spanish it also conveys cultural connotations in a
broad sense: including ethical, moralesthetic, and epistemic features. According to
ecofeminist scholars such as Maria Mies and Vandana Shiva (1997), ecologists such as
Victor Manuel Toledo (1992), and philosophers of science such as Clifford Conner (2005),
women have been the developegsyiers, and transferors not only of botanical knowledge
but also ethnoecological knowledge. These two fadtdesk of systematized knowledge
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by the Spanish and cultural mestizajenay explain, at least in part, the preservation and
further developmerdf ethnobotanical knowledge in Mexico.

That last concept is important: further development of knowledge. No knowledge is static.
Progress, or what we call progress frorealistic philosophical approach, is not exclusive to
the scientific realm but extds to norscientific, norinstitutionalized knowledges (Feyer
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
pulgue), itcertainly sounds misguided to talk aboufimerbreeding of knowledges. In this
light, it is not surprising that while scholars of An@axon and French heritage, such as
Franz Boa$ or, worst, Charles Darwin, Charles Lyell, Buffon, étthought abut 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 kne&iletigis anti
hegemonic challenge continued throughout the following centuries and enlisted many artists
in its ranks. In Mexico, they used pulque to disputeEammpean hegemony.

We are now in the nineteenth century but time for Mesoamerican culturesliisear.

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 Affanericans (as in the ideals of Vicente
Guerrero and José Maria Morelos), as Europeans (a®sh ohthe 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 debatalbsides. In the middle of the
century, we can take a look at four examples to illustrate the debate: Manuel Payno, José
Maria Obregdn, Agustin Arrieta, and Hipdlito Salazar.

Manuel Payno was an author of novels. But in 1864, the same year the Fraaicmiof/

Mexico began, he published Memoria sobre el maguey mexicano y sus diversos grodu

tos There, in a noffictional work, the author discusses at length many of the ethnobotanical
uses for the several species of agave, including puldgiestateshat 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 quiza encontrara en el agave
un nuevo medio, que sin los inconvenientesntiicurio, lo pueda sustituir» (Payno, 1864:

3). Manuel Payno believed in scientific and social progress and, thus, in linear time. &everth
less, he was able to see the value of American knowledges and he aimed to introduce them, at
least the ones pertaigiiio agave, in the main European scientific discussions of the era in
positivist and capitalist terms.

In 1869, two years after Maximilian |, the member of the Habsburg family that was
installed by the French as a king of Mexico, was Killed by a firingddu Cerro de las
Campanas, José Maria Obregon pairiedescubrimiento del pulquén the painting
(Image 3) one barehested woman holds an agave plant, probably representing

A l ot of ink has been used in discussingesde Buffo
négres blancsin GeorgeL oui s L e c | e r ElistoidkeenatuBellef (7404804 or ar wi nd s
impressions about the PatagonesTire Voyage of the Beag{@839), but not so much about Lyell. A
good contemporary analysis of Lyellbés racism can be
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Mayahuel, and another one, Xochitl, is offering a recipient with pulqueetditiy of
Tula, Tepalcatzin.

Image 3- José Maria ObregorEl descubrimiento del pulqu&lexico City, 1869

Source: Museo nacional de arte, Inba acervo constitutivo, Mexico City, License Creative Commons
Attribution 4.0 International.

The main difeérence here with the European machoistic tradition of the era is that the
scientists’ or developer$ of pulgue are women and they stand by themselves in front
of the emperor. Even though intermediaries are présknt c hi t | 6 s parent s,
the panting 1 this was particularly odd in the European cultures during the nineteenth
century. Thi nk, for exampl e, of William He
women to enroll in a university, and of the disdain the British Royal Society had for
women scientists But, following the European tradition, the discovery of puloaeto
be accepted by the king in order to beogal or real discoveryi actually, the word
fireatityd comes from that ethnospecific European tradition of presenting thevelisco
ries to their kings to receive theior appr o\
od as preAmerican, even though adopting some European elements.

But before Payno and Obregon, José Agustin Arrieta painted, in T8&dlia en la
pulqueria(lImage4). The painting is not trying to glorify an imagined American heritage,

% For the struggle of women to tear down the misogynist ban in Eurapeaersities during the
nineteenth century see, for example, KobI&@q0).
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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 efrtéla

pottery technique, with debated origins in China and Spain, popular in Puelglag on

the table with sopes or chalupas, American dishes both of them.

Image 4- José Agustin Arrietalertulia en la pulqueria, Pueblag851

Source:CreativeCommons 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 ineasinow, 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 imgienists during that
decade or later, such dss joueurs de cartepainted by Paul Cézanne in the
1890s (Image 5).

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 202



Visioni LatinoAmericane

Image 5 Paul Cézannd,es joueurs de cartes. 1892

Source: Mus ®e dbéOrsay, Pari s, France, License Creat.

Arrsepadnting, i n sum, portrays mestizaje
Indigenous components. The last image is the lithogr&phpulqueromade by Hipdlito
Salazar in the 1850s, for his collectlars Mexicanogimage 6).

Here, mestizaje is pwayed 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
pul que; b) thereds a characteristionthpani sh
wall depicts gicadorduring 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 attine plulquero 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 Aftescendargeneral 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 dseJVasconcelos and tivligenismo
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- Hipdlito Salazar, El pulquerq c. 1853

HLow Mirexicancs.

Source: Museo nacional de arte, Inba, donacion 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 fajysulo be embraced by
Mexican society as a whole. But the opposite happened, due to the international hygienist
movement and the rise of bdmewing companies in Mexico. The fact that pulque
production was not an industrialized process, was used to @aie 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 patrtially true. But it was
also the new mask don over the faces of racism, aatlyfiit was in part a convenient
advertising campaign for bebrewing companies. Beer was associated with modernity,
with technological and scientific advancement, with an optimistic future (Gallo, 2005).
Beer was even associated with that marvelousapparatus calleithe radi@.
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An advertising image of the 1920s, depicted two bottlex>0fMoctezumdoeer on
top of two radio towers in the heaXXt of
Moctezumai S no't coincidental . nated letter foemadio t o
broadcast channels in Mexico, ti€0, and to two of the last Aztec emperors. Gens
quently, if beer evoked a bright futuristic Mexican utopieonnected, at least through
advertising, to Aztec royal lineade pulque was necessarioupled with backwa
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 veales, away
from that uncivilized and picturesque image of pulque drinkers photographed in 1910
by Agustin Victor Casasola (Image 7).

Image 7- Agustin Victor Casasol&| brindis, c. 1910

Source: Gustavo Casasola Collection, Mexico Qiigurtesy bCasasola 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 envisi the past, and everything in it had to remain in theipast
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, artiatg] politicians looking for thé&rue
Mexican identitp 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 pulguerias. One of thesmiconic isGran fandango y francachela de todas las
calaveras(1910), since it depicts the typical and famous Catrina skeletons and includes a
poem for Dia de Muertos (Image 8).

Posadab6és | ithograph, after foubyragssanduri es
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. Artistaaaitels have produced accounts of this
change. In the same book where Hubert Matilwaa published his poem on the opossum,
guoted above, there is another poem entilecbna Extra(Image 2) «nirakia skiyuu na
aw¥%n iya midx§/ kham2 aani 6yde/ rk%gadn. jg g
fiCoronaExrddl n8 gajnodr?2 tsing3n8a | - -06e (cAfter
seeking our happiness,/ now... comes with the wid@dsona Extrél our sadness» (Mati
waa 2016: 66; my translation frorp&hish).

Image 8 José Guadalupe Posadaran fandango y francachela de todas las calavet@90

Source: Asociacion cultural El estanquillo, Mexico Qiicense Creative Commons Attribution 4.0
International.
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And Juan Rulfo, one of the most celated Mexican writers, published in 1953 the
short storyLuving where one of the characters says to another: «Pero tomese su
cerveza..O tal vez no le guste asi tibia como esta... Yo sé que asi sabe mal... Cuando
vaya a Luvina la extrafara. Alli no pogmbar sino un mezcal que ellos hacen con una
yerba llamada hojasé» (1997: 128pold beer as a symbol of modernity, either to
conjure sadness or find joy.

Image 9 Diego Rivera, detail oEl maguey y el amatenural, 1951

Source: Palacio nacionaMexico 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, thdact 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 soundsuly 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 pulgque consumption was yet to resurrect.

Although pulgue consumption diminished consatdy during the twentieth
century, it did not cease. It also continued to be a topic for Mexican artistsr-Neve
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 theeladMala yerba by
Mariano Azuela (1909);José Trigo by Fernando del Paso (19
songEl jicote aguamielerpby Francisco Gabilondo Soler, a.k.a. Cri Cri (1963), and
certainly and alongside many other books, films, songs, and paintiregsettion of
the mural painted in the Palacio nacional by Diego Rivera in 1BbhBmate 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 twothen
fabricatingamatepaper from the dried leaves (Image 9).

4. The rebirth of pulque

Gilles Lipovetsky, inHypermodern Time§2005), argues that our contemporary
micro-era of globalization, internet, and cellphones, is also marked by the cammod
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 possibleaxplan
tion for wha happened with pulgue 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
Carada, a new guerrilla announced its presence, shocking Mexican Society. It was the
Ejército zapatista de liberacién nacional (EzIn), in Chiapas, probably the first post
modern guerrilla in world history (Yehya, 2012). The EzIn, or-Bapatistas, were and
till 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 smalledWesterrones.

If during the first yees of the uprising some Mexican artists and intellectuals ieritic
zed the movement, such as Nobel laureate poet Octavio Paz (1994), and a few satiric
books were also publishiarceu@& hFashiEadm:ardo
sobrevivir al derrumbe des ideologias sin perder el estilsoon most Mexican artists
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and intellectuals were supporting the fapatista cause through newspaper articles,
books, and artworks.

Some of those artists even went to reside for a while in the newly formethpatisa
societies, calledaracoles such as the poet Hermann Bellinghausen or the playwright Jesus
Mario Lozano. In 2018, when the n&apatistas proposed Maria de Jesus Patricio Martinez
as their presidential candidate for the Mexican government, almost sv@owned
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 ban@€aifanesincluded fiAzteco rhythms and sounds in their songs
during that decade. In the turn of the century, another rock Kaid, Tacubawas not
only using ancient Mexican rhythms; but leading an international protest against
multinational mining companies to defend Wirikuta,sacred site to the Wixarika
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 aréists writers, and created
national prizes for poetry and fiction written in Mexican languages different from
Spanish, such as the Premio nezahualcéyotl de literatura en lenguas indigenas, created
in 1993 and, in 2017, awarded to the abmantioned poet Hudst Matilwaa.

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 regaedscéh
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 fregade agreements signed by the Mexican governmentndiad
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 progress
veness imprinted upon them by adisnty 1 fil drink organic, fairtrade mezcal because
| care about my/their ancient traditidgrisremained untouched. Regarding the domestic
market, the commodification of ancient traditions has gone hand in hand with a
variation of the process of gentrifican 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 niMexican cities t00).

Across the Mexican territory, hipster cafés, mezcalerias, andpatnatasor pul-
queriasde barrio have become part of thagentrifiedd landscape of neighborhoods
such as La Condesa, Roma, and the Regina Street corridor in Mexico City; thé Chapu
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. universagwns, but inserted in a
locality with a strong Indigenous culture and numerous traditional pulquerias. It is there
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that, in 2001, Hugo Puig inauguratPdique para dosprobably the firsfigentrifiecd
pulqueria in town, targeting university students, iciaas, and artists who did not want

to go to the traditional ones. As stated by artist Cristina de la CoRalgye para dos

was going to be a pulqueria, but the farthest thing from «una vulgaridad de borrachos»
(Tulancingo Cultural, 2007: s.p.).

Puig ramed his business after a famous 1920s danzoén singedsb)ochimilcas
and soon it became both a successful business and a thriving cultural center that offered
music concerts, art exhibits, and book presentations. The path initiatealdye para
doswas followed by many other entrepreneurs, and nowadays Google Maps lists more
than a dozen expensive and trendy pulquerias in the Cholula twin towns area, such as:
La Pulkata, La Norberta, Terraza Pulkito, Cuatro Congjo clear reference to the
tochtli goods),La Sagrada, pulqueria alternatiy&l nectar de los diose®t cetera. In
these newialternative pulquerias, 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 furaeric
plant species from South East Asia. Needless to say, traditional pulquerias have been
disappearing from the area and remain only in the outskirts.

The establishment dgigentrified pulquerias in Cholula illustrate, nuances aside, the
same process th&bok place in othefigentrified 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, pulquerias
have one again become epicenters for cultural activities. Traditional pulquerias that
managed to survive the twentieth century, suchasija de los apachefounded in
the 1940s), offer art exhibitions and reggae, ska, surf, rock concerts, et cetera, every
week. And new establishments, such Rslqueria Insurgentesoffer concerts and art
exhibits, too, as well as book presentations, stgndomedy shows, and evpualque-
cinemafor alternative films and short documentaries

Regarding cinema, the most celebradMdxican movie of 2018 received 1®"
minations during the 91 Academy Awards of the United States, includiBgst
Picture and won, among others, in the categoryBefst Foreign Language Film
The film is entittedRoma was directed by Alfonso Cuaron, atite dialogues are in
Spanish and Mixtec. In the movie, of course, there is a scene where the Mixtec
workers of the rich mestizavhite family drink pulque. According to the Mexican
writer Alejandra Bernal, the sequence in which we see a clay mug filledpwitjue
falling to the floor from the hands of Cleo, the Mixtec main character of the movie,
and breaking and spilling pulgue across the ground floor, giving back to the soil the
fruits of the soil, to Mayahuel the fruits of life, is a premonitory scenechvh
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 hacieda. Mexico Cityébs government, as i f
by Lipovetsky and a revenghirsty Mexican independentist ghost, opened in February
2019 the Museo del Pulque y las Pulquerias in a building that was formerly the Convent
of San Hiplito. This convent had been erected shortly after the fall of Tenochtitlan, it
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was dedicated to the preferred saint of Hernan Cortés, and for a short period of time it
housed the offices of the Spanish Inquisition. Among the cultural activities of the

muse u m, artists are invited to paint portra
pulquein situ(Image 10).

Image 10 Pavel Valdés, Web flyer for the performamibujo de pulqueria en viydMexico City, 2019

DIBUJ0 DF PULQUERIA EN VIVE

Pével Veldés “Pavka”, Felipe Rallas y Orlando Baltazar
en homenaje alos dibujantes de barrio

2 3 ¥ \ e % .
¢ "MIERNES26 DE ABRIL 2019 /18:00 hrs.

o.comxesq%l\’a P LPADB

to. Estacion de metroy MB Hidalgo “duf ot il Vadés

Source: Museo del pulque y las puldgiast Mexico CityCourtesy of the author.

The fact that the Museo del Pul que vy | as
convent dedicated to the patron saint of the invader of Tenochtitlan, could be a mere
coincidence and not part of an intentiomaivriting 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 | have been illustrating throughout
this article.

Mexican social identity &s never been hegemonic nor static, starting from the fact that
there was a variety of legends accounting for the discovery of pulqgue among Mésoamer
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can cultures, and going all the way through the cycles of representations, demonization,
and glorificationf pulque in the subsequent centuries.

The use of ancient motifs, such as pulque, in contemporary Mexican culture and
arts can therefore be seen asoatinuumof cultural resistance in which producers,
consumers, and artists have been constantly plagingr ol e t o mai nt ai
several ancient meanings and, also, a role {isigeify them to preserve them from
cultural oblivion. However, this constant use of ancient motifs such as pillque
throughout more than five centuries of histdryan likavise 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 thddyas in the case of this
Barbie pulquerglmage 11).

Image 11- Angélica Gonzéalez, Barbie pulquera, Facebook advertising of Pulques tacuchiz, Acolman,
Mexico, 2023

"': Pulques tacuchiz
D ..o

Source: Screenshot of Pulques Tacuchiz, Acolman, Mexico, Facebook webpageeddudult7, 2023,
Composition by Angélica Gonzalez, Courtesy of the author.
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AEn tant o que pe o Blasodedas ednieas novohispahase
de tradicion indigena y la creacion de un discurso museistico para la-arque
logia mexicana del siglo XX

Clementina Battcock
Jhonnatan Zavala

Abstract

fiEn tanto que per malTheugsecohNew Bpaimehmordcte® 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 creationrendyuration of the National
museum of anthropology (1962064). 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 higirical narrative by the mexican state.

Keywords: museum, history, chronicle, space,-pispanic

AEnN tanto que per maEhusmde las cehicasmavohispadas de tradicion indigena

y la creacién de un discurso museistico para la arqueologia nexna del siglo XX

Los autores revisan noticias periodisticas de México sobre la creacidn e inauguracion el Museo nacional
de antropologia (1962964). En particular, examinan el discurso museogréfico sobre el pasado
prehispanico, centrandose en el us@imicas novohispanas de tradicién indigena como categoria para

la reelaboracioén de la narrativa histérica del estado mexicano.

Palabras clave museo, historia, cronica, espacio, prehispanico

AEnN tanto que per nd'notéizzocdalle erdnachme wellal toadizione indigena della

Nuova Spagna e la creazione di un discorso museale per I'archeologia messicana del XX secolo

Gli autori passano in rassegna le notizie pubblicate dalla stampa periodica sull'istituzione e l'irugurazi
ne del Museo nazionaldi antropologia (1962964) a Citta 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 stello stato messicano.

Parole chiave museo, storia, cronaca, spazio, preispanico

Introduccién

EI 20 de agosto de 1962 produjo amplias expectativas entre los antropélogoa-americ
nos. Dos dias antes se publicd en periddicos la decision de canrstkldxico,al final del

" Direccién de Estudios Histéricos del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), Ciudad
de México (México); email: cbattcockdeh@gmail.com.
" Universidad de Guadalaj(México); email: zavala.jonas@gmail.com.
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gobierno de Adolfo Lépez Mateos (195864), un«interesante centro de mussb<Entre

estos edificios, el museo destinado a la disciplina antropoldgica destacé por su magnitud. En
los diarios fue citada una declaracion del dired# Instituto nacional indigenista, Alfonso
Caso, quien detalld la construccion @8hlon aztecaen ese novedoso espéciBste lugar
preservaria codices prehispanicos y exhibiriacalendari®®: un monolito tallado en la
desaparecida Tenochtitlaesguardado en el antiguo museo del centro de la ciudad.

La instruccion presidencial se verbalizé en la inauguraciéon del XXXV Congreso
internacional de americanista®ara el director del antiguo museo, Ignacio Bernal, la
construccion del colosal espaé&a justificable, puesla antropologia ha colaborado tal
vez més que nadie en elevar el concepto occidental sobre las culturas del ranteto
exoticasi sobre los desheredados de todas partes y sobre los grupos minetitagos
inauguracion ocurriorela unidad de congresos del Centro médico nacional, otra obra
insigne del gobierno de Lépez Mateos. Al exterior, en los muros destinados a las aulas,
se exhibian gréficos titulados comwolucion y futuro de la ciencia médica en Mé%ico
realizados por k& Chavez Morado en 1959.

La narrativa de las escenas tenia una impronta evolutaranonizar» linealnre
te la trama nacional mexicana hasta la era moddEnalos paneles dos y tres se
dibuj6 al ser humano prehispanico en interaccién con sus deidadeseguida a
esta comunion, se plasmo el uso del nopal y del maguey para la curacién, utilizados
por especialistas que se explicaban el cuerpo mediante los glifos nahuas de’los dias
Estos colosales frisos fueron observados por los asistentes al congesserd=imn
stas. La narrativa oral desde el estrado, y la grafica exterior que le rodeaba, era una
misma: la identificacién nuclear de una identidad mexicana a través de laaapropi
cion discursiva estatakel camino progresivode una sociedad desde el pddo
prehispanico hasta la modernidad.

Esta estrategia narrativa fue constante en la representacion estatal del pasado precortesiano,
forjada a través del uso de los cddices, las cronicas y los manuscritos de tradicion indigena.
Estos fueron relacionadosncdocumentos arqueoldgicos y etnogréficos seleccionados por el

! A. Ramos,Sera el bosque de Chapultepec interesante centro de mudégoSniversab, 18 de
agosto de 1962, s.p.

2 «Era la sala meshica una de las mas importantes y que tendra mas de 2 000 metros cuatieados con
700 de ahora, amplios espejos de agua con fondo de cristal azul ayudaran a crear una atmdésfera adecuada
a lo que fue la lacustre Gran Tenochtiti&®. Duque,40 millones costara el edificio del museo de
antropologia. Se hizo el anuncio en la juntaadieericanistas«Excélsiow, 21 de agosto de 1962, s.p.).

% A. RamosSera el bosque de Chapultepec interesante centro de nofsetis

* 0. Duque,Inaugura el presidente hoy la junta internacional de americanjstagcélsios, 20 de
agosto de 1962, ®; O. Duque40 millones costara el edificio del museo de antropologia. Se hizo el
anuncio en la junta de americanistagExcélsios, 21 de agosto de 1962, s.p.

® A. Lara BarraganDebe lograr el americanismo la paz por y para la Cultwaz de México ae
los americanistas<El Universab, 21 de agosto de 1962, s.p.

® Instituto mexicano del seguro socRgtrimonio artistico IMSS: José Chavez Morado. Evolucién y futuro
de la ciencia médica (propip)2013, s.p., en https://memoricamexico.gob.mx/swb/memoriczgd-
Ia?c7)id=zwnr3hw bn9ucosnt30uzonsultado el 26 de julio de 2023

Ibidem.
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estado para exaltar una identidad nacional en el siglo XMestra hipétesis es que la
conceptualizacion de esta documentacién desde el conocimiento europeo es indispensable
para que el estadoexicano imponga una narrativa uniforme del pasado prehispanico. Para
ello, el estado centré su atencion intelectual en la utilidad politica de los documentos
elaborados por la tradicién nahua de la antigua cuenca lacustre donde se ubicé Tenochtitlan.

1. Las crénicas de tradicién indigena: las tareas de la memoria y sus artificios politicos

El congreso de americanistas se celebr6 en México en tres ocasiones anteriores a la
edicién realizada en 198Zn su turno, el secretario de educacién publica,e)@imes
Bodet, indicé que, a diferencia del pasado, en ese momento el pais mexicano contaba
con«una visiéon mas cabal de su propio ser en la alusién de Amé&tica»

Tal alusién de América, construida bajo la matriz epistémica de la modernidad eur
pea, es &sta hoy dia indisoluble de las nociones categodricas que significaron lo
netamente<autdctone de la historia prehispanita Esta elaboracion intelectual, que
en el discurso de Bodet se figur6 como un trazo de lo pensado«conversab en el
siglo XX, fue objeto de reflexiones entre los propios nahuatlatos del pasado virreinal.

Los cronistas novohispanos de tradicion nahua explicaron la relacién de los pueblos
prehispanicos con la Gnica historia universal posible: la hispanica chtolitste
esquema dicursivo buscoé trasplantar la tradicion memoristica prehispanica a una
narrativa alfabética configurada por capitulos y relaciones que dieran un orden cristiano
al pasado. Entre los autores nahuas de este esquema discursivo se cuentan Hernando
Alvarado Tepzémoc?, de tradicién tenochca, Fernando de Alva Ixtlilxochittle

8 véase los trabajos de M. Rufér creacién de las salas de arriba del Musezional de antrop-
logia: continuidad y rescate en la exhibicion etnografeaA. Azuela de la Cueva (edlp60, artilugios
celebratorios en el afio de la patribiniversidad Nacional Autbnoma de México, México, 2020, pp.110
135; P. Lopez Caballerdndigenas de la nacién. Etnografia histérica de la alteridad en México (Milpa
Alta, siglos XVHXX]I), Fondo de Cultura Econdmica, Ciudad de México, 2017.

° 0. Duquenaugura el presidente hoy la junta internacional de americanistascit

19 A Lara Barragn, Historias son capitulos de una: la de la humanidad. Brillante discurso de Torres
Bodet ante los americanistagEl Universab, 21 de agosto de 1962.

1. Giraudo,La Colonia en la contemporaneidad: @hdio americane de los indigenistasHisto-
ria Critica», 75, 2020, pp.7-B2.

12 A, Lara BarraganDebe lograr el americanismo la paz por y para la Culturap. cit

13 J.R. Romero Galvanntroduccién en J.R. Romero Galvan (coordiistoriografia novohispana de
tradicion indigenaUniversidad NaciorlaAutonoma de México, Ciudad de México, 2003, pplB2

14 C. Battcock,Alvarado Tezozémoc y su representacion de los antiguos gobernantes tenechCas
Battcock y B. Bravo Rubio (coordsMudables representaciones. El indio en la Nueva Espafia a tiavés
crénicas, impresos y manuscritdastituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México, 2017,
pp.9#119.

15 C. Battcock, J. Zavald,as disputas por las memorias de la conquista: la crénica de Fernando de
Alva Ixtlilxéchitl, «Memoria Americaa», 30, 1, 2022, pp.466.
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tradicién tetzcocana, y Domingo de San Antén Mufién Chimalpahile tradicion
chalca.

Figura 1- El C. Presidente de la Republica, Lic. Adolfo Lépez Mateos, llega a la Unidad de amngres
del Centro médico de la Ciudad de México a inaugurar el XXXV Congreso Internacional de American
stas el dia 20 de agosto de 1962

-~

R e T 1 15
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Fuente Anales del Instituto Nacional de Antropologia e Historia durante el afio de 1962, Museo Nacional de
Antropologia, INAH, Ciudad de México, México, 1962, btips:/mww.mna.inah.gob.mx/docs/anales/832.pdf
consultado el 19 de septiembre de 20&®&ncia Creative Commons.

Bajo diferentes estrategias ret@s, 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 informacionesales y antiguas pinturas, cartografias intelectuales
que hoy entendemos como cédidesa intencionalidad de estos nahuatlatos consistio
en buscar espacios para sus linajes en el devenir cristiano. La escritura les debia
constituir algun sitio para pafiasus preocupaciones en el presente, sacudidas con
estridencia en los 6rdenes politicos y econémicos de su'&pBca atenciones eran
significadas por construir una narrativa que les permitiera presentarse como autoridades

16 C. Battcock, J.R. Romero GalvaBhimalpain Cuautlehuanitzin. La transformacién del mundo
indigena en la construcciéon de las memorias novohispassiadi e Materiali di Storia delle Religioni
86(2), 2020, pp.59807.

7' C. Ginzburg, El inquisidor como antropélogeenEl hilo y las huellas. Lo verdadero, lo falso y lo
ficticio, Fondo de Cultura Econdmica, Buenos Aires, 2010, pp8Y&

8 J.R. Romero Galvan.os privilegios perdidos. Hernando Alvarado Tezozémoc, su tiempo, su
nobleza y su créonica mexicanaUniversidad Nacional Auténoma de México, 2019, en
https://historicas.unam. mx/publicaciones/publicadigital/libros/419/privilegios_perdidosddamdultado
el 10 de agosto de 2023.
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de la memorid? condenando losi®jos usos de las religiones antiguas a la par que
glorificaban sus apuestas por las virtuosas fortificaciones de las disminuidas casas
gobernantes indigenas. Sus historias eran un asunto de supervivencia politica.

Tras sus muertes, sus documentos pasaitos acervos de colegios, intelectuales y
anticuarios, como Carlos de Sigiienza y Géngora o Lorenzo Bétuffuie a finales
de este siglo cuando nuevamente, a la luz de los intereses politicos que esbozaban una
deseada patria criolla que no«india»®* i, los manuscritos de tradicién indigena
fueron releidos y copiados, acaso como una sutil demanda de autonomia historica
frente a la una élite peninsular borbonica que forz6 la escritura en castellano en los
cabildos indio%"

En 1822 resulté obvio para ldfputados imperiales que la nueva corona mexicana no
era una restauracion del imperio mexica anterior a 1521. Por el bando liberal, existia desdén
hacia las crénicas que exaltaban la monarquia hispanica y sostenian los fuerosanovohisp
nos>, tildados como acivos por los partidarios que impulsaron la formacién de una
republica. Por el lado conservador, las antiguas cronicas apenas aportaban algo-de conoc
miento a una sociedad india que dependia de una intelectualidad llegada de las huestes
europeas.

Varios de los codices apenas recibieron atencion historiografica en las primeras
décadas del siglo XIX. Su composicion pictografica no interesé a la élite educada por
los valores estéticos europ&bDe ahi que esta documentacién con glifos, dibujos y

1 F. GorbachEl historiador, el archivo y la produccién de evidencian F. Gorbach y M. Rufer
(coords.),Indisciplinar la investigacién: archivo, trabajo de campo y escrits&glo XXI, Ciudad de
México, 2016 pp.187203.

20 C. Battcock, R. Martinez Baracs, S. Rueda Smithdesiuscitos mexicanos perdidos y recuper
dos Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México, 2019.

21 «El indio revive, pero como simple presentacion de posibilidades ajenas: las del criollo. Es un haz de
posibilidades ajenas proyectadas fuerawgropio sujeto. El indio real proporciona la materia opaca y en
bruto; el criollo se encarga de revestir e informar esa materia con la proyeccion de sus propias posibilidades
(L. Villoro, Grandes momentos del indigenismo en Mékondo de Cultura Ecdmica, Ciudad de México,
2014,p.144).

22 E. Florescano y M. Meneguka época de las reformas borbonicas y el crecimiento econémico
(1705 1808), Historia General de MéxicEl Colegio de México, Ciudad de México, 2000, p.428

23 «Los antiguos defensores Iis indios, aunque con una intencién santisima, contribuyeron no poco al
descrédito de sus aptitudes. Fray Bartolomé de las Casas, don Vasco de Quiroga, los que promovieron el Codigo
de Leyes de Indias y los privilegios acordados por los papas, nada eremagie enemigos de los indios»

(J.M.L. Mora,Una visién de la sociedad mexicama A. Lira (ed.)Espejo de discordias. Lorenzo de Zavala,
José Maria Luis Mora, Lucas Alam&ecretaria de Educacion Publica, Ciudad de México, 1984, p.76).

24 «No puede dcirse que la clase espafiola, comprendiendo en esta expresién tanto a los nacidos en
Espafia como en América, fuese la clase ilustrada; pero si que la ilustracion que habia en el pais estaba
exclusivamente en ella» (L. Alamdrmg sociedad mexicana antes ldeevolucion de independencian A.

Lira (ed.),Espejo de discordias. Lorenzo de Zavala, José Maria Luis Mora, Lucas Alemdit, p.155).

% «Los toltecas hacian uso de la escritura jeroglifica que transmitieron a los mexicanos; sabian fundir los
metales y cortar las piedras mas duras, y tenian un afio solar mas perfecto que el de los griegos y romanos, pues
|l as observaciones que sirvieron para arreglarlo eran
¢de donde adquirieron estos conventos? ¢ cudl fue el origen de su civilizacion? He aqui cuestiones que se
hallan fuera de los limites de la historia y sobre las cuales se haran conjeturas mas o menos fundadas, pero que
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una estéta distinta a la alfabética europea resultase irrelevante. Esta situacion cambio
en las dltimas décadas del siglo XIX. La articulacion de una oligarquia nacional
inspirada en los valores de la civilizacién europea, fundada en la idea del progreso
observo a los antiguos cronistas, y en los vestigios arqueolégicos, la inaplazable idea
de la construccion de un origen glorificador del pasado de lo mexicano.

Mientras mayas r u z eva abhtidos en el territorio de Quintana®Romhuas desp
jados por las haaielas de Moreld8y yaquis exiliados de sus tierras en Sofford estado
mexicano procurd un aparato intelectual para rearticular el pasado prehispanico/indigena
inscrito en las cronicas, los codices y la estética arqueoldgica. La politica institucional
ertonces subsidié estudios histdricos para recomponer en los cimientos estatales un
imaginario clasico que, por ejemplo, ante la lirica tlaxcalteca de Diego Mufioz Camargo, le
permitiese a la élite artistica imaginar en sus pinturas un senado en Tlaxd&agdonen
sus obras plasticas la representacion contemporanea del «problema gl indio»

Por estos virajes politicos, varios estudiosos mexicanos profundizaron sus conocimientos
sobre el pasado prehispanico mexicano. Sus labores los llevaron a recamlaary
documentacién que se encontraba en México, pero también a ubicar y transmitir conoc
mientos de otros papeles que se localizaban en Europa, ademas de utilizar en las fuentes una
critica comparativa para construir lo que ellos llegaron a consideanistoria neta del
pasado mexica, priorizando las fuentes que tratasen del complejo escrituristico relacionado
con la tradicién nahua del centro del Pais

Con la intencion de no extendernos mas en este breve bosquejo sobre las atengiones hist
riogréfices con la documentacion virreinal que hacia referencia al pasado prehispéanico,
debemos tener en cuenta que tras las guerras que enmarcaron la revolucidon mexicana, la
atencion sobre estos manuscritos se acrecento6 por varios motivos. En primer lugasel impul
estético para imaginar el pasado nacional fue alentado desde las instituciones, retomando
viejas ideas porfirianas sobre la monumentalidad y el uso de las expresiones plasticas
prehispanicas como una representacion distintiva de lo meXic&im segunddugar, la

nunca pasaran de la esfera de falgsM.L. Mora, Una vision de lasociedad mexicanan A. Lira (ed.),
Espejo de discordias. Lorenzo de Zayatssé Maria Luis Mora, Lucas Alamap. cit, p.73).

%5 D.E. DoumondEl machete y la cruz. La sublevacién de los campesinos de Yptati&ersidad
Nacional Autbnoma de México,i@lad e México, 2005, pp.6aR9.

2" AJ. Lépez Benited,iberalismo popular: ciudadania, acusacién criminal y defensa territorial. El caso
de Jovito Serrano, Yautepec, Morelos (:8885) «Revista de Historia de Américd 63, 2022, pp.584.

28|, Anaya Merchant,Esclavitud y peonaje: el destierro yaqui en Yucatan,iB@IP, «Revista
Jangwa Pang 18(1), 2019, pp.8100.

29 T. Pérez VejoLos hijos de Cuauhtémoc. El paraiso prehispanico en el imaginario mexicano
decimonénicp«Araucariav, 9, 2003, pp.94.15.

30 «En cuanto a los pretendidos prodigios acontecidos en tiempos de Moctezuma, que a algunos parecen
providenciales avisos de la venida del cristiano, siempre encontraran en [Manuel] Orozco explicacion racional
adecuada [é]. Con @mo®aruna losipadgbsns fenémer®syanantiay renguno que no
se revele capaz de logica explicacidh» Villoro, Grandes momentos del indigenismo en Médamdo de
Cultura Econdmica, Ciudad de México, 201.465).

3L A. Rosas Mantecén y G. Schmilchiaquinas ideantitarias: Museo Nacional de Antropologia y Museo
de Arte Moderno de MéxicaDiscurso Visual, 15, 2010, erhttps://discursovisual.net/dvwebl5/entorno/
entana.htm#tonsultado el 15 de julio de 2023.
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atencion estatal a la construccion de un ciudadano nacional identificado con ese pasado se
ocup6 del disefio institucional de politicas dirigidas al amplio porcentaje de poblacién
indigena, con la alfabetizacién y la castellanizacion como amdiaegociabléd. En

tercero, y no por ello menos importante que los dos puntos previos, se concatené un uso
politico de esa documentacion para profundizar el reordenamiento territorial que, sobre todo
en el gobierno de Lazaro Cardenas del Rio (1930),debia redireccionar la forma en la

gue la poblacion, sobre todo la campesina/indigena (a la larga complicado binompe conce
tual para la politica estatal), se relacionaba con la tierra que habitaban y laboraban, otorgando
restituciones de bienes comunategiertas comunidades, justificadas por el visto bueno
oficial a la documentacién virreinal o decimonérita ante su inexistencia, mediante
dotaciones ejidales presidenciales.

Aunque en condiciones absolutamente distintas, podemos considerar queren el ¢
denismo la documentacion virreinal, y en particular los codices, manuscritos y las
cronicas de tradicion indigena, fueron nuevamente objeto de una reutilizacion para
encontrar el lugar de una identidad, polisémica y contradictoria, frente al conglomerado
cultural europepque al menos desde el siglo XIX habia sido denominado e@mo
mundo de las naciones civilizadad.a instruccion habia sido lanzada lapidariamente
por el presidente Cardenas en el primer congreso indigenista interamericano (1940): si
no se podia indianizar a México, se debia mexicanizar al’*thdim la practica, esta
expresion se asumia en los métodos con los que el estado mexicano se relacioné con la
documentacion historica, arqueoldgica, y etnografica encontrando en ella, como lo
mengonod Bodet 22 afios después«alusion de América

2. Epitetos (in)augurales: la presentacion periodistica del primer dia del Museo
Nacional de Antropologia

El 17 de septiembre de 1964 el museo fue inaugurado en la avenida Paseo de la
Reforma. Seguias palabras que el diariél Universal recogiédel arquitecto Pedro
Ramirez Vazquez, en la planeacigexistio la preocupacion de conservar los valores
prehispanicos que no han variado en las realizaciones mexicanas del virreinato y la
época contemporans&. Con tales palabras el plano mismo del museo extendia la idea
de México mas alla de su propio surgimiento juridico como estado en 1821.

Las expresiones del sentido de la mexicanidad oficial ocuparon la atencion de la crénica
periodistica a lo largo dedas las columnas redactadas. Asi lo dej6 saber el periodista

32 M. Kay Vaughan]a politicacultural en la revolucién. Maestros, campesinos y escuelas el Méx
€0, 1930194Q Fondo de Cultura Econ6émica, Ciudad de México, 2001, p.83.

% E. Ruiz Medrano, C. Barrera Gutiérrez, F. Barrera Gutiétraducha por la tierra. Los titulos
primordiales y e pueblos indios en MéxicBondo de Cultura Econdmic@judad de México, pp.729.

% p. Jaramillo AlvaradogQuién es el indio y qué es lo indjocCasa de la Cultura Ecuatoriang,
1949, p.14.

% F. Pefia ValdovinoQue inspire siempre nuestros esfusrimgrandeza del ayexEl Universal»,
18 de septiembre de 1964, s.p.
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Francisco Pefia Valdovinos al identificar el espacio central del evento presidemtakl

marco solemne que ofrecia la plaza del México moderno prehispanico, el México de hoy
rinde homenajeal México indigena, en cuyo ejemplo reconoce caracteristicas de su
originalidad nacionaf®®. Tal empalme entre lo moderno y lo prehispanico, tal decreto sobre
la existencia de un México pristino anterior a la existencia de México como estado, dejo
colocadodos pilotes de la narrativa periodistica posterior.

La plaza deliMéxico moderno prehispanioalel nuevo museo se convirtio en si
misma en un resquebrajamiento de las diversidades del tiempo social para hacerlo
coincidir a deseo y voluntad de una nawuatoficial: la de un solo México, que por
pragmatica politica decretaba una sola identidad devoradora del pasado.

En el vestibulo principal del nuevo museo se colocé una construccion central circular
(originalmente pensada como una sala de resumen coexhiiicion de diorama¥) la
cual buscé evocar el origen cuicuiftale la cultura prehispanica en un asentamiento
antiguo ubicado al sur de la desecada cuenca lacustre en la que se construyo la Ciudad de
México. Este desplazamiento visual en la recepabmdseo es una expresion estética que
considera al centro del pais como germen nuclear del supdvstaco prehispanica A
espaldas de este vestibulo, en la parte superior que marca el arranque de la plaza central, se
ubicé la inscripcion en marmol datira de la peregrinaciondocumento de las primeras
décadas de gobierno virreinal que registré en escritura nahua la migracién de los mexicas
desde Aztla®. Este relato migratorio también fue curiosamente registrado por Domingo
Chimalpahin y Alvarado Tezomoc en sus manuscritos. Yendo mas alla, este ultimo
nahuatlato era descendiente de gobernantes tenochcas, y se entrelazd con una tradicion
escrituristica presente en obras com@dalice Ramirea narracion de fray Diego Duran,

o del jesuita José decAsta, siempre remarcando la pertenencia tenochca del diScurso

Sin embargo, la cronica periodistica prescinde de esta adscripcion tenochca y subyace
todo el friso a una sola representacion, laddeperegrinacion de las siete tribus natasatl
cas*’. El discurso visual del museo entrelaza el basamento cuicuilca doralde la
peregrinacion eje narrativo que se expresa en la cronica periodistica como una rapresent
cioén de un pasado original, homogéneo y armonico. Tan so6lo desde el vestibulo, el augurio
de la centralidad politica contemporanea rige la organizacién de este universo interpretado.

% |bidem.

37 0. Duque 40 millones costara el edificio del museo de antropologia. Se hizo el anuncio en la junta
de americanistas<Excélsior, 21 de agosto de 1962.

% 0. Duque,Quedé imugurado ayer el monumental museo de antropologfcélsios, 18 de
septiembre de 1964, s.p.

39 Codice Boturini. Recorridadnah TV», erhttps:/www.youtube.com/watch?v=7BUjBwfEuztbnsultado
el 15 de agosto de 2023.

40 C. Battcock,Misterios y encrucijadas de una Crénica perdi@a V. Afién, M.J. Benites y L. El
Jaber (coords.)Modernidad, colonialidad y escritura en América Latina. Cruces, discursos y relatos
Universidad Nacional del Tucumanyduman, 2019, pp.25277.

“1E. Pefia Valdovino®Que inspire siempre nuestros esfuerzos la grandeza delapyecit
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Figura 2- Adolfo Lopez Mateos visitando las salas del Museo de Antropologia, durante su inauguracion

Fuente: Mediateca INAH, Ciudad de México, México, 1984 https://mediateca.inah.
gob.mx/repositorio/islandora/ object/fotografia%3A2398&thsultado el 19 de septiembre
de 2023Licencia Creative Commons.

El oradr principal del evento inaugural del museo nuevamente fue Jaime Torres
Bodet. Experimentado como autor, y especializado en la alta burocracia, su discurso se
registrd integro en los diarios. Al referirse a la historia, el septuagenario secretario
menciond

Somos los hombres historia viva. Historia que perdura conscientemente en cédulas, tratados,
relatos y manuscritos, libros y hemerotecas. O historias que no conserva ningun archivo, tradicion
gue no necesita prenderse a ninguna fecha, a ninguna anéog®tu que, de pronto, al realizar
la menor accién, revela un impulso antiguo, callado e insobornable, y obtiene para riosotros
veces, sobre nosotrdsv i ct ori as p-stumas [ é], seg¥%n contaba
ganaba el Citf.

Esta disetacion de Bodet sobre la documentacién material y a la tradiiom
archivo», concatenaba dos importantes acervos que, unidos a la exhibicion érqueol
gica, componian el discurso del museo. Si bieSabn Aztecano se concretd en la
manera en que AlfowsCaso lo menciond, las nuevas instalaciones de Chapultepec
contaban con un espacio especializado para preservar la que entonces era la biblioteca

2 F. Pefia Valdovinosor la afirmacién de lo nacional, a la integracién de lo universdt! Uni-
versal», 18 de septiembre de 1964.
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central del Inaff, compuesta por alrededor de 250 000 voltnfénasi como por los
manuscritos y codices c&gados al menos desde que Francisco del Paso y Troncoso
fundé la llamada biblioteca del Museo nacional en 1888.

Resulta complicado sostener para la labor de la historiografia critica el argumento
de que en la documentacion perdura, como lo menciond Boctwho se publicaron
sus palabras en los diarios, una conciencia inmanente al manuscrito mismo. Por otro
lado, hay que sumar que la inscripcion de esta documentaciéon como registro de un
archivd®, en este caso de importantisima trascendencia estataltdimbén efecto
en el recepcion social y cultural de la obra. Asi pues, se constituyoé un acervoi-memor
stico cuya ubicacidén en el museo era esencial para significar el espacio en el que se
concentraba la monumentalidad arqueoldgica del pais. Es decir, aatasogacion
hay una operacion politica e intelectual de significacion del museo para dotar de
identidad al Unico México antiguo posible para el estado, el argueolégicamente
exhibido. Esto aun cuando entre todas estas cronicas de tradicion indigena hubies
divergencias y contradicciones interpretativas trascendentales en sus narraciones sobre
el pasado prehispéanico.

Atrevido fue también Bodet en mencionar la envolvente figura de la tradicion
narrativa hispanica, el Cid campeador, en un discurso formyadm presentar el
museo del llamaddléxico indigenacuyo problema parece nuevamente en wislu
brarlo en el discurso estatal con un ente social supuestamente estancado en abandonar
su arcaico pasado). Esta provocativa enunciacion fue resuelta de manetiatiamer
el propio Bodet:«Es fuerte entre nosotros el mestizéfe dijo, justificandose en
dirigir su politica cultural hacia un camino de la integracion universal, ain y cuando
en el museo estatal el universo arqueoldgico de 1964 poco se componiavds dee
las culturas nortefias del territorio bajo control del gobierno del estado mexicano. Un
universo a fin de cuentas selectivo y fragmentario bajo la tutela de la formacién estatal
de la ciencia y el arte.

La proporcion colosal delo indigena y lo prehispanico, fue inscrita en los diarios
con el sentido evolutivo que Bodet dejé sentir en la politica para referir ese México
primigenio como unaxsangre que un dia acompafié el pulso de Nezahuals8yotl
pero que no era aquella que, por precision estdgddia latir en el inventado México
mestizo A las préacticas de lo que para €l era un arcaico pasado indigena las definié
como «misticas, pues los sefiores que las hicieron y las amaron vivieron bajo el
dominio de una emocién religiosd Dominaba, pues,reaquel México inventado,
como en las viejas tesis epistémicas europeas evolucionistas, esa dualidad entre la
emocion y la razén. Con su discurso, Torres Bodet entreverd los acervos argueolog

43 A. Pompa y Pompal.a Biblioteca Nacional de Antropologia e HistarieBoletin del INAH», 17,
1964, pp.3436.

“F. Pefia ValdovinoQue inspire siempre nuestros esfuerzos la grandeza del agecit

“5M. Rufer,Lenguajes del archivo: extraccion, silencieceecia «Heterotopias»3(6), 2020, p.20.

“°F. Pefia Valdovino®Que inspire siempre nuestros esfuerzos la grandeza delapyecit

“"lbidem

8 lbidem.
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cos, etnograficos e histéricos del museo a manera de expresaiegsidea pros-

niente de la antropologia europea que considerd a los grupos indigenas bajo el ahora
polémico epiteto deancestros contemporaned$ siempre a partir de una exhibicién
estatal dedo civilizado» frente a toda una amalgama de otredadesedie caso, de
aguello que no cabia dentro del deseo indigenista de cubrir el numen idigtixat=

mestizo

Junto a las joyas de la escultura (cinceladas estrofas de un himno inaudible ahona-en su i
tegridad), nuestros colaboradores buscaron el acbampi@nto antropolégico indispensable:
fondo histérico y etnografico que subraya el valor artistico de cada objeto en particular y que
comprueba a la permanencia de ciertos habitos vivos aldn en las tradiciones de numerosas
comunidades de la republiéa

Pama cerrar su participacién, el secretario Bodet realiz6 una singular alocucion a
la patria, a los tesoros de su cultura que no significaban una regresifms a
métodos bélicos de Axayacatl 0 a las normas suntuarias de Moct€zusiae, a su
parecer, al $&ncio de Cuauhtémoc queescuchamos los mexicanos mientras
vivimos». Un silencio del dltimalahtoani que, desde esta visidn presentista de la
centralidad politica, lideré las ultimas fuerzas de un imperio«geadefendié contra
el sentido de sus presagi contra la fuerza de sus leyendas, contra el prondstico de
sus dioses, pero que ahora yacia apacible entre las salas de exhibicién peesupu
stadas por el estado mexicano. Entre el silencio de la cronica y la cédula rauseogr
fica, quedaba sdlo el augunieflexivo de sus lectores, mas no el supuesto mutismo
del dltimotlahtoani

3. Corolario. El presidente Lopez Mateos va (y ve) a la salida

Tras el discurso del secretario Torres Bodet, la cronica del #iddaiversalrelato el
ceremonial del recodd museistico. Adolfo Lépez Mateos tom6 dos horas y media para
observar los resultados del leviatarsobre las vitrinas impuestas a los objetos arquieoldg
cos del pasado prehispéanico se reflejaba su rostro, el que encarnaba el deseo estatista del
disciplinamiento politico de la historffa Por mas de tres columnas de la plana del diario, el
periodista describié el recorrido presidencial entre las salas del costado norte, en donde se

49 Cfr. E. Wolf, Europa y la gente sin historjigFondo de Cultura Econémica, México, 2005,
pp.465472

0 F. Pefia ValdovinosPor la afirmacién de lo nacional, a la integracién de lo universdt! Uni-
versal», 18 de septiembre de 1964, s.p.

*! Ibidem.

*2 |bidem.

%3 |, Vazquez LednEl Leviatan arqueoldgico. Antropologia de una tradicién cientifica en México
Ciesas, Ciudad de México, 2003.

** Agradecemos a Mario Rufer por sus generosos comentarios a una version preliminar de este texto,
lo cual nos hizo reparar en la significativa composicion de las imagenes fotogréaficas del recorrido
presidencial en la inaugacién del museo.
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exhibfan Cuicuilco, Teotihuacan, Xochicalco, Tula, Tlatelolco, TenochtitfarApenas

poco mas de una columna de escritura se destind a la descripcion del recorrido por el resto

de | as salas del costado sur, Gol fo,- Mayas,
cas, ajenas al imperativo arqueoldgico centralista del guiseagréafico ritualizador de la

geografia del poder. Entre los pasos del recorrido del presidente se escuchd un grito
ennoblecedor de la investidura de Lopez Matepdexicanisimo sefior president%‘i A

las 19:35 del 17 de septiembre de 1964, precedifanaleecinto. El director del museo,

Ignacio Bernal, dejé entre manos del presidente el primer catalogo con las reproducciones

de los cédices de los acervos de la biblioteca central del’Indiima pieza ritual que

culmind el acto de entrega de la magira.

A lo largo de nuestra argumentacion hemos revisado las crénicas periodisticas
generadas en dos momentos cruciales para la antropologia mexicana del siglo XX.
Entre las narrativas sobre el anuncio de la construccion del Museo nacional de
antropolodga y su inauguracion, asi como entre los elementos arquitectonicos que
consideramos ambientalmente envolventes de ambos hechos historicos, hemos dado
un breve repaso analitico a las significaciones que el uso que el estado mexicano dio a
la historia antiga, a través de los manuscritos, codices y cronicas de tradicion
indigena, para significar el mensaje de poder politico que éste quiso dar al forjar este
colosal acervo.

Quince afios después, como epigrafe al apartado capitular de la sala mexica en el
libro Tesoros del Museo nacional de antropologia, colocé una frase escrita por
Chimalpahin en siMemorial breve acerca de la fundacién de la ciudad de Gathu
can: «En tanto que permanezca el mundo no acabara la fama y la gloria de México
Tenochtitlam>®. Estatraduccién de un manuscrito en nahuatl, asociada en este libro a
la sala central, perdia el sentido original que fue registrado en el manuscrito para
referirse a la Tenochtitlan arqueoldgica, ya desaparecida en un importante porcentaje a
principios del sitp XVII. Como epigrafe de este libro, el fragmento narrativo de
Chimalpahin funcion6 como una suerte figgoria restituida por el propio discurso
politico del museo. En esta breve cita convergen los intereses estatales que ejercen un
uso del pasado prelpidnico, de sus crénicas, piedras y relatos, para la legitimacion
del orden social contemporaneo. Es, en suma, la adjudicacién del «silencio de
Cuauhtémoc» hecha por el discurso de Bodet. Un comodo silencio que quiza no
subyace en las crénicas y en las sidaismas de los mexicanos, como penso el
secretario. Pero si en los sordidos andadores del museo.

%5 F. Pefia ValdovinosRecorri6 ALM las modernas instalacione€! Universal», 18 de septie
bre de 1964, s.p.

*% |bidem.

0. DuqueQuedé inaugurado ayer el monumental museo de antropologiait

8|, Bernal, R. Pifia Chan, F. CamaBarbachano;Tesoros del Museo nacional de antropologia
Daimon, Ciudad de México, 1979, p.77.
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Representaciones fotograficas de inmuebles historicos en procesos de
resignificacion

Martha Julieta Garcia Garcia

Abstract

Photographic representations of historic buildings in processes of resignification

The Author focuses on two examples df tthange 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 sag@ag time.

Keywords: photography, historic building, significance, architectural intervention, archives

Representaciones fotograficas de inmuebles histéricos en procesos de resignificacién

La Autora centra en dos ejemplos el cambio de significaciéiseesperimenta a partir de la sucesién de
distintos usos que los propietarios, o quienes los habitan, hacen de los inmuebles. Para el estudio se apoya
en imagenes fotograficas de archivos histéricos como testimonio del transcurrir del tiempo.

Palabras chve fotografia, inmueble histérico, significacion, intervencion arquitecténica, archivos

Rappresentazioni fotografiche di edifici storici in processi di risignificazione

L'autrice, utilizzando le immagini fotografiche degli archivi storici come testiamaai 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, intem® architettonico, archivi

Introducciéon

EI estudio de imagenes fotograficas de edificaciones construidas entre los siglos

XVI al XIX y que en México son identificados como inmuebles histdricos, realizadas
por fotbgrafos no profesionales, ent&os; resguardadas en la Fototeca Constantino
ReyesValerio del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, analizara el disefo
arquitecténico y la composicion ornamental a través de elementos locales que se
inspiraron en el concepto de lo antiguo o pre emop

Las fotografias que se seleccionan haran referencia a trabajos de intervencion de
inmuebles realizados por arquitectos conservadores en el siglo XX, cuya basenargume
tal para la restauracién haya sido la referencia a un discurso del pasadiadanm la
historia nacional.

" Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), Coordinacién Nacional de Monumentos
Historicos(CNMH), Ciudad de México (México);-mail. julieta_garcia@inah.gob.mx
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Es importante sefialar que se han hecho trabajos con imagenes en donde & reutiliz
cion de materiales prehispanicos en la estructura arquitectonica o como elementos
decorativos son evidentes. Lo que propongo, ademas de mencionplogjeomo el
anterior, es también analizar lo que no es tan visto a los ojos del transelnte que pasa por
el frente de la casa, sino, aquellos que implican un signo y significado mas complejo y
de acceso reducido.

Las historias de las ciudades son complpg@asel entramado que forman. La Ciudad
de México es una superposicion 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 imaginacion.

Lastransformaciones que en una centena de afios se hicieron, lograron caracterizar a la
ciudad, la morfologia y los perfiles arquitectdnicos en una traza urbana definieron a la urbe.

Trataremos de imaginar como fue la casa que tuvo esta ornamentacioazptaesr
por las que sus dueiios la fueron cambiando.

Se centra en el uso sucesivo de los espacios arquitecténicos debido a la reutilizacion
de los mismos, y llega a una relacion que tiene implicaciones mas profundas «Existimos
en un contexto. El pasado sénterpreta constantemente» (Cercas, Rushdie, Kielesn
cov, 2020). De esta manera las transformaciones son dinamicas, moldean las ciudades y
en los edificios quedan.

1. Archivos fotogréfico y documental

En la Coordinacién Nacional de Monumentos Histértcasmediados del silgo
XX se organiz6 un Centro de Documentacion que comprende archivo fotografico
con el nombre de Fototeca Constantino Reyakerio, archivo documental y
Planoteca con el nombre de Jorge Enciso y biblioteca denominada Jorge Gurria
Lacroix, repositorios especializados en material sobre inmuebles que son cansider
dos monumentos histéricos, de acuerdo a las categorias que establece la Ley Federal
sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Historicos (1972) con
articulos reformadosne2018.

La fototeca lleva el nombre de uno de los investigadores del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia que trascendio por sus estudios sobre el arte del contacto entre
europeos y americanos, Constantino Reyalerio. El acervo fotogréfico deste
archivo fotografico contiene registros institucionales de imagenes, de hallazgos
arqueoldgicos del antiguo Museo Nacional y de monumentos coloniales, objetos, sitios
y personajes historicos. Las tomas fotograficas fueron hechas por fotégrafos nsexicano
que hacian sus labores de supervision de las obras que se llevaron a cabo en los

! Es la instancia dentro del Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México que tiene entre
sus funciones, la de normar y vigilar la preservacion de las construcciones que se hidrerdosen
siglos XVI al XIX.

2 En el capitulo III, articulo 36, se explica a qué se le denomina monumento histérico, y cémo los
documentos y expedientes también son considerados de la misma manera.
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edificios que reportaban algun interés para la historia del pais; y por extranjeros,

probablemente viajeros de visita en nuestro pais, a quienes las construcciones les
llamaron la atencion, por tener caracteristicas destacables de algun estilo similar a otros
en el mundo, o precisamente por ser diferentes y considerarse muestras Unicas y
ejemplos de morfologias y ornamentaciones locales.

En 1955 por iniciativa del arquitecttorge Gurria Lacroix, entonces secretario
técnico del Inah, se reunieron todos los acervos fotograficos que estaban dispersos
en las distintas direcciones de la institucion. Fue entonces que el archivo
fotografico Reyesv/alerio se orientd hacia tres graesl temas, de acuerdo al
volumen de sus colecciones en: arquitectura virreinal, arqueologia y etnografia. A
finales de la década de 1970 el acervo se encontraba en el antiguo convento de
Culhuacan, en la regién centro poniente de la actual Ciudad de Méueoa
parte del mismo se integré a la Fototeca Nacional en la ciudad de Pachuca en los
primeros afos del siglo XXI y especificamente las imagenes relacionadas con los
monumentos historicos inmuebles, sobre arquitectura virreinal y del siglo XIX,
aproximaémente un millon de piezas, se trasladaron a la nueva sede de la
Coordinacion Nacional de Monumentos Historicos en el centro de la capital de
México, donde se construyd una bdéveda de preservacion con las condiciones
idoneas de humedad y temperatura paraterer las fotografias en el buen estado
en que se encuentran.

Una importante coleccién de fotografias; reprografias (copias fotograficas) de fotos
antiguas, imagenes de pinturas, de dibujos, de grabados, de impresos y de planos; asi
como diapositivas denmuebles componegrosso modal acervo. La tematica hace
énfasis en la morfologia arquitectdnica, comprende también los objetos que se tuvieron
al interior de los edificios identificados como bienes muebles, las colecciones de
museos, y en menor medidantes de la vida cotidiana y de caracter etnogréfico, porque
estos ultimos 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 continud con la organizacion del acerviodoafico divido en Secciones: Albumes
Antiguos de Monumentos y Sitios Historicos (AC), Fotografias Contemporaneas de
Monumentos Historicos (CR), Negativos de Monumentos Coloniales (CNMC),
Albumes de Restauracion de Monumentos Histéricos (AA), Sismo dneP@mxaca y
Veracruz 1973 (Sismos), Microfiims Planoteca Culhuacan (Microfilms), Postales y
Estereoscopicas (PE), Diapositivas de Monumentos Historicos (Diapositivas),
Panoramicas relacionadas con Zonas de Monumentos Historicos, Albumes de
Venustiano Camnza 19141917 (FVC) y Fotos aéreas de la region de Delicias,
Chihuahua (Aéreas).

Destacan fotografiasalizadas por fotégrafos renombrados o0 mas conocidos como
Manuel Ramos, Desiré Charnay, Hugo Brehme, Israel Katzman o Guillermo Kabhlo,
entre otros. Qenes hicieron tomas fotograficas de inmuebles por razones muy
variadas, algunos formaron parte del equipo que realizaron los catalogos deceonstru
ciones religiosas, instruidos por el gobierno de la republica y otros, como parte de su
registro personal dgus recorridos por México.
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Asi, la mayor parte del acervo corresponde a imagenes que no responden a una tarea
artistica, sino, a labores propias de analisis y estudio de las intervenciones a los
edificios, posteriores a algun evento de causas naturales, fismos, inundaciones, o
antropogénico como falta de mantenimiento, malas restauraciones e incluso demolici
nes. No significa que las fotografias de este archivo carezcan de encuadre, composicion
o calidad, sino que su uso fue motivado por otros fast@eemas del registro de los
lugares y edificios por su belleza y monumentalidad.

En otra area del Centro de Documentacién, el Archivo Historico y Planoteca Jorge
Enciso, resguarda expedientes y planos de cada inmueble monumento historico del pais.
Esteacervo también se ha organizado a partir de un cuadro de clasificacion dividido en
secciones y series.

Con la consulta de los materiales se ha podido revisar y proponer cdmo algunos
elementos de ornamentacion arquitecténica se colocaron inicialmenta poopdsito
que fue variando conforme también cambi6 el uso del inmueble o la nueva significacion
gue se le atribuyé a ese fragmento. La combinacién de la informacion tanto en los
documentos de expedientes y planos como en las imagenes fotograficas, elpoyan
seguimiento de los distintos usos que algun edificio ha tenido a través de varios siglos.
Veamos un ejemplo.

El primer marqués de Prado Alegre fue Francisco Marcelo Fernandez de Tejada,
quien naci6 en la Ciudad de México en el afio de 1703, hijo deaJde Arteaga
Mejia de Vera y de Francisco Pablo Martinez y FernahdRecibié la merced
real’ de titulo nobiliario a instancia del rey Carlos Ill, el 27 de agosto de 1772,
cuando Fernandez de Tejada fue regidor perpetuo y alcalde ordinario de la Ciudad
de México, prior del tribunal del Real Consulado y caballero de CalatrBeaeste
acto de nobleza y gobierno se tiene registro por el certificado o comprobante del
pago de mediannatd, este impuesto sirvié6 para gravar los ingresos obtenidos
durante el pmer afio del nombramiento en cargos publicos, oficios, concesiones
de rentas publicas, mercedes, titulos nobiliarios y otros beneficios eclesiésticos,
remuneradas por la corona espafiola, se aplicaba a la mitad de ingresos de los
beneficiarios, por instruddn de una real cédula emitida el 18 de agosto de 1631.

Como marqués de Prado Alegre, Ferndndez de Tejada adquirié los predios de una
casa que le pertenecié al convento de la Encarnacion, en la cual se le concedi6 el

%J. GargolloFrancisco Marcelo Pablo Fernandez de Tejadmarqués de Prado Alegrisly Heritage.com,
2009, actualizado por I. Vazquez, 2020 ,htps:/www.geni.com/peoplerancisceMarceloPableFern%C3%
Alndezde Tejadal-marquC3%A9sle PradeAlegre/6000000116768500846o0nsultado el 24 de junio de
2023.

“ Las mercedes reales fueron reconocimientos escritos por parte del rey a sus vasallos, ea-compens
cion de algun méo o servicio que el segundo hubiera realizado en favor del reino.

® Fray M. Yafez,Titulos nobiliarios espafioles vinculados con Hispanoamérica y su heraldica
«Hidalguia», 255, XLIV, marzabril, 1996, p.177.

® Archivo Histérico Nacional, Institucionegel antiguo régimen, Exp. 10, Portal de Archivos Eepaf
les «Pares», ehttp://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/168614amswitado el
20 de junio de @23.
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permiso de coronar la fachada priradipon su escudo de arm&on esta adquisicion
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, ilustracion, s/f, siglo XIX, en
Motolinia nim. 22 eagna con Francisco |. Madero nim. 38, Centro Histérico de la Ciudad de
México, México

—_—

NOTABLES PROGRESOS

Fuente: Cortesia de Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México, Fototeca
Constantino Reyéegalerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.

La casa se ubicO es una de las mejores zonas en la ciudad virreinal y aunque la
sucesion del titulo de mayorazgo a su hija Ana Cristina Pablo Fernandez de Tejada Il
marquesa de Prado Alegre no implicé, por lo menos no he localizado algun
documento que indiguecambio notorio en la morfologia arquitectonica; es muy
probable, como en todas las casas que sirven de habitacion familiar, el aspecto y la
distribucion 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 numero 39 ya no estd habitada por los marqueses de Prado Alegre,
tampoco por sus descendientes. El 19 de septiembre de 1929, el arquitecto Luis G.
Olvera solicitd autorizadn para realizar obras al interior del inmueble en el
numero 30 de la calle Motolinia, cuya propiedad la ostentaron los sefiores Beick,
Félix y Compafiia

La instancia encargada de responderle favorablemente fue la Inspeccién de Monumentos
Artisticos e Hstoricos, el inspector Antonio Cortés autorizO en nombre del inspector

” Archivo Histérico y Planoteca Jorge Encisatervenciones a inmuebleSasa niimero 39, Francisco
| Madero, esq. Motolinia nimeros-28, Leg. |, afios 1928000, 151 hojas, 117 fotografias y 11 planos.
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general, por tratarse de obra al interior que no afectaria el partido arquitectonico, ni la
fachadi.

En el reporte sobre las obras de intervencion en la casa, el inspector supervisor d
estas sefialo, «Pertenecid al marqués de Prado Alegre. Edificada hacia 1725, es un
ejemplo del barroco del siglo XVIII, fecha que tiene la piedra prehispanica que se
conserva en su fachada, ornamentada a base de tezontle labrado y cantera. Su
interior hasido modificado al abrirse el pasaje que une las calles de Motolinia y
Madero>.

Lo destacable es el uso de uno de los materiales mas utilizados durante el siglo
XVIIl en la Ciudad de México, el tezontle o cabellera de pi¥dvafidivino mae-
rialo, proliferd su aplicaciéon por sus caracteristicas y utilizacion en distintos
elementos de un edificio; ensl®d6vedas como relleno constructivo y a manera de
sillares como elemento estructural, de esta misma forma en los arcos, en los muros,
tanto exteriores como teriores, y en los cimientos, posteriormente como polvo
llamado tezontlafé.

En las construcciones publicas y en las privadas, en templos y casas, el tezontle
se utilizé para las obras arquitectonicas y para las urbanas, durante las diferentes
etapas, pfeispanica, virreinal y siglo XIX, fue muy preciado por su gran adaptabil
dad, tanto en forma estructural para la mamposteria, cimientos, sillares de fachadas,
rejoneados, bévedas, muros, terraplenes, revestimientos con chapa, &h torres

2. Ornamentaciony significado

En la fachada principal de la casa del vizconde de Tejada y marqués de Prado Alegre,
junto al &ngulo de la esquina que hace con la calle de Motolinia, se conserva una piedra que,
insiste el inspector Cortés, «parece de origen prehispamicoroatos tallados, en cuyo
centro se lee la fecha de 1725, que seguramente corresponde a la terminacion del edificio.
Este ha sufrido algunas modificaciones, pero aun se conservan en su integridad los
element%s de los cuerpos superiores y la hermosadpatie piedra labrada en rico estilo
barrocos”.

8vi, p.3.

°\vi, p.4.

% por su etimologia dehahuatl, el Diccionario breve de mexicanismos lo define como una voz
compuesta a partir detl que significa piedra tzontlique alude a cabellera.

L. Rodrigueza practica constructiva en la ciudad de México. El caso del tezontle, siglos XVIII
XI)(1,2<<Boletin de Monumentos Histéricos. Tercera época», México, 22,-agosto, 2011.

Ibidem

13 Archivo Histérico y Planoteca Jorge Encisotervenciones a inmueble€asa nimero 39, Franc
sco | Madero, esq. Motolinia niumeros-28, Leg. |, aflos 1928000, 151 hojas, 117 fotografias y 11
planos, p.5.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 235



Visioni LatinoAmericane ‘:, '

Figura 2- Casa del marqués de Prado Alegre y vizconde de Tejada en la esquina de Madero y Motolinia,
Ciudad de México, ca. 1961

Fuente: Cortesia de Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Gluda México, Fototeca
Constantino Reyegalerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.

Figura 3- Elemento ornamental con fecha 1725 en el inmueble de Madero esquina Motolinia, Ciudad de
México, 2023

Fuente: Cortesia de Julieta Garcia, Ciudad dexidé, 12 de septiembre de 2023.

Muy pocas referencias se han encontrado sobre este elemento de ornamentacion, se
aventuran algunas explicaciones, como que tal vez formé parte de algun edificio o
templo mexica o que semeja la representacion simbéliqgaotdo de Chalco y lo que
es legible para nuestra época es la fecha, que probablemente sefiale el momento de
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conclusion de la casa del marqués. Hace falta un estudio para establecer algun vinculo
entre este elemento ornamental y el glifo que se desvelbalosa datada por argue

logos especialistas, en los finales del siglo XV o principios del XVI, que se recuperé y
ahora se puede ver en el interior de una tienda de ropa, en el edificio de la esquina
norponiente de Francisco | Madero y Motolinia, enfratd la antigua casa del magqu

sado de Prado Alegre.

Los estudiosos creen que se trata de un glifo calendarico en el que esta inscrito el «ce
ozomatli, 1 mono del tonalpohualli o nimero 131 del calendario adivinatorio de 260
dias, con una cabeza de momafia, ataviado con un pectoral de piel rematado con
cuatro grandes colmillos o garrd$»De acuerdo con las creencias mexicas, este glifo
no hace alusién a una fecha en patrticular, sino que tiene significados duales, alude tanto
a dias propicios como a migos temidos. Por lo que se debera determinar el tipo de
inmuebles que tuvo esa zona y la reutilizacion de algunos elementos, tanto de decor
cién con resignificacion; como de hallazgos de restos de edificios que ya no tuvieron
NUevos usos.

Figura 4 - Losa con el glifo calendarico 1 mono del inmueble en MotoliniaGadad de México,
ca. 2018

Fuente: Cortesia de Arqueologia Mexicana, fotdgrafo L. Lopez Lujan, Ciudad de México, ca. 2018.

Para continuar con la autorizacion ante una determinacidned@s adecuaciones de
la casa del marqués de Prado Alegre, como resultado de las transformaciones urbanas
que se realizaron en la Ciudad de México, el 6rgano regulador era un grupo colegiado
que integraba al otrora ministro de educacion de México, arrdet la Universidad

. Lopez y A. Lépezl.as cihuateteo contratacan. El glifo 1 mono del centro histérico de la Ciudad
de México «Argueologia Mexicana. El Viento en Mesoamérica», 152, 2018,83.80
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Nacional, al secretario de obras de la Ciudad de México, entre otros, para constituirse
como Comision de Monumentos.

Una de las funciones importantes que se llevaron a cabo en las reuniones de la Com
sion fue la discusion y manifesténiescrita con fines de conservacion y proteccion, de
los inmuebles que se distinguieran por su historia o por haber sido sede dei-acontec
mientos de importancia para nuestro pais. La Comision tuvo la facultad de declarar a
ciertos inmuebles como monumentos

La Comision de Monumentos conformada por los sefiores arquitectos Alfredn Esco
tria, Silvano Palafox, Vicente Urquiaga, Federico E. Mariscal, Carlos M. Lazo,+ranc
sco A. Riveroll, historiador de arte Manuel Toussaint Ritter e ingeniero José Reygadas
Vértiz; celebré una junta ordinaria y dejé constancia en el Acta nimero 16 del 25 de
febrero de 1932, por medio del siguiente acuerdo: «e) Se sometieron a la consideracion
de la junta las proposiciones para declarar monumerose [otro$, la casa numero
39 de Francisco |. Madero, en la Ciudad de Méxitos partir de esa fecha, ya no se
podia disponer de esa construccién sin considerar que era un inmueble especial,
relevante para la historia de la ciudad.

Otro documento consigno datos de importancia tieiesiueble para la revision y el
estudio de los distintos usos y personas que lo habitaron y esta consignado en su libro
de junta¥®. Tiene una superficie de 1,467 metros y 44 decimetros cuadrados. Sus
linderos se explican: al norte en 26.80 m con la aeenie su ubicacion, es decir,
Francisco |. Madero, al sur en 32.44 m con la casa numero 32 de la calle de Motolinia;
al oriente en 38.75 m con la casa ndmero 41 de la Avenida Madero, y en 11.05 m con la
casa numero 29 de la Avenida Isabel la Catodlicalnfieate, al poniente en 49.95 m con
la calle de Motolinia. El propietario en ese momento era Francisco Pimentel Cerda,
quien la compré a Maximiliano Egon de Hohenlohe L., de acuerdo con la escritura
publica de fecha 24 de octubre de 1955, en la que se elcptécio de la transaccion
inmobiliaria por $2.120,000.60

El inmueble que inicialmente fue la sede del marquesado de Prado, A\sgteio-
nd y por su ubicacién en el eje de una calle y una avetratassformosu partido
arquitectonico original para dpaso a un edificio que se conocié como Pasaje Pimentel.

A partir del edificio en la calle Motolinia nimero 22 esquina con Francisco k-Mad
ro numero 38 fue que se hizo la adecuacion.

El valor de los elementos ornamentales es distinto en cada etapaalgéacion 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 elaboré que para el que lo
observa. Menos aun se haréan las mismas interpretaciones con persorasxte en

15 Archivo Histérico y Panoteca Jorge Encistntervenciones a inmueble€asa ntimero 39, Franc
sco | Madero, esqg. Motolinia nimeros28, Leg. |, afios 1928000, 28 de noviembre de 1976, p.113.

'8 Archivo Histérico y Planoteca Jorge Encisdomision de MonumentoSec. la. T. 29, vol.2°,
n.224, 7 de enero de 1956, p.130.

" Archivo Histérico y Planoteca Jorge Encisotervenciones a inmueble€asa nimero 39, Franc
sco | Madero, esq. Motolinia nimeros-2@, Leg. |, afios 1928000, 151 hojas, 117 fotografias y 11
planos, p.7.
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el que se elabor6 donde todas las personas comparten los cédigos, que las irgerpretaci
nes cuando ha pasado el tiempo de su creacion.

La distincidn entre un edificio y otro no solo se hace a través de la diferenciacion de
materiales y sistensaconstructivos, interviene la carga identitaria que se le otorgue a
cada uno, asi como la relacién 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 entblmia nam. 22 esquina con Francisco I.
Madero num. 38, Ciudad de México, ca. 1961

Fuente: Cortesia de Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México, Fototeca
Constantino Reyegalerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.

A Jomge Enciso en calidad de director de Monumentos Coloniales y de la Republica
le correspondié atender solicitudes de propietarios de inmuebles para colocar anuncios,
esta accion no se encontraba normada. En el ejemplo que aqui veremos, 8e puede
identificar algunos factores que denotan falta de criterios para establecer un elemento
gue muy probablemente alterd, sin ser invasivo, el aspecto de la fachada de las co
strucciones.

«Contestando su atento oficio n.305 de fecha 19 del mes pasado, tengo el hdoor de i
marle que con fecha 30 del mismo mes pasado se autorizd la permanencia del rotulo
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fAcademia Pestalozzen la casa n.22 de la Ave. Francisco |. Madero y Motolinia, ya que
ésta solo se encuentra catalogada por un mascarén por la fachada de la cadndeN

En este documento oficial firmado por Enciso, con fecha 7 de mayo de 1943, dirig
do al oficial mayor de la Secretaria de Educacién Publica podemos conocer que el uso
del inmueble ha cambiado por el de una institucién educativa, por lo tantoyye
probable que los amplios corredores se hayan dividido para formar salones de clase y
otro elemento de analisis es que la determinacion que tuvo la Comisién de Monumentos
una década atras, se transformo, pues los valores para considerar al inmueale co
misma categoria, se centra en una cabeza humana que es su ornamento.

Los siguientes parrafos de oficios determinan que el edificio conocido como La Perla
no es monumento, pero, si esta catalogado por tener el mascaron.

25 de febrero de 1946

Dirigido a los Sres. Diener Hermandka Perla, 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 Motolinia y Francisco |. Madero, donde se encuentieciestab
fiLa Perla, no esta considerada como monumento colonial, pero si se encuentra catalogado en esta
Direccién, por el mascarén que tiene en la fachada.

Atentamente, El director de Monumentos Coloniales. Manuel TouSsaint

5 de marzo de 1946

Dirigido a Secretaria de Educacion Publica y a la Direccion de Monumentos Coloniales

Deseamos saber si el hecho de tener ustedes catalogado en esa Direccion el edifecio de
Pelad en la esquina de Motolinia y Francisco |. Madero, no impide que pueda derigbtarsia-
da de dicho edificio siempre y cuando en la nueva fachada se conserve el mascardén que ha dado
motivo a que se catalogue el edificio en esa Direccién.

Rogamos a ustedes se sirvan indicarnos si estamos en lo justo a fin de poder normar nuestro
criterio. Diener Hermand$

De este intercambio epidar, Manuel Toussaint contéstl 13 marzo 1946 que para
emitir opinion sobre la peticiébn de los hermanos Diener «se necesitaria conocer el
proyecto de edificio que se pretendiera construir en la esqeiNotblinia y Madero».

Este es un requisito que décadas mas tarde se formalizaria como un criterio a cumplir, la
presentacion del proyecto de intervencion para cualquier solicitud que los propietarios o
las empresas contratadas deben entregar

Un elementomas 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 numero 22 y Motolinia, se solicitd un elemento para evitar el sol directo en
las personaen la accesoria.

'8 Archivo Histérico y Planoteca Jorge Encidntervenciones a inmuebleMotolinia nimero 22
esquina con Francisco |. Madero numero 38, 1942, 196 hojas, 23 fotos, 3 planos y 2 croquis.

Y vi, p.28.

2 \vi, p.32.

! Ibidem
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Figura 6 - Edificio Joyeria La Perla, Ciudad de México, ca. 1961

Fuente: Cortesia de Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Ciudad de México, Fototeca
Constantino Reyegalerio, consultado el 7 de septiembre de 2023.

JorgeEnciso como respuesta a esa peticion, emitié una Licencia con 23 enero 1954 y
vigencia de un afo: «Puede autorizarse licencia para que cologue una cortina de lona
para el sol, dentro del claro de la puerta que tenga de largo el ancho del claro, no cubrira
ningun elemento de canteria u ornato como #egilple], cerramientos, cornisas etc.

Esta cortina pertenece al comercio de la Joyeria La Pera»antigua joyeria la Perla
conserva su uso con actividad comercial, ahora es una tienda de ropa, anjetosle ob
de joyeria como complemento de la indumentaria.

Hemos centrado este ensayo en un par de edificios que estan incluidos en un
decreto de declaratoria de Zona de Monumentos Historicos, que es un instrumento
legal para proteger inmuebles y conjuntosugertonicos con valores excepcan
les en un territorio determinado. La casa del marqués de Prado Alegre posterior
pasaje Pimentel y la joyeria la Perla que después se transformé en tienda-depart
mental de ropa de moda, son inmuebles que fueron incluid@$ Pecreto por el
que se declar6 una Zona de Monumentos Histéricos denominada Centro Histérico
de la Ciudad de México, el viernes 11 de abril de 1980, publicado en el Diario
Oficial de la Federacion.

2 vi, p.36.
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3. Para continuar la reflexion sobre los monumentolistoricos

El apoyo de la fotografia como documento testimonial de hechos historicos-es util
zado con mayor frecuencia, y los archivos de imagenes fotogréficas se convierten en
lugares de resguardo de fuentes de consulta obligada, tanto como los achigos
expedientes y documentos o como las bibliotecas.

En algunos casos, el estudio de las imagenes sirve para establecer analisisicomparat
VoS, en otros, para indicar las referencias visuales de personas, objetos, casas, la
ornamentacion de los edift® que definen un aspecto estilistico, asi como la ubicacién
de las vias de transito y acceso dentro de las ciudades. En los ejemplos que en este
trabajo se han citado, las imagenes fotograficas sirven para plantear la idea de una
reutilizacion de elemensoarquitecténicos, sin que necesariamente estos tengan los
mismos significados a través del tiempo.

La forma de organizacién y distribucion de los espacios se representa a través de
planos arquitecténicos; de manera complementaria para el estudio dtotahde los
inmuebles se utilizan las imagenes fotograficas. A partir de la observacion del uso
sucesivo de los espacios arquitectonicos se pueden reconocer las transformaciones que
estos han tenido. En este sentido, la morfologia y los materiales fae sgroduc
do en su construccién y adecuaciones, también constituyen elementos de estudio en
las imagenes.

La investigacion que se realiza a partir de las imagenes fotograficas de inmuebles
complementa la realizada de manera documental y materisgheralas arquitectén
cas, por ejemplo). Observar los conjuntos arquitectdnicos de manera integral y revisar
sus elementos y los espacios definidos o restos del trazo espacial inicial, ayuda a
comprender como fue y cuales cambios le dan caracteristicassnasv como las que
permanecen.

Recorrer de manera imaginaria corredores, patios, escaleras de los inmueblesafotografi
dos, y mas aun, mirar a través de estas ventanas las dimensiones y los accesos igue comun
can a las variadas habitaciones, es una fidaithide reconocer a los sitios arquitecténicos
como testimonio de una determinada etapa histérica y su valor por contener informacion de
hechos trascendentes para un determinado grupo humano.

El rostro en la portada norte del edificio que ocupd la jayes Perla, es ejemplo de
coémo se sobreponen elementos ornamentales que no forman parte del significado que el
nuevo uso le da a un inmueble. Es probable que se dejara ahi por su rareza o antigliedad,
y no por un simbolismo especifico.

En México, la congegacion sin contexto de los elementos de origen prehispéanico,
reflejan una vinculacién idilica para ligar el origen de la identiddilodeexican@ con
los periodos contemporaneos; como se puede inferir en el elemento ornamental que se
descubrié en la adaacion a tienda departamental del inmueble ubicado en la calle
Motolinia nimero 22, entre otros ejemplos que existen en la Ciudad.

De los dos ornamentos, el rostro sin identificar y el ornamento prehispanico, dan
cuenta las imagenes fotograficas que skzaron para el estudio que nos ocupa.
Forman parte de la revision de cada uno de los inmuebles de una de las calles mas
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antiguas de la Ciudad de México, su transformacion contribuye a explicar la historia de
esta urbe, de sus pobladores y de los camipiesha 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 opcion precolombina

Adriana Armando

Abstract

Sink your feet into the land we live in: Juan Grela and the preColumbian option

Between 1954 and 1965, a seméseadings 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@mumbian art, Argentine art, americanism

Hundir los pies en la tierra que vivimos: Juan Grela y la opcién precolombina

Entre 1954 y 1965 una serie de lecturas le abrieron a Juan Grela nuevos hoeigt@tieos centrados en

los aspectos constructivos de las sociedades indigenas americanas, a la par que direccion6 su discurso
hacia la posibilidad de un arte nacional y moderno fundado en esas expresiones.

Palabras clave Juan Grela, universalismo conattivo, 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 societa indigene americane, che lo indirizzano verso la possibilita di un'arte
nazionale e moderna basata su queste espressioni.

Parole chiave Juan Grela, universalismo costruttivo, arte precolombiana, arte argentina, americanismo

Introduccion

L a obra de Juan Grela (Tucuman 19Rbsario 1992) desplegada entre las décadas del

Treinta y del Noventa del siglo pasado, asumio diferentes modalidades técnicas y expresivas:
desde un realismo moderno de contornos y volimenes definidosadodeion de un
vocabulario plano y geométrico bajo ordenamientos rigurosos, para desembocar, finalmente,
en la invencion de un paisaje natural y social utdpico, edificado con predominio de formas
organical El propio artista las explicé como un pasajdadesalidad exterior a la realidad

interior (Garramufio, 1978). En ese itinerario se advierte una constante: la consideracion de
los vinculos gestados entre personas y seres de la naturaleza, de sus habitos y entornos, sean
éstos afables, problematicoswoméricos, como se advierte en escenas que situd en el interior
doméstico, en las barriadas suburbanas o en el mundo imaginado y armonioso de sus Ultimas

* Centro de Investigaones del Arte Argentino y Latinoamericano, Universidad Nacional de Rosario,
Argentina; email: aba2711@hotmail.com.

! Cabe recordar que en 1991, afio de realizacién de sus dltimas obras conclusas, habia retornado a las
formas geomeétricas aunque libres limalas con ceras y lapices de colores, una predisposicion manifiesta
ya en maderas y collages de la segunda mitad de los Ochenta.
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pinturas. Pero esa atencion es simétrica a otra muy relevante: la del estudio pormenorizado y
sostenid de los elementos del lenguaje visual, de sus reglas, particularidades y contrastes, en
tanto afirmacion de los vinculos necesarios entre formas, lineas y colores, capaces de sostener
eficazmente una préctica artistica. A su vez, a través de los coadfigatos de las
relaciones formales analizé cuestiones de caracter existencial como el uso de la libertad y sus
limites. Un doble compromiso entonces, no exento de contradicciones, con lo humano en
general y con el arte en particular, parecio reguladiyla obra de Grela.

Los afios transcurridos entre 1954 y 1965 constituyeron un momento peculiar de su
recorrido en el que se sintid interpelado por el arte precolombino a través de un
conjunto relativamente circunscrito de textos y repertorios visudgdegsitas a museos
y excavaciones arqueoldgicas. Un interés iniciado a partir de los planteos del uruguayo
Joaquin Torres Garcia que posibilitaron, por un lado, realizar obras recuperando, o mas
precisamente interpretando, elementos formales de raiggmdm@ombina; y por otro,
sostener un posicionamiento publico acerca de la elaboracion de un arte nacional basado
en esas formas como un camino alternativo a los influyentes modelos europeos.

Dado los pormenores de la biografia de Grela, una infanciadplagacarencias y en
consecuencia una escolaridad trunca, la lectura constituyd la herramienta fundamental para
adquirir los dominios necesarios tanto en lo que atafie a la formacion plastica como a la
cultura en general. Fue un autodidacta que se conssiigizadamente y que alcanzo, a
través de lo leido y lo visto, un saber excepcional sobre el arte y, al unisono, una forma
personal de practicarlo, ensefiarlo y difundirlo. Singularidades que incluyeron en ciertos
tramos de su vida una suerte de distarieiatm entre su pintura y su prédica, como Si
estuviesen fundadas en reflexiones de distinto orden: la activacion de referencias amplias y
universales en su propio trabajo creativo y la de conjuntos més localizados cuando se propuso
afianzar perspectivas mélicas sobre el hacer y sus estimulos. Sin embargo, en la I6gica del
pensamiento greliano resultan aspectos integrados y fundados.

1. El pintor no hace cuadros s6lo con la pluma y el pincel

Siempre fui lector de cuanta cosa me caia en las manosek&poe gusta de alma. Lo mismo
me ocurre con la novela y las obras filoséficas, y en los uUltimos afios, algo de psicologia. Es decir,
desde mi punto de vista, el pintor no hace los cuadros sélo con la pluma y el pincel. Cultura y vida
son ingredientes eseales (Andrés, 1977: 7).

La voz de Grela en entrevistas y conferencias, o a través de discipulos y amigos,
siempre indicé los recorridos por los libros que habian ensanchado su horizonte v,
fundamentalmente, aquellos que lo habian formado como pintocuestion enlazada
con la pobreza de su nifiez y juventud que desafié 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 desm#sa, porque aun sin recorrer
otros paises los lectores son viajeros (de Certau, 2000). Cuando se refirié a sus primeras
preocupaciones plasticas y a los libros leidos, las cartas que Vincent Van Gogh escribio
a su hermano Theo ocuparon un lugar deilpgio, 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 Plasticos y su profunda adhesién al arte
francé$. En su evocacion las cartas consgtwn una revelacién y una especie de
Biblia, «un tratado de pintura, de vida, de pasion, 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 acompafié toda la vida de Gelaitiéndole, ademas, conjurar
la nocion del pintor instintivo y sin estudios programaticos; lo hizo con pasion y magisterio
y, en ese convencimiento, quizas medio también su propia biografia. A mediados de los
Ochenta, siendo ya un pintor reconocido deé argentino, no dudd en leer, en una
conferencia, una de esas cartas para que la audiencia comprendiese que el conocimiento de
Van Gogh sobre el color era cientifico y resultado del estudio y la dedicacion. En el mismo
ciclo de charlas también se rdjira la atraccién que le despertd el evangelismo de Van
Gogh y su «sentido social y de adhesion a la gente que trabajabax, un fervor inexistente en
el Tratado del paisajele André Lhote (1955), otra lectura cardinal de sus estudios (Grela,
2017: 44). Las @&imaciones anteriores orientan acerca de las preocupaciones estéticas y
politicas de Grela desde los tiempos de la Mutualidad, asi como de sus encuentros y
desencuentros con la religion a los que siempre se refirid. A su vez, el texto de Van Gogh y
el de @ros autores leidos una y otra vez sugieren una lectura intensiva, concentrada y guiada
por un propasito bien definido, distintiva de personas autodidactas que suelen imponerse
una severa disciplina. La lectura en voz alta fue una caracteristica dpceste lectores
(Lyons, 2004) y mas alla de si Grela la practicd, una escena de su nifiez devenida en pintura
de gran formato revela su atencion hacia ese tipo de practica. Se tEtéeder, un
cuadro de 1945 que repone un suceso diario en un comveldilTucuman: «alli, al
anochecer, un hombre extrafio leia en su habitacion a todos los vecinos que querian
concurrir, un libro de cuentos truculentos» en un ambiente de «fantasia terrorifica» y
«miseria atroz» (Rodriguez, 1968: 22). Si bien en la intexqéet de Rodriguez esa obra ya
era resultado de la lectura de Lhote, fue a partir de 1948 cuando Grela, de un modo nitido,
transparentd en sus pinturas los lineamientos del tedrico francés. Incluso relaté que en ese
afo conocio elratado del paisajal que leyo cuatro veces hasta comprenderlo cabalmente
y asi advertir que «no sabia nada», una expresion desmesurada tendiente a reforzar la idea
del duro camino recorrido en la gestién de su propia formacién de pintor (Grela, 2017: 34).

La serie de tratadosig Grela leyd no fue un complemento erudito de estudios formales,
como sucedi6 en otros pintores, sino que constituyo la Unica forma de acceder y entender la
gramatica 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.

? La Mutualidad fue una agrupacién de jévenes artistas de Rosario liderados por Antonio Berni entre 1934
y 1937; en ese tigoo la lectura obligada eRealismo magicde Franz Roh (1927). Después del traslado de
Berni a Buenos Aires y la disolucion de la Mutualidad, Grela se repleg6 en su taller, experimento el dibujo, los
volimenes y los escorzos con su esposa Aid Herreraipdbdante como modelos excluyentes; en 1939 viajé
para ver a los impresionistas, a Cezanne y a Gauguin entre otros pintores muy influyentes en su obra, en la
Exposicién francesa organizada en Buenos Aires (Armando, Fantoni, 2017).
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A propaésito de su participacion en el Grupo Litoral durante el transcurso de la década del
Cincuentd, Grela situ6 los libros y las lecturas en el trasfondo de las diferenciamssige
mantenia con los demas miembros. Las inquietudes focalizadas en la pintura y paricularme
te en el color primaron entonces sobre aspectos menos relevantes 0 mas anecdéticos como el
tema, cuestiones que los impuls6 a debatir sobre la eficacisopdiames que diferentes
tratados postulaban, como los de Lhote y Signac, Severini y Torres Garcia. Y cuando
comenzaron a circular en el grupo los libros sobre Klee y Mir6 los intercambios de opinion se
desplazaron hacia el problema del arte abstractdofiath997). A mediados de la década
siguiente, después de haber convettidosersalismo constructivde Torres Garcia (1944),
en libro de cabecera y al compas aureo en fundamento de todo equilibrio, Grela habilitd los
cambios que su interioridad le distay que la lectura de Juan Eduardo Cirlot sobre el
surrealismo le afirmo; asi se abrid a la pintura fantastica y al arte ingenuo, estudi@-detenid
mente a Chagall y de Chirico, a Klee y Miro, a Carrd y Morandi, a Max Emnst y Dali, y todas
esas sugestionesnstituyeron entonces su mundo y su programa (Grela, 2017). Ya habia
absorbido todo el arte argentino que le interesaba, a excepcion de Batlle Planas y Planas
Casas, cultores del surrealismo en el pais a quienes siguid revisando, cuando se dirigio
nuevamate hacia el arte europeo. Cémo ya se dijo Grela siempre anudoé las busquedas
estéticas con los libros que le abrieron rumbos; asi, después de haber leido a Cirlot y a Breton
explor6 un conjunto de artistas surrealistas buscando con quien sentir afitétiad gs
espiritual (Fantoni, 1984).

Si en lo visto y lo leido residié una fuente privilegiada de su impulso creador, otra, sin
duda, estuvo alojada en su interioridad y en sus propias Yy lentas digestiones (Moreno, 1984).
Fue un pintotector y un lectocon lapiz en mano siempre, como lo atestiguan los subrayados
y las mdltiples anotaciones en los margenes de sus libros, huellas de licidas lecturas.

2. La zambullida en la América precolombina

Los afios Cincuenta fueron de grandes cambios para Gredalopor su particig-
cién en el Grupo Litoral que proyect6 al conjunto en la escena nacional, sino por sus
nuevos intereses estéticos en concordancia con el descubrimiento de textos reveladores.
Leyd Universalismo constructivale Torres Garcia \Silabario de la decoracion
americanade Ricardo Rojas, fundamentales en su acercamiento a la América prec
lombina, un universo tan deslumbrante como movilizador:

Desde 1954 hasta 1964 me zambulli en el estudio de este tipo de cosas. Ademas, durante seis
afios, pown lado trabajé rigurosamente con la regla de oro, y por el otro, dejé el 6leo. Pintaba en
cambio con témpera diluida, usando como blanco el blanco de la cartulina, tal como se utiliza en la
acuarela (Andrés, 1977: 7).

% Grupo que desplegintintenso derrotero de exposiciones en diferentes ciudades del pais entre 1949
y 1959. Sus fundadores fueron Lednidas Gambartes, F. Garcia Carrera, Domingo Garrone, Juan Grela, M.
Gutiérrez Almada, O. Herrero Miranda, S. Minturn Zerva, Alberto PedrottgoHDttmann, Carlos
Uriarte, Ricardo Warecki. Fallecido Garrone y desprendido Minturn Zerva integraron a Pedro Giacaglia y
Froilan Luduefia (Payr6, 1958
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Situé en 1955 un momento de insatcciones, de agobio frente a la humillante realidad de
las periferias urbanas donde tanto habia dibujado y de acercamiento a los barrios del norte de
la ciudad; lo narr6 en distintas oportunidades como una crisis existencial, religiosa y estética,
de laque se sobrepuso ante el paisaje litoralefio, de cielo y tierra fundamentalmente, donde de
modo intuitivo comenzo6 a aplicar la seccion aurea. Después, el encuentro con el libro de
Torres Garcia le permitié estudiar esa regla maestra y convertir al comguésréatro brazo
y en una filosofia, identificando la parte mayor y menor con la vida y la muerte respectiv
mente, juntas y en armonia; con ese instrumento, ademas, trabajo sin el referente del modelo o
de la realidad para adentrarse en los ritmos yréggoriones, y, partiendo de la medicion de
formas naturales llegdé a equilibrar formas abstractas. Para Torres Garcia la posesion de la
regla de oro constituia un verdadero tesoro para el arte y para todo en la vida y atenerse a ella
no significaba menosbar la libertad y la creacion artistica (Torres Garcia, 1944).

Las relecturas de Torres apasionaron de tal manera a Grela que expreso: «me fanaticé con
su libro, me fanaticé con sus ideas» (Grela, 2017: 62), con lo cual dio a entender que habia
internalizado profundamente ese ideario tal como su obra lo evidenciaba pero que, fiindame
talmente, se habia tornado una poderosa conviccion impulsora de un batallar publico,
fervoroso y poco concesivo, cuyo alcance alteré la convivencia con sus pares del Grupo
Litoral y produjo disidencias insalvables; solo Lednidas Gambartes, otro lector consumado y
de registro muy amplio, compartié el pensamiento del artista uruguayo.

Figura 1- Juan Grela, La jarra, lapiz de cera, Rosario, Argentina, 1956

La kmm L‘#‘; de caun, BON27

Fuente: Cortesia de I&olecciénFlia Grela-Correa, Rosario, Argentina.
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En un dibujo realizado en la pagina finalldieiversalismoy en mas de una veintena
de témperas realizadas en 1955 y 1956 Grela ordend proporcionalmente elementos de la
vida cotidana, 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 Garcia que le permitieron arribar a una pintura totalmente
abstracta; sin embgo todavia no era el tiempo interior para explorar esa nueva sintesis
alcanzada, tenia que continuar indagando los pasajes

Desde los inicios consideré el dibujo lineal como la base para organizar una obra y la
afirmacion de Torres Garcia sobre el dibogorecto lo impacté fuertemente dado que
proponia restringirlo al «frontal o geometral, sin profundidad» que era la manera en que
la realidad se presentaba al conocimiento. Implicaba utilizar un dibujo plano, ésquem
tico, sintético, referenciado en el lirado por los nifios y también por las civilizaciones
antiguas aunque olvidado bajo el influjo del Renacimiento, pero que, con la concurre
cia del ritmo y la proporcion podia abonar grandes creaciones del presente (Torres
Garcia, 1944: 74 y 94). Junto adplicacion de la seccion aurea, Grela se dedic6 al
estudio de esa manera del dibujo dando lugar en 1957 a doce dibujos preparatorios para
un mural que incluia la figura central de un hombre rodeado por un sol y un poste, una
casa y un barco, un hacha yanbol, ademas de cinco animales, todos bajo una estricta
configuracion geométrica. Y en 1959 realizé Nata y su paisajeuna obra radical
basada en una construccion dura y austera, de lineas finas en tinta sobre cartulina
blanca, en la que configur6 personaje y su entorno sélo a través de rectangulos
proporcionales; una modalidad que acompafié a otros dibujos del mismo afio p{posteri
res, asi como a un conjunto de grabados y de bocetos volcados en libretas de apuntes.

De todos modos y aunque sin abaradta dibujo sintético, Grela traz6 seres y paisajes
mas 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 sintonds dorres Garcia. Figura que también incentivd su aalor
cion del arte americano pretérito y metafisico como el realizado por mayas, aztecas e incas,
aunque nunca para imitar su morfologia porque, como anot6 Grela, a «<nuevas formas nuevo
contenido» (GrelareTorres Garcia, 1944: 311), impulsandolo a la vez a construir un arte
americano del presente. Segun Torres Garcia la unidad del arte del continente debia incluir
lo local, desechando lo producido en Europa para encontrar asi «al hombre y al arte de
América» (Torres Garcia, 1944: 881). Planted su deseo de reintegrarse «a la gran cultura de
Indoamérica, y particularmente a la incaica», entendiendo que «nuestro arte» debia ser
moderno, del siglo XX, a la vez de ofrecer «un matiz particular de estas latsobesio
que Grela adoso en un costado de la pagina: «tenemos que conocer el color de nuestra luz y
de la tierra» (Grela en Torres Garcia, 1944: 703). Segun Torres Garcia lo indoamericano
(Flo, 2006) recogia lo méas genuino de América y lo mas univepsailgnde «mas cercano

“ Al respecto expres6: «Mi conviccién fue llegar timidamente a lo abstracto porque tenia arraigos, mas
que ninguno del Grupo Litoral, en el problema de la figuracién por la experiencia en la Mutualidad»
(Fantoni, 1997: 61).

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 250



Visioni LatinoAmericane ‘:’ '

a una verdad abstracta, que por esto puede ser de todo tiempo y lugar» (Torres Garcia,
1944: 722) asumiendo asi la condicion de una expresion ideal; cuestién que otra vez Grela
reforzé escribiendo a continuacion: «tenemos que encamiestros colores, nuestras

formas, nuestras lineas, es decir ¢Quiénes somos?» (Grela en Torres Garcia, 1944: 723).
Unas paginas después Torres Garcia argumentd: «Ni en Buenos Aires ni en Montevideo

uno puede imaginarse que esta en Europa. La luz, esanisteriosa, ya lo indica: otro

mati z. Y |l a estructura arquitectural y mi |l
Sudameérical» y afirmd que desde esta ubicacion se podia brindar a Europa algo inédito
como el arte incaico (Torres Garcia, 1944: 741).

Figuras 2 y 3 Juan Grela, La Nata y su paisaje, tinta, Rosario, Argentina, 1959 y Juan Grela, Cara de
bagre, lapiz, Rosario, 1959

Fuente: Cortesia de |I&olecciénFlia Grela-Correa, Rosario, Argentina.

Con el estimulo y los presugstos deJniversalismo lectura con la que dialog6 av
mente dejando marcaciones y comentarios en sus paginas (Armand}p, @644 inicid
los estudios del arte precolombino en favor de un arte americano y argentino, y a través de
entrevistas explicitbuispensamiento que recuperaba lo leido y anotado para inscribirlo en
un plano mas localizado y posicionarse ante los irrevocables desencuentros en el interior
del Grupo Litoral qgue desencadenaron su disoluciéon. Asi en 1958 definié un programa de
accion qudo diferenciaba tajantemente de sus pares en Rosario apelando a «explorar en
profundidad los antecedentes de la cultura indigena y extraer sus elementos plasticos
puros» pero también, y siguiendo sus anotacion&namrsalisme planted lo ineludible
de <estudiar nuestra luz, nuestras lineas, nuestro color local, parar intentar el encuentro
con la sustancia nacional» (Seiguerman, 1958: 8).
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La busqueda de lo propio lo llevo a revisar repertorios indigenas a través de imag
nes publicadas en libros y de laservacion de piezas arqueoldgicas en algunos museos
del pais, y dado el rol privilegiado de la lectura en su modo de cosdedario de la
decoracion americanae Ricardo Rojas, un libro de escritura amena proyectado para
promover las artes industrialele significO una puerta de acceso a un muestrario de
formas y a una interpretacion del simbolismo indigena. A su vez, compartio & invit
cion del autor a tomar «nuestra propia fuente de inspiracion en América» para poder
ofrecer «al mundo un arte nuevfRojas, 1953: 21), un aspecto que sélo en parte podia
vincularse con el ideario torresgarciano seguido por Gsdkbariofue escrito en 1930
pero su amplia difusion devino de la edicion de Losada de 1953 continuando asi la saga
de escritos publicadosidas dos primeras décadas del siglo XX que hicieron de Rojas
un pensador clave del nacionalismo cultural argentino, imbuido, como muchos-intele
tuales y artistas latinoamericanos entre fines del siglo XIX y comienzos del siguiente,
de las corrientes esjiralistas y esotéricas. El ideal eurindico proyectado por el mismo
autor en 1924 como expresion de una conciliacién de la técnica europea y la emociéon
americana (Rojas, 1980) fue una formulacion coincidente con los afios de fuertes
diferenciaciones en elrte argentino que dieron lugar a expresiones de renovacion
estética (Armando, 2034y también al advenimiento de vanguardias, modalidades que
Grela abrazo al iniciar su camino en la Mutualidad.

Como lector tuvo una actitud siempre activa, reorganidédagas segun sus criterios y
necesidades, las abrid a otras significaciones y asi establecié una suerte de produccion
propia como lector (de Certau, 2000). Por lo tanto el abordaje de Rojas a tr@iléisati®
no abrevo en un interés por los presumsedel primer nacionalismo argentino y menos
aun por el arco estético que propicid, sino en una perspectiva centrada en la blusqueda de
fuentes formales indigenas para la construccion de un nuevo arte, con un sentido mas
amplio que el propugnado por Rojasstentado en los modos de dibujar de Torres Garcia y
asociado con la necesidad de independizarse de las estéticas europeas. Las incumbencias
estéticas y el simbolismo de las iconografias indigenas debi6 ser de todos modos de interés
para Grela, por su go@ curiosidad y, quizas, por la insistencia de Torres en la conciencia
religiosa de las artes antiguas como concepto de unidad y en la aspiracion metafisica que,
paradéjicamente, considerd que debia seguir asumiendo una obra de arte (Ramirez, 1991).

Grel jerarquizo los dibujos realizados en el noroeste argentino pillidgsiitas o da
chaquie® seglin su expresion y se refirié puntualmente a las méas de veinte variaciones que
presentaba la figura del sapo en piezas de ceramica reproducidas por Rafasl@Ba)
porque transitaban «desde la figuracion naturalista hasta la mas depurada geometrizacion»
mostrando lineas rectas y curvas esquematizadas. Enfatizé el hecho que eran «formas en si

® Rojas, de acuerdo a lecturas previas a los afios treinta, identificaba a la arqueologia del noroeste
argentino en conjunto con el nombre de calchaqui e incluso establecié una serie de caracteristicas para lo
gue denomind estilo calchaqui que correspondieealidad a rasgos de distintas culturas y temperalid
des (Rojas, 1953). El area valliserrana central del noroeste argentino fue ocupada por una gran unidad
étnicalinguistica denominada diaguita, de hakd&ana que incluy6 diferentes grupos o parciatiés; el
término calchaqui es una hispanizacion proveniente de la extension del apellido de un lider de la
resistencia indigena llamado Juan Calchaqui (Lorandi, 1998).
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mismas» y que las divisiones revelaban «planos perfectamenienadas en tamario,
trabandose los horizontales y verticales a través de figuras geométricas» y agregé que en cada
uno de esos rectangulos, cuadrados y triangulos habia «figuras alusivas a los netos indig
nas», resueltas, también, a través de la geoméirizgeiguerman, 1958: 8). Una déscr

pcion que remitia claramente a las cuestiones relativas a lineas, ritmos y equilibrios, es decir al
vocabulario formal de las artes plasticas, ndcleo de interés persistente en el conjunto de su
obra, aun en aquellos mentos donde lo social impregno fuertemente su pensamiento y su
trabajo. Pero en la década que va desde mediados de los cincuenta a mediados de la siguiente
englobo las formas indigenas del territorio argentino en lo que llamd «nuestra tradicion
plastica» ylas propuso como un horizonte valido para la pintura contemporanea, dejando
entrever una vez mas su alineamiento con los planteos de Torres Garcia:

Porque ¢,qué pintor puede negar el valor de la recta y de la curva,-bwolgrel uso limitado de
los colores; el &ngulo recto, el empleo de formas geométricas en un funcionalismo de verticales y
horizontales; la division del plano en magnitudes relacionadas entre si? ¢Son ellos 0 no auténticos
medios de expresion formal? Y si son plasticamente innegaalesué seguir imitando a la pintura
europea cada vez més y méas encerrada en sus blusquedas? (Seiguerman, 1958: 8).

La idea de un arte nacional basado en formas precolombinas lo impulsé a otras lecturas y
una de ellasl.a Civilizacion ChaceSantiaguefia yus correlaciones con las del Viejo y
Nuevo Mundppublicada por los hermanos Wagner en los afios treinta (Wagner, Wagner,
1934), lo impacto particularmente dado el caracter de la edicion que contenia un cuantioso
conjunto de laminas a color con reproduce® excepcionales de las ceramicas (Ocampo,
2005; Martinez, Taboada, Auat, 2011). Este libro se difundié entre los artistas en los afios
cincuenta cuando las controversias arqueoldgicas ya habian impugnado la investigacion que
la sustentaba, pero los dibsjadle Duncan Wagner eran magnificos y permitieron que
continuara circulando en otros ambitos interesados en los aspectos estéticos de las piezas
fundamentalmente. Aqui como en otros casos, las ilustraciones pudieron guiar ladnterpret
cion del texto pero feron sobre todo el «soporte de otra lectura, despegada de la letra»
(Cavallo, Chartier, 2004: 62), no s6lo creadora de un espacio propio sino devenida en
observacion casi autbnoma del texto.

A ese acervo visual se refirid en una entrevista de 1961 cdacadibel Rodriguez,
periodista cultural y discipulo, que conocia los posicionamientos de Grela y laiinsular
dad de esa postura en el arte de Rosario, si bien el taller del pintor comenzaba a ser un
foco de difusién de esas propuestas. En esa oportuniaadlyiendas que sus palabras
podian ser leidas por una audiencia numerosa dada la importancia del periédico que lo
convocaba en la ciudad, procedié de modo analogo a la entrevista de 1958 en el sentido
que selecciond un conjunto de representacionesteraso 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 realiz
resrojos y negro y blanco, el tridngulo y el circulo como figuras geométricas y calidades a través de lineas
y puntos, todas sin repetirse. Entonces cabe preguntarnos, ¢si fueron creadores o no?, ¢ sonimedios plast
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cos universales los usados? ¢podemos fartstos principios? Creo que nosotros, educados glastic
mente desde el impresionismo para acé, podemos conseguirlo (Rodriguez, 1961: s/p ).

El encuentro con lo que verdaderamente somos como problema pléstico y de expresion
debia seguir entonces la guilds primitivos habitantes de América a la vez que un arte
propio, «acorde con la tierra que pisamos», debia ser universal. En esta entrevista volvio a
enfatizar sobre las cuestiones del lenguaje que conllevaba su idea de un arte nacional al
aludir a la @ropiacion primitivista del arte europeo a comienzos del siglo XX:

él ndudabl emente existe | a prueba de quee-el arte
sionismo aleman. Con esto queda demostrado que no es tan descabellado cuando prapesieaeos
culturas primitivas para iniciar el verdadero camino del arte nacional (Rodriguez, 1961.: s/p).

La mirada de los artistas de las primeras vanguardias europeas sobre las artes pretéritas de
Africa y Oceania estuvo centrada de modo exclusivo emsfmctos formales y expresivos,
dado que ahi habia una fuente muy potente y modélica para desperezar un arte con siglos de
antigiiedad y producir transformaciones revolucionarias, pero no derivaron en busquedas de
tipo nacional mas alla de las propias mifeiaciones de los movimientos que tenian origenes
precisos como el cubismo en Francia o el expresionismo en Alemania, citados por Grela. El
arte argentino en cambio, gozaba de una profundidad histérica que iniciada en la segunda
mitad del siglo XIX se asolid6 en el siguiente, en consecuencia carecié de largasotradici
nes dando lugar a un recurrente proceso de traduccion de los modernismos y las vanguardias
europeas y generando proposiciones inéditas con diferentes grados de cercania aapartamie
to. Porende, el clima europeo de atencién a las @igesiitivasd vivenciado por artistas
latinoamericanos que realizaban estancias de formacion impregné también a pintores y
escultores argentinos en los afios veinte (Armando, Fantoni, 1995; 1999; 2006), utbomomen
obviamente muy alejado de los afios 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 thge en
comienzos de su actividad se identificd profundamente con el arte francés estudiando a todos
los pintores significativos, pero siempre su obra destil6 de modo muy personal es0s asce
dientes y la actitud de analizar el arte europeo, norteamericagenyiraw la conservo a lo
largo de su vida mas alla de las declaraciones de este periodo. Por otra parte, su modo de
acercarse a los disefios indigenas americanos tuvo una profunda carga formalista que en un
punto podria vincularse con la mirada primitivistdien estuvo destinada, en un plano, a la
promocion de un arte propio, nacional y americano, con formas y sentidos vivificados; y en
otro, mas personal, constituyé una nueva caja de herramientas para su proyecto creador.

Las expresiones orales de Grailempre estuvieron estrechamente ligadas a la coyuntura
de la enunciaciébn mientras que su hacer estuvo invariablemente asociado con desarrollos
interiores de larga duracion. En este sentido, desde fines de los afios cincuenta desplegd una
estrategia de iatvencion publica tendiente a diferenciar y visibilizar de modo categérico sus
ideas y sus practicas en una escena artistica, la de Rosario, tensionada por las controversias
con algunos ex miembros del Grupo Litoral y donde debia proseguir su caminman for
independiente. De modo que su afirmacion acerca del camino certero para la conformacion de
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un arte nacional basado en el alejamiento de los modelos europeos, en la utilizacion de
repertorios visuales precolombinos y centrado con énfasis en las csdstioraes, 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 practica orientada por una aspiracion
mas ambiciosa que la de escala estrictamente perS&naembargo esta formulacion
asentada en inspiradoras lecturas y en el acopio de reflexiones y experiencias en torno a
manifestaciones indigenas de Argentina tuvo un ciclo muy limitado en el tiempo ya que
después de 1961 no retomo el topico de la congirude un arte nacional, aunque siguid
vigente y de modo muy activo en conferencias y en sus realizaciones visuales la importancia
del arte precolombino, el dibujo plano y la medida aurea, cuestiones a las que seguira
refiriéndose en las dos décadas sme® cuando sus necesidades expresivas ya lo habian
llevado hacia otros rumbos estéticos. Asi, quince afios después destaco la preocupacion que
habia tenido por todas las culturas precolombinas, aclarando que ya no pretendia que se
hiciese una pintura «caentido nacional ni americano, ni regionalista, ni nada de eso» dado
gue eran cuestiones dificiles y subjetivas, aunque dio algunos ejemplos de pintores afines con
esos contenidos (Orta, 1977).

También en 1977 en la entrevista citada en el inicio dagst@ado, se refirid a su foam
cion europea y a la necesidad de indagar en el problema de la autenticidad cultural que lo
llevo a revisar posiciones y a encontrarse con las culturas precolombinas, leidas ahora como
un proceso interrumpido y por ende cutorente desaprovechado (Andrés, 1977). En sus
conferencias de 1985 record6 su particular interés en el arte de los diaguitas, sus recorridos
por Catamarca, La Rioja y Tucumén y la visita al Museo Etnogréafico de Buenos Aires que
albergaba muchisimas piezes esa cultura; también se refirié a sus indagaciones sobre el
arte precolombino de Perl y de México, observando incluso la proporciones aureas de su
arquitectura (Grela, 2017).

Si Rojas y los Wagner orientaron una parte importante de sus estudidsrpbeco
nos, otro conjunto de obras (Armando, 2)14 vincularon a diferentes repertorios de
formas americanas, a los textiles y ceramicas de PerU, a los monolitos de Bolivia y a las
esculturas y construcciones del México prehispanico, incluso en la stardei 1958
asigné un conjunto de valores formales a la piedra azteca dediCaddliaue A partir
de la configuracion de su archivo de imagenes realiz6 dibujos y grabados que-testim
nian el estudio de lo precolombino y la creacion de nuevas formasiia2007).
Seguramente comenzé ejercitando lineas, ritmos y geometrias a través de la copia de los
disefios de las ceramicas de distintas culturas; quedan, por ejemplo, algunos dibujos de
estudio a partir de vasijas de la costa norte del Pert aunquseeanmpocos de esta indole.
Sin embargo, su hijo Dante Grela lo vio muchas veces reproducir con lapices y pinceles
formas precolombinas (Grela, 2013), el mismo método que utilizd para estudiar los pintores
de su interés fundado en un criterio personainsferido a sus alumnos: la copia no tenia un
caracter pasivo Sino que era un paso necesario para el analisis de obras y un procedimiento
ineludible para todo pintor (Grela, 2017). Incluy6 una vasija con asa estribo en un boceto muy
rapido donde se visluona la figura alargada y geométrica de un hombre junto a otros objetos
aungue 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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gue hizo un estudio en acuarela. El cuerpo lo construyé de modo plano, frontal y a partir de
las divisiones del rectangulo, un recurso que Grela venia implementando desde trabajos
anteriores y donde afloran sugestiones de las esculturas de Tiahuanacque Tarres

Garcia habia prestado mucha atencion.

Figuras 4, 5, 6 y 7 Juan Grela, Dibujos sin titulo, lapiz, Rosario, Argentina, 1961

Fuente: Cortesia de I&olecciénFlia Grela-Correa, Rosario, Argentina.

Otra figua de hombre, resuelta con un dibujo que prioriza las curvas, indica por contraste
las facciones del rostro con minimas lineas rectas, alusion a la sencillez formal de muchas
mascaras que también puede verse en algunas xilografias. Ademas de figuras atoanas
o felinos sometidos al mismo tipo de estructuracion pueblan sus apuntes y dibujos, asi 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 \Vegidlittad se torna mas
confusa y la abstraccion aflora con mayor intensidad, pero en sus cuadernos alterna ensayos
de tipo naturalista con ejercicios de sintesis, una tensién siempre manifiesta en este periodo.
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Al recapitular su trabajo entre 1960 y 1966 refirio al doble sentimiento que lo
atravesaba, de liberacion en el taller con el compas y los colores tierras, y de sujecion al
modelo cuando salia a pintar el paisaje y las figuras de los barrios, aspectos que
entendié como traduccién de los pasagdds hacia una modificacion interior (Grela,

2017: 69). De ahi la significacion que adquieren veintiséis bocetos realizados con
biromes de colores y lapices de cera en 1965, cuando su obra estaba en los lindes de
nuevas torsiones, porque tienen rigor géwiwo, 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 resldt manifestacion cabal del estudio y el analisis

a la par del distanciamiento y la interpretacion de los modelos que signaron el proceso
creativo de Grela.

Figuras 8, 9, 10 y 11Juan Grela, Dibujos, birome y lapices de cera, Rosario, Argenting 196

Fuente: Cortesia de I&olecciénFlia Grela-Correa, Rosario, Argentina.

Que haya desplegado este conjunto s6lo como ensayos indica que eran parte de un
proceso intimo de trabajo, de una exploracién de los problemas plasticos invaucrado
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 conocié las arquitecturas andimagrgsos
incas con sus famosos encastres de piedra y almohadillados asi como los frisos zapotecas con
relieves y las diversas construcciones precolombinas de México que, debieron constituir una
sugestion potente de estos bocetos. Pueden percibirse entanoesnsayos de paneles
arquitecténicos o simplemente como composiciones geométricas resueltas con cuadrados y
rectangulos subdivididos proporcionalmente y utilizando como Unicos colores rojo, verde,
azul y negro. Si bien las esculturas liticas de Tiahudnaoon un patrén formal persistente
de este periodo, no dejé de observar piezas mesoamericanas como se advierte en un estudio
de linea realizado en birome azul a partir de un pequefio atlante emplazado en el sitio de Tula,
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cuya imagen se encontraba reprida en uno de los libros de su bibliofe@e la pieza sélo

capturo la estructura del traje que vestia y del pectoral que lo acompafiaba indicados a través
de un cuadriculado cincelado en la piedra que Grela trasladd también mediante formas
geométricas alibujo plano. La observacién de la ceramica diaguita quedo registrada en dos
gjercicios, en uno subdividié un rectangulo en veinte partes inscribiendo circulos en cada una,
en otro apel6 soélo a diferentes divisiones con lineas rectas.

Figura 12- Juan Gela, Dibujo, birome, Rosario, Argentina, 1965
r oy ".: il A ‘W’;.. THERGT © T

Fuente: Cortesia de |I&olecciénFlia Grela-Correa, Rosario, Argentina.

Comprender como operaba ese tiempo de la larga duracion greliano, desafiante de toda
inmutabilidad porque era un estadi® suave y persistente agitacion creativa, es importante
para analizar su obra, sus estudios y reflexiones. Después de diez afios de intenso didlogo con
la geometria y los patrones formales indigenas en pos de un arte nacional y americano, la obra
de Grelamanifesté una mayor libertad tanto en las formas como en las composiciones debido
al abandono del compas aureo; sus personajes comenzaron a flotar y a rotar en el espacio, a
veces en circulo o en diagonales e inclusive a ubicarse cabeza abajo, un dalogio
cambios por venir (Armando, Fantoni, 2017).

3. Hacer y decir
Si Torres Garcia a su regreso a Uruguay habia considerado que nuestro norte debia ser el

sur e invirtid el mapa para graficarlo, Grela desarrollé en el interior de este planteo, una
pespectiva libre y localista al sostener que nuestro norte, nuestro foco de atencion, debia

® Se trata del libro de Flores Guerrero (1962). En su biblioteca también se hallabavidtad(1935/1943)
que reunia una cantidad importante de pequefios motivos y mas 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. Ufaversalismohabia
anotado: «Llevemos fe en la plastica y hundamos nuestros pies en la jbreteavidimos y
todos llegaremos a hacer nuestra obra grande o pequefia» (Grela esdioiees1944:
583), exteriorizando asi la importancia del lugar de pertenencia y el enlace con la produccion
artistica. Y, ciertamente, la obra de Grela hasta los sgiesta mostrd sintonia con los
paisajes naturales y sociales de la ciudad, con los suburbios y los barrios, con la llanura y los
bordes litoralefios, pero el compromiso con el medio lo extendid a otros planos entre los que
se destaco su rol como difusoll dete de Rosario. A través de la ensefianza propicio la
valoracion y el analisis de pintores locales e incluso la realizacion de exposiciones en su taller
con el objetivo de dar a conocer autores que habian precedido al Grupo Litoral. Deespacios
mente fue enfigurando un linaje pictorico de la ciudad, intimista y sobrio, orientando asi la
mirada sobre una modalidad del arte de Rosario que encontré despliegues en reflexiones y
producciones de algunos discipulos. Paralelamente, las lecciones de Grela aaman@ta
tamizada sobre lo local con el estudio de pintores argentinos, americanos y europeos, tal como
lo practicé siempre, aun en el periodo que postuld la necesidad de un arte nacional fundado en
un encuentro con las culturas precolombinas.
En los oclkenta ahond6 en la cuestion del arte de Rosario y emprendié un magisterio publ
co sobre los pintores y el medio sociocultural considerandolos la referencia mas importante a
tener en cuenta tanto por los artistas como por las audiencias. Reiterd, corfahediaben
los afos sesenta, la necesidad de desactivar el apego a modelos externos, ahora con el objetivo
de construir y afianzar una genealogia propia, local y universal, pero ya no recortada a una
modalidad estética sino abarcadora y polifonica. Ensag&uerte de proclama a favor de los
pintores y escultores locales que lo ayudaban a enriquecer su vida interior mas que aquellos
gue no pertenecian a su «medio social, pictérico y geogréfico» y convocé a formarse como
pintores y publico estudiando y ®@ndo nuestros artistas y museos (Grela, 1981: s.p.). Una
postura que, a pesar de la rigidez de su formulacion, tendia a jerarquizar lo producido en una
ciudad con una importante tradicion artistica, afectada por su relacion asimétrica con Buenos
Aires yen el contexto de los condicionamientos econdmicos del pais; un modo de dar cuenta
de su propia situacion. Paralelamente sus pinturas, tanto como los collages y las censtrucci
nes con maderas pintadas, siguieron nutriéndose de fuentes diversas y &is fiorgeie su
obra sobrevolé 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 arggritimobién de Rosario, impregnadas
de universalidad y modernidad, portadoras de adversarios y exclusiones, lo atestiguan.
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Marcas de vanguardia y encu@sticon América: art@orimitivoo y expie-
siones precolombinas en la obra de Antonio Berni

Guillermo Fantoni

Abstract

Avant-garde brands and encounters with Americafiprimitive 0 art and pre-Columbian expressions

in the work of Antonio Berni

The closeihk with the surrealists in Europe and with Siqueiros upon returning to the country and, subsequen
ly, the trips made through the Argentine northwest and the Andean countries, allowed Antonio Berni not only
to incorporate figures of indigenous descenttsd to productively use the expressions of ancient America.
Keywords: Antonio Berni, surrealism, anticolonialism, primitivism, gEelumbian art

Marcas de vanguardia y encuentros con Ameérica: art@primitivo 0 y expresiones precolombinas en la

obra de Antonio Berni

El estrecho vinculo con los surrealistas en Europa y con Siqueiros al regresar al pais y, posteriormente, los
viajes realizados por el noroeste argentino y los paises andinos, permitieron a Antonio Berni no solo incorporar
figuras de ascendendialigena sino utilizar productivamente las expresiones de la antigua América.

Palabras clave Antonio Berni, surrealismo, anticolonialismo, primitivismo, arte precolombino

Segni di avanguardia e ifiprimiiva & edi espressioni predofmbiane i c a : art
nell opera 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
America.

Parole chiave Antonio Berni, surrealismo, anticolonialismo, primitivismo, arte precolombiana

Introduccién

AI reflexionar sobre la l@or que habia realizado, Berni declar6 que la linea de dentinu

dad de su obra estaba dada por la temética y que esto habia condicionado todos los cambios
técnicos y formales a través del tiempo (Vifials, 1976). Sin embargo, otras recurrencias
atraviesan espolifacética y extensa produccion: las supervivencias surreales y metafisicas,
las citas pictoricas de la historia del arte y, en relacion a estas, la utilizacién de la iconografia
religiosa, a tal punto que la saga del nuevo realismo puede considamarsastantaneas de

un segmento de la vida argentina apoyadas en las escenas de la pasion cristiana (Fantoni,
2014). A estas, fundamentalmente por sus posiciones contrarias al imperialismo y su

" Centro @ Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano, Universidad Nacional de Rosario,
Rosario (Argentina);-enail: guillermoafantoni@gmail.com.
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compromiso con el ideario de izquierda, se suman la presienpersonajes de ascendencia
indigena y las manifestaciones etnograficas. Del mismo modo, por un compromisorigualme

te potente con las modulaciones del arte moderno, mas que por el contacto con los estudios
antropologicos, la apelacion intermitente al gotecolombino y a fuenteSprimitivas.

Algunos indicios contenidos en fotografias, obras, textos y objetos, permiten un recorrido
exploratorio, y por lo tanto provisional, a través de cinco apartados que muestran las situaci
nes y referencias que favoean las cuestiones sefialadas.

1. El idolo

Dos fotografias tomadas en el transcurso de 1940, muestran a Antonio Berni y su esposa,
la escultora francesa Paule Cazenave, en sdalksade Buenos Aires frente al Parque
Lezica. En la primera, el matrimio posa junto a una biblioteca y se recorta sobre una gran
pintura de tematickauve la monumentaFigura en el mampintada en Paris que, en 1929,
merecio un elogioso y premonitorio comentario critico de Atalaya (Chiabra Acosta, 1934)
que exalto las pdsiidades del artista para la gran decoracion mural. En la segunda, sobre
un rincon presidido por el imponerA@itorretrato con cactysintado en Rosario durante
1934, la pareja se inclina sobre una mesa baja rebosante de libros y bebidas, donde, ademas,
se divisa un idol@primitivod: un objeto que anuda experiencias, escenarios y situaciones
gue forman parte del recorrido estético y biografico del artista. Por un lado, las modas
negras del Paris de los afios veinte, la fascinacion surrealista por edaude/éosiprimiti-

VoD y su relacion con la etnografia, y, también, la militancia anticolonialista en las
metrépolis del Viejo Mundo. Por otro, a partir de su regreso definitivo al pais, lasavincul
ciones con el muralista mexicano David Alfaro Siqueirtssigiclusion de tipos y situaei

nes del mundo indigena americano en sus grandes telas neorrealistas. Pocos afios después,
su viaje por los paises andinos, el estudio de las artes precolombinas y su utilizacion para
componer formas y personajes que, inglpseden rastrearse en las sagas tardias despleg

das en los afios sesenta y setenta.

Sin embargo, lo que a primera vista parece un f@wlmitivoo, en verdad, es otra cosa.
Ciertamente no se trata de esos falsos fetiches (Vifials, 1976) realizadoslguma éla
consumo turistico y que Berni rechazaba por la pérdida del fondo mitico que originalmente
los animaba, sino de una obra negrista elaborada por Eduardo Barnes, el escultor rosarino
con quien mantuvo una estrecha vinculacion que se extendié awidatehata comie-
zos de la década del@renta. Barnes habia conformado con los pintores Luis Ouvrard y
Manuel Ferrer Dodero y con el escultor Antonio Daniel Palau, el grupo de amigos que
compartia una productiva camaraderia forjada en los cenacutabiedsl del café antes de
que Berni emprendiera, a fines de 1925, el ansiado viaje a Europa. También fue quien
propicié en el transcurso de 1929, durante un breve retorno del artista a la Argentina, una
muestra individual del mismo en el Museo MunicipaBellas Artes y la llegada a Rosario
de la primera edicion del Nuevo Salén, logrando la inclusion de su propia obra y la de su
amigo en esa muestra considerada como una de las expresiones mas resonantes de las
nuevas vanguardias.
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Cuando Berni regreso deiivamente al pais y se instalé en su ciudad natal a fines de
octubre de 1931, el vinculo 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
destinaraa los Barnes. En 1933 Berni realidtijer con lapiz un retrato en grafito de su
esposa, luego litografiado, que ésta regald 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 realiz6 tambiénRetrato de Eduardo Barnestro grafito
sobre papel que reservo para el escultor. Aunque ambos creadores sostenian distintas
posiciones estéticas e ideoldgicas, cuando Berni cred, con un grupo de jovendaneonsus
ciados con el movimiento comunista, la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas
Plasticos, una agrupacion que entre 1934 y 1937 se dio como tarea el sostenimiento de una
escuelaaller, Barnes fue propuesto como un firme candidato a ocupar laacétkedr
escultura (Fantoni, 2016). Aunque esta nominacion finalmente no se consumo, la relacion
entre ambos amigos sigui6 siendo lo suficientemente fuerte mas alla del establecimiento de
Berni en Buenos Aires y de la diferencia que presuponia la creciamtiécdaeion de uno
con una escultura de tematica religiosa y del otro con una pintura realista con claros puntos
de fuga hacia un ideario de izquierda.

En abril de 1941 esos vinculos volvieron a activarse con la publicacion de una nota sobre
Berni en el gmer nimero de la revista «Nunx», en la que Barnes oficiaba como miembro del
Consejo de Redaccion, y cuya gestion cronolégicamente coincidid con los dos registros
fotograficos que muestran al pintor junto a Paule en la casa que compartian en Buenos Aires.
S el Autorretrato con cactugiue aparece en una de esa fotos expresa el pasaje que Berni
realizé entre la experiencia surrealista y la formulacion de su nueva perspectiva realista, la
escultura de Barnes operaria como una alusién al primitivismdernisa que el pintor
habia vivenciado en Paris y de la poderosa sugestion que este mismo fendmeno habia
provocado en algunos artistas de Rosario. En noviembre de 1932 un cronista de la revista
«Cinema para todos» que visitd el taller de Barnes lo describié woiiicionado al jazz y
cultor de las nuevas danzas que se popularizaban a través de discos y fonégrafos (Vargas
Molteni, 1932). Como una clara expresion de esas preferencias, la argumentaciéon de la nota
se centrd en la descripcion de una obra recientdedel escultor reproducia las poses
coreograficas de Josephine Baker erfrésvue Négrg de Brigitte Helm en una exdtica
secuencia de la peliculdetropolis Se trata ddazzel friso con relieves cubierto por pintura
plateada que destind al XIV Salén @&iio de Rosario celebrado en mayo de 1935, cuyo
caracter excepcionalmente libre permitié que Berni presdrtardore herido. Documentos
fotogréficos la pintura de escala heroica que, con otras grandes composiciones como
Manifestaciory Desocupacionconbrma la triada inicial del nuevo realismo. Impactado por
la négrophilieque campeaba en la escena europea, Barnes exaltoé a través de sus aficiones y
de sus obras las figuras negras que provenian del ambito norteameriganomea el

! La muestra realizada por el Museo de Arte Moderno de Nueva York a mediados de la década del
Ochenta fue utito en la conceptualizacidon del fendmeno (Rubin, 1984); sin embargo, el concepto de
fiafinidad que guiaba a la misma, entre otras cuestiones controversiales, dio lugar a una exhaustiva critica
a partir de los complejos vinculos entre arte de vanguareliaografia en las primeras décadas del siglo
XX (Clifford, 1995).
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boxeador y la baitina sauvage(Clifford, 1995) Por tal motivo, no es de extrafiar la
plasmacion de los rasgos de Al Brown como el cabello recortado, la figura longilinea y los
brazos en angulo recto rematados por los guantes, en la estatua que obsequiara al matrimonio
Berni y presidiera, como si fuese un idolo africano, un sector de stattesale Buenos

Aires. Pero la foto con la estatua del excéntrico y emblematico boxeador negro, que realizaba
proezas pugilisticas, participaba en los espectaculos de Josephine Bitdwrapa fluid-

mente con figuras centrales de la cultura parisina, no solo operaria aqui como un recuerdo de
la revolucion primitivista (Williams, 1993) y de las practicas de vanguardia lindantes con la
etnografia y el antiolonialismo experimentados p&erni durante su estadia en Paris.
También, y dado que el fendmeno involucraba la estetizacion de los objetos precolombinos,
esa pieza podria pensarse como un indicio del interés del pintor por otras culturas como lo
revela su viaje al norte argentino 86 y el recorrido que iniciara por la América andina a
fines de 1941.

2. Los grupos

A su regreso al pais y particularmente a la ciudad de Rosario, Berni realiz6 una serie de
pinturas que incluian suefios europeos, experiencias de viajes y miradda samtad.
Haciendo uso de un detallismo exacerbado y por medio de yuxtaposiciones pictoéricas,
mostraba los aspectos mas duros de la realidad en una clave onirica y por lo tanta-desconce
tante. A los temas y obsesiones de los surredligtesadillas eticas, muertes en cuartos de
hoteles, rebeliones de la naturaleza, seres inanimamsd alusiones a la crisis economica
y la violencia politica, la prostitucion y la moral burguesa, la opresion y el desamparo social.
Asi, el interés surrealista por Issefios y la experiencia del viaje se combind con estos
nuevos ingredientes en una obra que refractaba el recorrido urbano en tiempos de crisis y una
perspectiva politica que progresivamente se fue radicalizando. A partir de 1928, Berni habia
adoptado el dical procedimiento del collagaontaje, la gravitacion de la dimension onirica
y las intenciones politicas del surrealismo. Paralelamente a la busqueda de la liberacion
individual y social, recalé en la pintura de Giorgio De Chirico cuyos procedimientos |
permitieron lograr situaciones de extrafiamiento y conmocién. La reunion de elementos
heterogéneos y aparentemente inconexos, asi como el clima de misterio y extrema inmovil
dad metafisica podian potenciar la significacion de obras que excedian |éasfardasda-
les aludiendo también a situaciones politicas. Durante estos afios, Berni apel6 tanto a las
técnicas y procedimientos creativos del surrealismo como a los repertorios iconograficos de la
metafisica de Giorgio De Chirico, aunque siempre reftastan claves personales y locales.
Elementos de la primera metafisica pero también de los nuevos repertorios y encuadres
compositivos del segundo periodo parisino, pueden percibirse en las disposiciones espaciales
de los personajes y en las sutiles invees entre paisajes naturales e interiores realizados por
Berni en sus cuadros.

Sin declinar totalmente a esa herencia, conservando muchos de los elementes y proc
dimientos metafisicos y surrealentre ellos el collageontaje y el uso de fragmentos
fotograficos traducidos pictéricamente Berni comenzé a elaborar su peculiar estilo
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neorrealista de los afios Treinta. Su enigmatigiorretrato con cactumuestra la graat-

cion del clima metafisico proyectado sobre un escenario deliberadamente privifggiad

el artista: el suburbio. En ese momento de cambios, las citas de la pintura de Giorgio De
Chirico, como la inmovil figura acodada, la mesa de tablas paralelas, la maceta con el
cactus y el plano inclinado de la calle, obran como supervivencias egdaencia
europea. Unos afos después, en un momento de cambios no menos decisivos, la estatua
primitivista que convive con ese mismo cuadro en la fotografia del taller de Berni, también
opera como otra sefial de ese mismo periplo y, considerando leiafikarrealista del

pintor, podria relacionarse con imagen del lider 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 mayassi,(V8e8: 150). Una imagen
bastante genérica si se considera que los apartamentos y estudios de vanguardia eran el
destino final luego de que los objetos etnogréaficos y arqueoldgicos arribaran a los puertos
europeos y se acumularan en tiendas de curi@sdadnercados de pulgas donde eran
adquiridos por una amplia gama de aficionados y coleccionistas @gremivoo.

Durante la década del Veinte, los surrealistas manifestaron un genuino interés por las
artes fiprimitivasd, particularmente por las expi@ses de Ameérica y Oceania, pero a
diferencia de otras tendencias y por su acercamiento al mundo mitico de las sociedades de
otros continentes establecieron fluidas relaciones con la etnografia. Hacia 1925, se creo el
I nstitut doéEt no towfigura® comd Pag Rieet, Bl v Maecel i e
Mauss. Michel Leiris, quien en los veinte milité en las filas del surrealismo, estudi6 con este
altimo y entre los afios 1931 y 1933 particip6 de la célebre mision -Diakarti. Por su
parte, Alfred Metrauy George Bataille, que representan una comunicacion entreaetnogr
fia y vanguardia, realizaron junto a Paul Rivet escritos para una coleccion sobre arte
precolombino después de la primera gran muestra organizada por-8BenrgRiviere
(Clifford, 1995). No sabemos si Berni asisti6 a la mueslvas Tanguy et Objets
d 6 A m®readlizpdaen 1927 en la Galerie Surréaliste, pero seguramente, un afio después,
visitd la gran exposicibh e s Ar t s An c i enrelpabel@ Mardadeleviuseq u e
de Artes Decoratas (Lauriere, 2012) y reparo6 en la revista «Documentes» que, COmo una
suerte de collage fortuito, reproducia ejemplares de arte nuevo y piezas etnograficas.

De todos modos, la alianza entre arte moderno yiarimitivoo, dificiimente podia
permanecedesconocida y menos aun indiferente para Berni, aunque asumiria en él
como en sus compafieros surrealistas, un sentido diferente al de las exclusivas sugesti
nes formales de la tradicion cubista. Por eso también, la formacion estética moderna y la
gravitacbn de las arteétribale®, el descubrimiento del psicoanalisis y del marxismo,
encontrarian en su caso un punto de convergencia no sélo en las actividades surrealistas
sino también en la militancia antiimperialista (Said, 1996) que compartia con el poeta
Louis Aragon.

Durante los afios 1927 y 1928 Berni frecuentd diferentes grupos de artistas eantelectu
les. Uno de ellos, en torno al café de La Rotonde, reunia un representativo conjunto de
argentinos que estaban haciendo su experiencia de formacién eurfpedes Badi,

Horacio Butler, Héctor Basaldua, Lino Enea Spilimbergo, Alfredo Bigatti, Raquel Forner
y al que posteriormente se agregaron los escritores Jacobo Fijman, Leopoldo Marechal y
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Oliverio Girondo. Las referencias primitivistas de algunosudarsembros, como el interés

de Alfredo Bigatti por las esculturas de las civilizaciones antiguas y de sociedades percib
das como exoticas, las intervenciones de Marechal en la revista «Martin Fierro» aludiendo
al arte negro o el gusto de Girondo por &ka$ africanas y las ceramicas precolombinas,
son ejemplos de la impronta de las culturas no europeas en el ambito parisino y de los
intercambios modernistas que experimentaban los viajeros rioplatenses (Armando, Fantoni,
1999). Sin embargo, los interesa®lusivamente culturales o intelectuales de este grupo no
resultaban suficientes para Berni cuyas expectativas politicas y su amistad con Aragon,
entablada en el transcurso de 1928, le llevaron a relacionarse con el MovimientoeAntiimp
rialista, una forma&oloquial de referirse a una parcialidad de la Liga contra el imperialismo

y la opresién colonial que actuaba en la capital francesa. En ese caso, un grupo de estudia
tes, intelectuales y artistas que, a la manera de un foro internacional integradwopasmi
asiaticas, africanas y latinoamericanas, luchaban contra el imperialismo, y cuya actividad,
recordada por Berni como una auténtica militancia, incluia publicaciones periddicas,
manifiestos y colaboraciones para diarios y revistas (Vifials, 19763sforazon no seria
extrafio la anénima participacion de Berni junto a intelectuales y artistas del grup® surreal
sta en los eventos contrarios aB&posicion Colonialque en el transcurso de 1931 se
llevaba a cabo en el bosque de Vincennes. A instaseiasinternacional Comunista y con

el patrocinio de la Liga Antiimperialista, el Partido Comunista Francés y la Confédération
Générale du travail unitaire organizaron la coeetgaosiciénLa verité sur les colonies
Dispuesta en un pabellon situado erdistrito noveno de ciudad, incluia una seccién
documental sobre la vida en los dominios coloniales a cargo de André Thirion y otra cuyo
mont aje estuvo a cargo del pintor Yves Tang:
donde se confrontaron piezasagréficas e imagenes del culto catélico catalogadas
provocativamente como fetiches europeos (Golan, 2012). Una militancia anticolonialista y
un ideario ligados al surrealismo, que no sélo se continuaron en las actividades y series
pictoricas que Berni réad 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 politica y cultura, las responsabilidades de los artistas aintelectu
les, la problematica cultural en los paises afectados por la situacion colonial y el tema de la
libertad (Vifals, 1976).

3. El ejercicio

De los muralistas mexicanos fue Siqueiros quien avanz6 mas directamente en la
recuperacion de los valores estétidesarte precolombino expresados en la momime
talidad, la solidez y la rigidez de las piezas escultéricas mexicanas. Alrededor de 1930
habia producido obras conZ@patga Madre proletariay Accidente en la minaen las
cuales apel6 a las formas de la escalty las mascaras prehispanicas para interpretar
temas contemporaneos (Eder, 1990, 1992). Un procedimiento que mantuvo durante
afios y que culminé en 1939 cuando pilthografia obra protagonizada por un
campesino cuyo rostro esta literalmente sustitpmouna mascara olmeca.

Anno XVI, Numero 30, Genna2024, Issn 20356633 267



Visioni LatinoAmericane

Muy tempranamente, en 1921, Siqueiros habia lanzaddressllamamientos de
orientacién actual a los pintores y escultores de la nueva generacidiicados en la
revista «Vida Americana» de Barcelona. En ellos invitaba a vadbraarte negro» y el
arte «primitivo» recurriendo al ejemplo paradigmético que ofrecian las civilizaciones
americanas. Captar el «vigor constructivo de sus obras» aparece en el texto como el
procedimiento legitimo y por lo tanto excluyente con respelctajae el artista denostaba
como «reconstrucciones arqueoldgicas» y «estilizaciones de vida efimera» (Mesquita,
1990: 240242). Este primitivismo de actitud constructiva coincide con la elaboracion de
un nuevo tipo de figuracién basada en los volumenegjdaz formal y la precision de la
representacion propia de las vueltas al orden del periodo de entreguerras; una ¢aracterist
ca que puede percibirse, de un modo paradigmatico, en las pinturas ya aludidas pero
también en una serie de retratos realizéwioglmente en Taxco. Entre ellos, y por citar
s6lo algunos casos, el solemne autorretrato de 1930 titBlgdeiros por Siqueirosn el
que éste aparece con los brazos cruzados como los antiguos monarcas egipcios, y los que
dedicara, un afio después, dlm Spratling, Moisés Saenz y Lola Alvarez Bravo cuyo
hieratismo y monumentalidad conserva, con matices y gradaciones, las huellas del arte
prehispanico mexicano (Oles, 1996). Un caracter pétreo y sintético que ya pueee obse
varse en la rara caricatuda D. Diaz, el activista campesino argentino que participd del
Congreso Sindical Latinoamericande 1929 y que puede hacerse extensivo, incluso, al
sofisticado y hieratico retrato que en 1933, dedicara a la grabadora Maria Carmen Portela
durante su estaglien 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 llarbtbek de pintores
de Los Angeles produjo una reorientacion a través de moastédeologicos y de una
nueva formulacion técnica con miras a una plastica monumental descubierta. Los
murales producidos en ese lafisMitin obrero, La América Tropicaly Retrato actual
de Méxicoi tuvieron su continuidad en las numerosas intervencitet®gas, prop-
gandisticas y polémicas que Siqueiros realiz6 al afio siguiente en Argé&igirticio
Plasticaq el mural ejecutado en un subsuelo de la casa de Natalio Botana conda colab
racion de un significativo grupo de artistas compromefidaatonio Berni, Lino Enea
Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino, Enrique Laraysimultdneamente el marefi
sto firmado por ellos como Equipo Poligrafico Ejecutor marcan un hito significativo de
esta nueva reformulacién. Su impacto en la izquierda argentindiguf@mente en la
obra y actividad de Berni y de los jévenes pintores que lo rodeaban en Rosario cobra
asidero a la luz de la conformacion, en marzo de 1934, de la Mutualidad Popular de
Estudiantes y Artistas Plasticos donde se implementaron varias dedataciones
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 participé como delegado en ese encuentro, desarrollado inicialmente en
Montevideo y luego en Buenos Aires, con la intencion de fundar una Confederacion Siatliczie-
ricana. Alli realiz6 las caricaturas de varios participantes publicad&séenca sintética del Congreso
Sindical Latino American¢Siqueiros, 1929).
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Ejercicio Plastico consumado en los ultimos meses de 1933, alude a una extrafia
tematica pretérita con ribetesitaldgicos, recreada a partir apuntes fotograficos 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 arremolinamig suerte de tempestad y expresan las fuerzas
incontenibles de la naturaleza, convive en el mural con la moderna tecnologia cuyos
resultados debian evocar las gigantescas realizaciones de una época dinamica. Como
plantea Rodolfo Araoz Alfaro en su reseafiel diario «Critica»: «Cuando se pasa la
mano por un fresco de Siqueiros y se siente la fria calidad tactil 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 dibig atado al tope» (Araoz Alfaro, 1933: 15). La
sustitucion de las teméticas revolucionarias presente en los otros murales por una mitica
vida submarina, muestra un desplazamiento del potencial critico de la obra hacia la
radical solucién técnica, el catér grupal del trabajo plastico y, también, hacia los
modos de representacion que, con sus distorsiones de la perspectivéprioiiasaso,
desafiaban las convenciones formales. La renuncia a los temas revolucionarios por
efectos de la situacidon patia argentina que obligaba a la realizacion de una experie
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 ¥iatiera proletaria [En
la China contemporanéaoriginados en el mismo apunte fotogréfico.

A nivel formal, Ejercicio Plasticomuestra un curioso contraste entre las pinturas de
las paredes laterales y la boveda adaptadas a las curvas de la arquitectura y las que se
ajustan al plano del piso. Asi, mteas las primeras conforman un conjunto de desnudos
femeninos construidos a partir de potentes volimenes y grandes escorzos; las segundas
integran un grupo acotado y definido, resuelto a partir de curvas sintéticas y areas de
color neto, cuyos rostros tien las cualidades formales de las mascaras. Los rostros
simplificados y geometrizadasmuy particularmente el de la gran figura descendente
que remata en una mascara con cueiinescuerdan por su yuxtaposicion con los
cuerpos desnudos las perturbaddiggras picassianas deas sefioritas de Avignon
otras obras del periodo negro. Sin embargo, el primitivismo genérico de las mascaras
del mural no parece recalar en la estatuaria africana, y menos aun en la precolombina,
sino en una velada y por lo tantedefinida sugestion mitica oriunda del antiguo
Mediterraneo (Burucua, 2014).

4. Los viajes

Después de su exposicion surrealista en junio de 1932, Berni hace su pasaje hacia el
nuevo realismo; un transito consumado en 1934 con la aparicion de lasioteasonales
de la tendencia y formalizado tedricamente en 1936, con la publicacion de un articulo en la
revista «Forma». A partir de los repertorios técnicos aportados por Siqueiros y de-sugesti
nes que proceden de la lectura de Franz Roh sobre sineatiagico, realiza una serie de
obras de gran formato en las que alterna lo que el critico aleman denominaba «la adhesion
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al mundo de la realidad» y «la devocion al mundo del ensuefio» (Roh, 1927: 37). En ellas,
inicia una indagacion del paisaje latinoaicesmo cuyo resultado es una gradual incapor

cion de tipos indigenas en escenas con obreros y campesinos de los mas diversos origenes
étnicos. A esa épica de la vida cotidiana y del mundo del trabajo per@mscareros
realizado en 1935: una asambleaalruenmarcada por arquitecturas italianas y cielos
metafisicos cuya composicion abarca desde criollos e inmigrantes hasta un hombre de
rasgos indigenas, replicando, con esa diversidad, las presencias exoticas de los cortejos de
los Reyes Magos plasmadas [@@entile da Fabriano y Benozzo Gozzoli. Por su parte
Hombre herideDocumentos fotograficopintado en colaboracion con Anselmo Piccoli a
comienzos de ese mismo afio, se centra en un accidente registrado por la cronicé periodist
ca, convertido luego en epdio de una saga social: el tema del obrero caido sostenido por
tres hombres que reiteran el repertorio étnicdCtacarerosy un encuadre que cita la
version de l@iedadde Miguel Angel depositada en la catedral de Florencia.

Un afio después de su vigkenoroeste 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 indigedaj@n Alli,
grandes conjuntos de figas con trajes caracteristicos de la puna argentina y de Bolivia se
distribuyen entre edificios con arcadas y serranias. Las diversas perspectivas y ta yuxtap
sicidn de diferentes paisajes arman un collage de espacios sobre el que se despliegan
personajesuyas poses Yy ubicaciones remitel @ago del tributpla narracion continua
ensayada por Masaccio en Santa Maria del Carmine. Poco 0 nada sabemos de ese viaje,
solamente que Berni «fotografia tipos populares y arquitectura» (Nanni, 1984: 89) como
lo indican la reiteracion de poses, exponentes de la vida nativa y motivos arquitectonicos
que, originados en las mismas tomas, se distribuyen, también, en dos frescos elaboradas
en 1940,Mercado collao Mercado del altiplanp destinado a una cagainta en San
Miguel, en la provincia de Buenos Aires, y uno sin titulo conocido situado en el ingreso
de su propia casa Yy difundido en noviembre de 1941 en la revista «Desfile». Sin embargo,
los panoramas horizontales desplegadoduguy y en Mercado colla donde grups de
indigenas intercambian productos y descansan enmarcados por iglesias coloniales,
edificios con balcones de cajon y construcciones con arcadas, difieren del mural de la casa
del artista donde recias figuras indigenas interpelan al espectador sohrute piedra
ligeramente inclinado que refiere al pasado prehispanico: una suerte de pirdmide trunca
gue bien podria ser el vestigio de un antiguo terraplén ceremonial o un fragmento del
monumento que Martin Noel dedicara, en 1935, a los arquedlogoB.JAarbrosetti y
Salvador Debenedetti (Otero, 2013).

En diciembre de 1941, becado por la Secretaria de Cultura para estudiar el @arte prec
lombino y colonial, Berni inicia un viaje por los paises andinos que debia culminar en
México y los Estados UniddsEn 1942 transita por Bolivia, Pert, Ecuador y Colombia,

3 En relacién al viaje algunos trabajos han puesto énfasis en la mirada de Berni sobre léageograf
los itinerarios registrados en la correspondencia (Garcia, 2005) o las conferencias y gestiones tendientes a
generar vinculos continentales entre la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos de Buenos Aires y otros
nucleos de creadores similares (Raid2005).
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cuyo resultado son los articulos publicados en el diario «La Pfates@uenos Aires y
las fotografias y los dibujos de tipos, indumentarias, edificios y objetos que constituyen la
base documental ddbras comdMercado indigenaUno de esos articulos, dedicado a los
pintores peruanos moderndsJulia Codesido, José Sabogal, Camilo Blas y Teresa
Carvalloi muestra su consecuencia con el ideario plastico forjado en la década del
Treinta y referencias bee la incorporacion del arte precolombino que permitenmaisiu
brar las soluciones formales que utilizara en los afios sucesivos. Ideas y soluciones en las
que pueden percibirse aun las huellas de la valoracion del arte de la antigua América
propuesta por §ueiros 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 mualdtuension
publica lleva a considerarlo un arte del presente y del futuro. Por su parte, la actividad
de Camilo Blas en el Museo Arqueoldgico de Lima, ofrece un ejemplo de estudio y
clasificacion de piezas prehispanicas que da sustento a una obraequentgmente,
apela a los motivos de las ceramicas costefias para reconstruir escenas de la vida
indigena. Luis Valcarcel, por entonces director del Museo y responsable del pabellén
peruano de la Exposicion Internacional de Paris de 1937, recuerda lgpgedic del
pintor con dibujos y acuarelas inspiradas en escenas de los tejidos nasquenses (Matos
Mar, Deustua, Rénique, 1981).

Aunque Blas y los demas pintores citados proceden del ambito del indigenismo, no son
evocados por Berni en funcion de temadtijgolks y reivindicaciones sociales, sino mas
bien, como lo indicarian los cuadros reproducidos, por la dimension popular presente en
sus obras. Su rol alrededor de la figura de Sabogal fue la de una tarea de recuperacion de
las mas variadas formas del grtgoular peruano, desde los mates burilados y los retablos
policromos a los toritos de Pucara y los objetos de plata cusquefios.

De regreso a Buenos Aires, y como corolario de este periplo, Berni otorgd una
entrevista a la revista «Leoplan» (Dras, 1942) dinde aparece pintandderca-
do indigena el monumental cuadro destinado al salén de 1942 donde, frente una
construccion con las infaltables arcadas y balcones de cajon, se yergue un conjunto
de figuras con textiles, atuendos y sombreros caracteristeeds zbna de Cusco;
entre ellos un alcalde indigena con su traje y un imponente baston de mando y una
mujer que, al inclinarse, exhibe frontalmente una tipica montera. La foto, rodeada
por vifietas sobre pequefias escenas de esa zona de los Andes, tiem®mTimEno
partida a otra toma del taller donde Berni, acorde con la valoracion del arte popular
sostenida en escritos y declaraciones, muestra al cronista un impactante mate
burilado.

“ El pintor colonial Melchor Pérez de Holgu{i5/2/42),El arte de la época colonial. Gorivar, un
pintor quitefio(31/5/42), Cuatro pintores peruanos modern{®7/9/42),La escultura de Quito en la
época colonial(25/4/43), todos aparecidos ehsuplemento dominical de «La Prensa» de Buenos Aires.
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5. Los objetos

A mediados de los afios Veinte, Berni exalté el valoladecapas litlrgicas ates
radas en la Catedral de Toledo y, a la luz de este episodio y de las numerasas repr
sentaciones textiles visibles en su obra (Armando, 2010), no resulta extrafio que en
Bolivia adquiera prendas y sombreros tradicionales que en@asu esposa y en
Cusco tomara minuciosos apuntes de atuendos etnogréaficos y arqueoldgicos. Durante
la década del Cincuenta y a raiz de sus estadias en la provincia de Santiago del Estero
registré la vida de las poblaciones campesinas componiendo, eslgasos, frisos
con hieraticas figuras de perfil que parecen remitir a Gauguin y, a través de éste, al
arte egipcio. También representd mauasicos y bailarines y retratos de nifios y nifias
sobre mantas de lana con disefios geométricos y florales; una fastipac esos
tejidos que culmind, hacia 1960, con la realizacion de tapices donde mediante una
sintesis abstracta interpreto la &spera vegetacién de la provincia.

Un afio después, presentod la muestra inicial de Juanito Laguna, el nifio de las miser
bles peiferias de Buenos Aires que protagoniza una extensa saga realizada a base de un
planteo de raigambre informalista y la inclusion de elementos corpéreos mediante la
técnica delssemblagetambién, en este momento inicial, la plasmacion de repeesent
cionestextiles ligadas al origen santiaguefio del personaje y numerosas alusiones a
objetos y vestigios arqueoldgicos de raigambre peruana. 1961 fue significativo en
cuanto a la utilizacion del arte precolombino como lo sugiere la solucién planista del
rostro enel Retrato de Juanito Lagursimilar al de las mascaras Chancay y el esqu
matismo de los cuerpos femeninosElemundo prometido a Juanito Lagusagest
vamente proximo a las mufiecas funerarias y otras estructuras textiles y polimatéricas de
esa misma culira. Asimismo,El carnaval de Juanito Lagungue en una version de
1960 tuvo como referencia a las mascaras populares adquiridas por el artista en sus
viajes al noroeste argentino y los paises andinos, presenta, en una segunda recreacion de
1962, la utiliacion productiva de las mufiecas y ajuares funerarios Chancay como lo
manifiestan las subdivisiones del rostro con lineas en escalera y campos geométricos.
Sin embargola navidad de Juanito Lagurmauestra otras variaciones, ya que ademas
de la representamn de una manta santiaguefia con rapacejo, uno de los personajes
conecta con otra potente sugestion arqueoldgica peruana: un ceramio de la cultura
Cupisnique que representa el rostro de una mujer anciana surcado por arrugas.

En el reportaje de la revista etplan», Berni aludié a «las grandes civilizaciones
autoctonas» que tuvieron asiento en los paises que habia recorrido, destacando la
incaica por ostentar «manifestaciones tan elevadas como las de los antiguos egipcios y
la de los asirios». Sin embargo skfiel «error de confinarlas en los museos de
arqueologia, con el Unico caracter de cosas arcaicas, en vez de darles el rango verdadero
gue merecen: el de elementos estructurales de una gran civilizacion» (Dras, 1942: s/p).
En 1943, a continuacién de urtiaulo de Siqueiros sobre sus murales recientemente
concluidos en Chile, Berni publicé en la revista «Forma» (Berni, 1943),huacos
retratos una breve pero significativa nota dedicada a esa peculiar manifestacion
cerdmica del antiguo Peru. Bajo la ener fotografia de una pieza escultorica que
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practicamente ocupa toda la pagina, un pequefo texto exhibe los mismos argumentos
que, con sutiles variaciones, volvera a reiterar en la revista «Saber Vivir» en 1950.

En funcion de estas ideas, las ceramicasredstas del Perilla tradicion esculter
ca de la costa norte corporizada en las realizaciones de mochicas y ¢hoohstituyen
para Berni el soporte para la plasmacion de sus temas sociales y populares como puede
verse enLa difuntita Correade 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 ceramicas realistas de la costa norte del
Peru cuyas lagrimas, arrugapinturas faciales permiten potenciar el dolor o la conste
nacion de los personajes; sentimientos que también se ven potenciados por el uso de las
momias como una referencia arqueoldgica hasta el momento no considerada. En sus
cuadernos de viaje, Bernigistré una variada gama de objetos arqueoldgicos, entre ellos
dibujos de momias en cuclillas no solo vistas en museos sino a partir de una insdlita
experiencia de huaqueo con ribetes policiales narrada en «Leoplan». A partir del ejemplo
de Gauguin que molfe ceramicas siguiendo el formato de los huacos peruanos e
incorpord en una de sus pinturas mas conocidas la postura de las momias halladas en ese
pais, Berni apelo a esta sugestion en 1961, cuando representd, con los mismos referentes,
el dramaticdncendo en el barrio de Juanito

Aunque en las recuperacioneglel arte precolombino efectuadaspor Berni las
expresionesandinastuvieron un caracterdominante,es posible registrar unas pocas
experienciagque, aun minoritariamente complejizanel panorama.En 1967 el artista
participd en la exposicionEl arte en el espejopor invitacion de la GaleriaGalateade
BuenosAires. En esta,dondevarios artistasargentinognterpretabarunaobraconsaga-
da, Berni presentdascaraAzteca unaesculturapolimatéricacuyo titulo la sittaen el
contextomesoamericandAsociadaa otra piezade titulo genéricoMascaraDos podria
concluirsequepor susformasy atributosambagpiezaspareceraludir, elusivao libremen-
te, a las esculturagjue cubrenla piramidede Quetzalcatl en TeotihuacanA diferencia
de las citasdel arte precolombincandinorelacionadogon la experienciadel viaje, estas
ltimas resultariandel estudioy la lectura como practicascapacesde potenciaruna
deliberaday quizé provocativaeleccionparasustanciarla consignade la convocatoria.
Tambiéndel estudioy la experiencieculturalacumuladalevendriarotrasdosproducco-
nesque, masalla de su ubicaciénen el tiempo, podrianenlazarsgoor su fiprimitivismaod
genéricoUna, Pesadillade los injustoso La conspiraciondel mundode JuanitoLaguna
trastornael suefiode los injustos de 1961,dondeBerni explora,a travésde monstruos
dadegqOliveras,2001)quecombinanio organicoy lo inerte,el hieratismode los idolosy
el esquematismde las construcionesmecanicasel temade la injusticiay la desigué&
dad.La masacredelosinocentessucontraparteridimensional esunagranambientacion
inspiradaenel pesebreristianogue,comosutitulo lo indica, aludea un cruentoepisodio
delNuevoTestamato ligadoal nacimientade Jesusy, atravésdeestealaviolenciadela
guerray atodaslas formasde coercionsobrelos masdébilesy vulnerablesDesplegada
diezafosdespuégnel Museode Arte Modernode Paris estemontajeespacialluminico
y sanoro, incluye otrasmonstruosidadesagresivag violentasque,nuevamentearticulan
lasformasdel idolo y del robot; particularmentey comoenel casoanterior,los idolosen
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suforma masimpura, comolos feticheserizadosde clavoso cubiertospor objetos mas
afinesal montajesurrealistajueala purezay la sintesissaloradagor la tradiciéncubista.

6. Conclusion

Como otros viajeros latinoamericanos que arribaron al Viejo Continente, Berni se contacto
con las grandes tradiciones y con las mésmts transformaciones del arte, entre ellas con
la valoracion del artgprimitivoo. Por su vinculo con intelectuales y artistas pertenecientes a
distintas parcialidades de la vanguardia y como otros tantos emigrados de las periferias de la
propia Europay de otros continentes, contribuyod al desarrollo de la cultura modernista
(Williams, 1997) y a su regreso conformé una de las avanzadas de lo nuevo; los movimientos
gue en los paises americanos elaboraron las versiones nacionales de lo moderno. En ese
senitdo, la familiaridad con la revolucién primitivista y la articulacion con las propias
constelaciones histéricas y geograficas favorecieron la mirada sobre las expresiones de las
antiguas civilizaciones americanas y las sociedades indigenas que le sudediarmuchos
artistas, esa operacion, acorde con los descubrimientos arqueoldgicos desarrollados en Egipto,
el estado de los estudios antropolégicos en el pais (Pérez Gollan, 1995) y la ideologia del
nacionalismo, cimenté nuevas formas estéticas y ahaniempo identidades culturales de
caracter nacional o continental. Sin embargo, en el caso de Berni la cuestion se manifestd
mucho mas tardiamente y con otras variantes; si bien pudo guardar alguna correlacion con los
resultados aportados por los estadarqueoldgicos y etnograficos, estuvo lejos de las
sensibilidades y las situaciones vivenciadas por otros artistas de la primera vanguardia
argentina. Aun asi, el compromiso con la politica radicalizada y el anticolonialismo y la
identificacion con los dmrrollos del arte moderno, garantizaron primero la representacion de
la vida indigena y posteriormente la amalgama entre sensibilidad social, experimentacion
estética y sugestiones precolombinas que caracterizo las series tardias.
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