La historia del arte
en didlogo con

otras disciplinas

Raquel Abella, Angela Brandéao y Fernando Guzman - Editores







LARISTORIA DEL A

EN DIALOGO GON
OTRAS DISCIPLINAS
kgt ¢ DO ,,

i = 0, +O0W, 200
goludf Lol "
X2 L e,

7

IX JORNADAS DE HISTORIA DEL ARTE

DEL 5 AL 7 DE OCTUBRE DE 2016

MUSEO HISTORICO NACIONAL
FACULTAD DE ARTES LIBERALES - UNIVERSIDAD ADOLFO IBANEZ
CENTRO DE RESTAURACION Y ESTUDIOS ARTISTICOS (CREA)
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO PAULO



“La Historia del Arte en didlogo con otras disciplinas”
[X Jornadas de Historia del Arte

Del 5 al 7 de octubre de 2016

Museo de Historia Natural

Valparaiso - Chile

Imégenes de portada: Colecciones del Museo Histérico Nacional

ISBN: N° 978-956-7297-43-6
© de la edicion Museo Histérico Nacional
© de las ponencias segun se indica, cada autor

Nota: Los autores son responsables del contenido de sus trabajos, asi como
también de las autorizaciones existentes para el uso de las imagenes adjuntas en
Sus ponencias.

Disefio e impresion: Productora Grafica Andros Ltda.
12 edicion

Santiago de Chile

Septiembre de 2016

Tiraje: 500 ejemplares

Esta publicacion se ha realizado gracias al aporte del Museo Histérico Nacional,
dependiente de la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos (Dibam),
perteneciente al Ministerio de Educacién de Chile.

Todos los derechos reservados. Prohibida su reproduccién parcial o total.



INDICE

PRESENTACION
MEMORIA
Fernanda Cortés — Museo a Cielo Abierto en San Miguel y la construccion estética de la memoria

Juan Manuel Martinez — Recuperacion de vestigios, contextos y memorias. Disociacidn y valorizacion,
un largo camino

Elaine Dias — Arte, historia y literatura en las exposiciones generales de la Academia
Imperial de Bellas Artes: los franceses Moreaux y Sisson en la construccién de la memoria
nacional brasileAa

MATERIALIDAD
Gabriela Siracusano — ;Ver para creer? Algunas reflexiones sobre arte, materia y sacralidad

Luis Javier Cuesta — De la historia de la indumentaria a la historia de la restauracion. Buscando nuevos
significados a la portentosa imagen de Nuestra Sefiora de los Remedios

Alejandra Petersen Castiello — Félix Bernardelli: un agente decisivo en el desarrollo del
modernismo mexicano, 1896-1908. Aproximacién al contexto y a la materialidad

Helen Burgos Ellis — Did the Aztecs use sulfuric acid? The evidence provided by the six burned
pages of the Codex Borgia

HISTORIA SOCIALY CIENCIAS SOCIALES
Angela Branddo — Artesanos y esclavos en Brasil colonial: una historia social para el arte

Marina Mazze Cerchiaro — Esculpindo a nacdo: didlogos entre historia, arte e antropologia
Renata Cristina de Oliveira Maia Zago — Arte e politica: a bienal nacional de 1972

Beatriz Pinheiro de Campos — Arte Incomum ou arte dos “loucos”? A primeira exposicao do
Centro Psiquiatrico do Engenho de Dentro e a critica de arte brasileira

Flavia Galli Tatsch — Gravuras do Festival de Reliquias de Nuremberg: deslocamento do tempo,
do espaco e a peregrinagao em ambito privado

HISTORIA CULTURAL

Rauil Molina Otdrola — El sol y la luna: iconograffa y representacion en la cosmovision y en
el arte barroco andino

Carmen Pefa Fuenzalida — Del Museo al Escenario. £/ caso de La Zamacueca de Caro y La Reina del
Mercado de Rugendas

Katherine Vyhmeister Fabregas — Historia cultural urbana: una propuesta interdisciplinaria
para el estudio del Santiago de la segunda mitad del siglo XIX

Pablo Andrade Blanco — La ciudad invisible. Imaginario urbano y patrimonio

20

31

39
40

47

59

68

77
78

86

93

101

110

119
120

-

INDICE



>>6

LA HISTORIA DEL ARTE
ENDIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

CRITICA, HISTORIOGRAFIA Y METODOLOGIA 163

Maria de Fatima Morethy Couto - Cuando la critica hace historia. La recepcién de la obra de 164
Lygia Clark en la Europa de la década de 1960

Marcele Linhares Viana - O lugar das artes decorativas na historiografia da arte nos séculos XVIII, XIX e XX 174

Fernanda Pitta - Histdria figurada: modelos historiograficos e modelos pictéricos na pintura de 181
histéria de fins do século XIX, o caso de A Partida da Mongéo (1897), de José Ferraz de Almeida Junior

Soléne Bergot - El “arte” desde Ia historia. Alcances epistemolégicos y metodoldgicos desde un 191
estudio de caso: los archivos de la Casa de Remates Ramon Eyzaguirre (1890)

Thamara Venancio de Almeida - Videoarte no Brasil: A estruturacdo de um campo artistico na 197
contemporaneidade



PRESENTACION

El Museo Historico Nacional es una centenaria institucion cultural cuya mision principal es dar a conocer la historia
de Chile mediante sus valiosas colecciones patrimoniales. En paralelo, se relaciona con la comunidad mediante
una variedad de actividades que promueve y organiza —exposiciones temporales, actividades educativas y de
divulgacion, publicaciones, conferencias y charlas, entre otras—, habitualmente en colaboracién con otras

instituciones.

En aquel contexto y desde el 2003 se propuso en conjunto con la Facultad de Artes Liberales de la Universidad
Adolfo Ibafez y el Centro de Restauracion y Estudios Artisticos CREA, organizar las Jornadas de Historia del Arte,
con el objetivo de generar una instancia de encuentro, didlogo y participacién académica vinculada con la historia
del arte y otras disciplinas afines a ella, que ademas ha servido en varias ocasiones para reflexionar y estudiar
las propias colecciones histéricas que el museo atesora y resguarda. Desde el 2014 la Universidade Federal de
Sé&o Paulo se sumd como coorganizadora del evento, lo que sin duda ha nutrido el encuentro y determinado su

internacionalizacion.

De esta manera, la realizacion de estas jornadas tiene por objetivo propiciar la investigacién, fomentar las
reuniones de expertos, y la publicacion de textos especializados en la materia. Desde su creacion se han celebrado
en Valparaiso, Santiago y Sao Paulo ocho exitosas jornadas, lo que nos permite afirmar su consolidada trayectoria
en el mundo académico, siendo un referente tnico no solo a nivel local, sino también regional, ya que las jornadas
han contado con el aporte de destacados académicos a nivel internacional, que han enriquecido las discusiones y
reflexiones de los distintos encuentros.

Cada una de las jornadas se ha acompafiado de una publicaciéon que ha dejado constancia y evidencia de las
investigaciones presentadas en ellas. Esto ha permitido que las hipétesis y estudios contenidos en estas ediciones
se hayan convertido en articulos que en la actualidad son obras de consulta y referencia. Como museo creemos y
apuntamos a la circulacion y socializacién del conocimiento, siendo la presente publicacion una materializacion
de nuestra visién como institucion publica.

Queremos agradecer al Museo de Historia Natural de Valparaiso el préstamo del espacio para la celebracién del
encuentro este afo; a todos aquellos que se interesan en su realizacién —desde ponencistas y conferencistas
hasta asistentes al evento—, asi como también reconocer y destacar la fructifera colaboracion entre las cuatro
instituciones organizadoras, quienes con una visién innovadora propiciaron un encuentro que se ha consolidado

ya como un referente para los estudiosos y amantes de la historia del arte.

Deseamos poder continuar contribuyendo al desarrollo de estas jornadas, promoviendo con ello las discusiones
entre especialistas en la materia, las que consideramos un aporte indisoluble al quehacer de nuestra propia

institucion.

Museo Histérico Nacional
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MUSEQ A GIELO ABIERTO EN SAN MIGUEL Y
LA CONSTRUCCION ESTETICA DE LA MEMORIA

FERNANDA GORTES!

RESUMEN

El presente trabajo aborda los murales del Museo a Cielo Abierto en San Miguel, realizando un analisis a partir
del establecimiento de categorfas que permiten reunirlos en distintos grupos. Por medio del estudio de estas
iméagenes es posible vislumbrar un discurso visual que releva el lugar de la poblacion San Miguel dentro del
relato nacional y local. De esta manera, los murales se transforman en artefactos visuales que constituyen una
construccion estética del relato comunitario, donde la memoria funciona como engranaje central de significacion.

ABSTRACT

This paper addresses the mural paintings of the Museo a Cielo Abierto en San Miguel, analyzing them through the
establishment of categories that bring them together in different groups. Through this analysis it is possible to envision
a visual discourse that enhances the place of this particular population within the national and local story. Thus, the
mural paintings become visual artifacts, and together they constitute an aesthetic story, where memory functions as
the central gear of significance.

INTRODUCCION

El Museo a Cielo Abierto en San Miguel es un proyecto de intervencién artistica instalado en los muros ciegos de
un complejo habitacional en la zona sur de Santiago, en la poblacién San Miguel. Esta poblacién?, inicialmente
denominada Miguel Munizaga Mossino, comenzo a ser habitada hacia 1960, en su mayorfa por obreros de las
compafiias manufactureras de productos de cobre Madeco y Mademsa. Con familias numerosas, existia una
agitada vida comunitaria, gracias a las juntas de vecinos, centros de madres y clubes deportivos. Sin embargo, la
dictadura militar y su consiguiente coyuntura politica afectaron y polarizaron esta poblacion. De forma inevitable,
el paso del tiempo fue dejando rastros, tanto materiales como en su comunidad. Hacia el 2009 el deterioro espacial
y social se hacfa evidente e inaguantable: “ya habiamos esperado cincuenta afios y lo tnico que pasd fue que la
poblacion estaba cada dia mds fea y mds pobre™. De este modo, a raiz de una conversacion entre dos vecinos
del sector, David Villarroel y Roberto Herndndez, surgio la idea de instalar murales que reflejaran al Chile del
Bicentenario. Con esto en mente se generd el Centro Cultural Mixart*y el 2010 postularon al Fondart Bicentenario,
y obtuvieron el beneficio.

El Museo a Cielo Abierto en San Miguel fue inaugurado en 2010y actualmente esta formado por 40 murales, de 80
metros cuadrados aproximadamente, en cuya creacidn participaron muralistas y grafiteros, tanto chilenos como
extranjeros. Los vecinos tuvieron un rol central en la ejecucion del proyecto, pues por ellos pasaba aprobar o no el

1 Magister en Historia del Arte en la Universidad Adolfo Ibdfiez. Docente de Historia de Chile en la Universidad
Adolfo Ibanez de Vina del Mar. Contacto: fda.cortes@gmail.com.

Conformada por siete manzanas, con edificios de hormigén armado de cuatro pisos y tres tipos de casas de dos pisos.

3 Fajardo, M.: “Cémo el arte salvd a una poblacion entera de perderse en el abandono’ En: El Mostrador, 12 de diciembre
de 2013. Disponible en: http://www.elmostrador.cl/cultura/2013/12/12/como-el-arte-salvo-a-una-poblacion-de-
desaparecer/.

4 Para constituirse como personalidad juridica y agilizar tramites.



mural que se instalarfa en su vivienda.“El arte callejero se convirtié en la herramienta principal, la mds creativa y la mds
eficiente para poder dar la lucha y poder reactivar nuestra poblacion que se estaba muriendo™.

iEs posible otorgar un rol al concepto de memoria en la instalacién y el arraigo del Museo a Cielo Abierto en San
Miguel? ;De qué manera operarfa esta memoria? ;Es acaso un elemento esencial en la modificacién del espacio
comunitario?

En el presente analisis se sostiene que en el Museo a Cielo Abierto en San Miguel se produce una construccion
estética del relato comunitario, en el que la memoria funciona como engranaje central de significacion.

MURALES Y DIVISION METODOLOGICA

Los 40 murales que en la actualidad conforman el Museo a Cielo Abierto en San Miguel se han ido pintando por
etapas. Es por esto que resultd necesaria la figura de un director de arte, que en este caso correspondié a Alejandro
“Mono” Gonzélez, muralista chileno y antiguo integrante de las Brigadas Ramona Parra®. La labor de Gonzélez
consistié en dar coherencia a las obras, teniendo en cuenta una posible proyeccién del Museo. Al observar su
iconografia es posible distinguir distintos motivos o temas, es por eso que se propone una divisién por categorias
cuyo objetivo es Unicamente metodoldgico. A continuacién se establece la numeracién de categorias dentro de
las cuales se clasifican los murales’, de acuerdo con su iconograffa y las alusiones sociales y culturales que elaboran.

1) Valores/recuerdos: Dia del Joven combatiente, Los ciclos de la vida, Fuerza, Nuestros hijos, SeAales de vida, Seres de
luz, Integracién, Casa en el drbol.
2) Identidad
2.aLocal: Nuestra feria, Los habitantes, Juanito San Miguel.
2.b Nacional: Hermanos, Loicas, Humanidad, Tribus urbanas, Escritores chilenos, Mitologia chilota, Homenaje a los
trabajadores que luchan, Mely Wuayra, Mujeres.
2.c Latinoamericana: Somos latinos, Interconectados, Latinoamérica, Carnaval latinoamericano.
3)  Lucha/resistencia: Resignacidn, Neoliberalismo por la razon o la fuerza, Lucha por los derechos elementales, Horse, Tala.
4)  Espiritualidad: Ofrenda, Sanacién equilibrio, Camino a la iluminacién.
5)  Motivos: Las flores, Fixie, Manos, La jardinera, Nifia colgando ropa, Mi nifia.
6) Personajes: Padre Hurtado, Los Prisioneros.

Méds alld de que esta division posea un caracter metodoldgico, es probable que la agrupacién aquf establecida no
esté en concordancia con la perspectiva de otro(s). Lo relevante aqui no es el nombre de la categorfa, ni la cantidad
de ellas, lo importante es que cualquiera que sea el nombre o concepto que nomine a cada categoria, existe
una posibilidad de agrupacion y una linea subyacente al relato visual. En este caso, hablar de: Valores/recuerdos,
Identidad, Lucha/resistencia, Espiritualidad, Motivos y Personajes, alude y vincula a cada mural con el concepto
de remembranza sobre un pasado comun, apunta al rescate y la creacién de un universo en imagenes —a una
memoria—, por tanto representa y releva a esta comunidad en relacion con la historia nacional.

ANCLAJE TERRITORIAL

Referirse al origen del proyecto y al modo donde es implementado, da luces acerca de qué este museo funciona
como mecanismo social que se vincula de manera directa con la comunidad, pudiendo asi producir una

5 Fajardo, M., Op. Cit.

6 Las Brigadas Ramona Parra corresponden a grupos de jovenes muralistas organizados, que por medio de la pintura
mural realizaron intervenciones de cardcter politico durante la década del setenta (e incluso un par de aos antes de
es0). Tenfan una estrecha vinculacion con las Juventudes Comunistas de Chile y, por ende, con el Partido Comunista

de Chile.

7 Cada mural posee un determinado titulo, otorgado por el artista o colectivo creador del mismo.
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construccion estética del relato que los une. El objetivo de quienes crean este museo aspira a realizar un giro en el
panorama de la poblacion:

(...) cambiar la realidad gris de la poblacidn y mds aun, convertirla en el tiempo en un icono turistico y un
ejemplo de reactivacion de toda una comunidad a través del arte (.. .) Los murales no tienen solo la intencién
de limpiar y decorar los muros, sino también ser una muestra de la cultura pictérica (educar con el tema),
y como guinda de la torta integrar por primera vez a los vecinos en el desarrollo de los mismo a través de
su aprobacidn a los bocetos realizados por los artistas, creando de este modo un vinculo emocional y de
pertenencia con el Mural®,

Por tanto, desde su origen, este museo aspira a la intervencién del espacio con el deseo de vincular a la poblacion
con su territorio e historia. Al ser un proyecto que emana desde la comunidad, todo se resuelve a nivel local, entre
ellos, con una perspectiva de cardcter horizontal en sus ejecuciones, aspecto que atraviesa de modo transversal
al Museo a Cielo Abierto en San Miguel. Esto se refleja en la creacién del Centro Cultural Mixart, que les permitié
constituirse como personalidad juridica y de esta manera agilizar los procesos de obtencién de financiamiento y
tramites asociados. Este centro cultural estad formado por vecinos de la poblacién, de diferentes edades. De esta
manera, la comunidad estd vinculada con el Museo en todos los niveles, desde el origen (pues la idea surge desde
los habitantes de la poblacién) y en su constitucién formal, pues son los vecinos quienes conforman el centro
cultural. Pero jde qué manera se vincula la comunidad con las imégenes presentes en el Museo a Cielo Abierto
en San Miguel?

El socidlogo Rafael Echeverria plantea que los seres humanos son seres linglisticos, que estan constantemente
interpretdndose a sf mismos y al mundo que los rodea:

Una cosa es, se nos podria contradecir, el relato y, otra cosa muy diferente, el sujeto del relato. Pero el punto
es precisamente que el individuo no puede ser separado de su relato. Ese relato es constitutivo de lo que el
individuo es, ya que es, en los relatos que hacemos de nosotros y de otros, donde generamos lo que somos®.

Si bien Echeverria se refiere al relato lingfstico y el modo en que este soporta y da sentido a la existencia del ser
humano, este mismo relato llevado a un caracter visual podria tener efectos similares en los individuos. Se sostiene,
entonces, que las iméagenes del Museo a Cielo Abierto en San Miguel constituyen un relato social que vincula a la
comunidad con los murales. Este relato tendrd distintos matices; en su despliegue permitird dilucidar por qué los
murales funcionan como artefactos visuales que se constituyen en torno al concepto de memoria.

Para realizar un primer acercamiento a este relato se hard uso de algunos de los murales de la categoria “Valores/
recuerdos”. Esta denominacion se relaciona con aspectos de importancia en la vida de la comunidad, que de
cierta manera establecen directrices para comprender la orientacion de este relato. Por ejemplo, en el mural Dia
del Joven combatiente [Figura 1], realizado por Dasic, muralista nacional, se observa a un(a) encapuchado(a) (no
queda claro si es hombre o mujer). La mirada hacia el cielo, la mano levantada, la calidez de los colores parecieran
sugerir la fuerza de una promesa, la esperanza de algo aiin no cumplido. Se trata de un encapuchado retratado con
colores intensos, en una instancia que nada tiene que ver con la violencia; pareciera haber una reivindicacién de las
aspiraciones de lucha de ese joven, donde lo relevante es la motivacion interna, esa luz que sale de su pecho. Este
mural pareciera rescatar un anhelo de justicia, sin embargo su nombre: Dia del Joven combatiente da cuenta de una
realidad opuesta, pues alude a la muerte de los hermanos Rafael y Eduardo Toledo que mueren el 29 de marzo de
1985 asesinados por carabineros durante la dictadura militar. Este es un hecho que se rescata y refacciona en una
imagen que recupera el valor del deseo de lucha.

8 Centro Cultural Mixart: “Museo a Cielo Abierto en San Miguel, 2010. Disponible en: http://www.
museoacieloabiertoensanmiguel.cl/murales/.

9 Echeverria, R: Ontologia del lenguaje. Santiago, J. C. Sdez, 2003, pag. 56.



Figura 1: Dia del joven Combatiente, Dasic Fernandez

Por su parte, el mural Fuerza, realizado por el colectivo surefo A la pinta, muestra a un nifio empujando tras
de si un carro que contiene distintas cosas: drboles, casas, animales, conexién a la luz. El contenido del carro es
sostenido por un globo aerostatico, sin que el nifio se dé cuenta. Este mural pareciera revelar una lucha cotidiana,
el esfuerzo fisico, a pesar de que el nifio esté feliz y cree cargar con el carro, que en realidad esta conectado al globo.
Nuevamente aparece una nocion de esperanza, los colores célidos reivindican ese esfuerzo fisico, con esperanzas
de recompensa.

Por otro lado, los murales Casa en el drbol y Sefiales de vida, realizados por el colectivo La Mano y Ecos Muralista,
respectivamente, relevan el valor de la vida al aire libre, a propésito de las plazas y calles de esta comunidad,
les muestra que es necesario cuidar esos espacios porque son entornos esenciales y la vida urbana pareciera ir
alejandolas cada vez més.

Mediante los murales que se redinen bajo la categoria de “Valores/recuerdos” es posible observar cémo aspectos
de distinta indole son materializados en la imagen mural. Se trata de valores, efemérides y otros aspectos de la
vida. Este relato visual se realiza a partir del territorio y la comunidad que lo habita, son imagenes que se generan
“a partir del” contexto de la poblacion, es una lectura que cobra sentido en el espacio donde esta presente, debido
a la memoria que comparten como comunidad. Por eso se habla de “territorio’, porque el lugar tiene un vinculo
de pertenencia con sus habitantes y lo que ellos deciden plasmar en sus murales les permite reapropiarse de ese
espacio. En este caso se habla de una recuperacién sectorial, de su propia comunidad, pero es una recuperacion
que opera desde la construccion visual de un relato comun.

Guisela Latorre sostiene que “el espacio urbano es un sitio paraddjico, donde el poder y la resistencia se negocian™'°. En
este sentido, el ejercicio de reapropiacion del espacio se ejerce desde una resistencia' que no cede al abandono

10 Latorre, G.: Clase magistral “Museos a cielo abierto en Santiago: Murales, graffiti, democratizacion urbana’
Universidad de Chile, Instituto de la Comunicacién e Imagen (ICEI). Disponible en: http://www.icei.uchile.cl/
videos/110405/charla-sobre-museos-a-cielo-abierto-en-santiago [Acceso: 24 de marzo de 2015].

11 Es importante establecer que, en este caso, cuando se habla de “resistencia” se hace referencia a una de caricter
semioldgico, es decir, a la seleccion de murales e imagenes que represente a los habitantes de la poblacion, a su historia
como conjunto, a un relato Y una memoria que posee un matiz es’pec{ﬁco y compartido. Es a partir de esta realizaciéon
que es posible plantear una construccion estética del pasado que comparten.
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ni tampoco al interés de las inmobiliarias' por el sector, sino que reinterpreta a su comunidad desde la imagen,
legitimandola.

IDENTIDAD Y REGISTRO DE PERTENENCIA

Esta resistencia semioldgica —antes mencionada— toma mayor profundidad al observar lo que acontece con
la categorifa de “Identidad’, dividida en tres partes®. La categorfa “Identidad local” reiine murales que retratan
aspectos propios de la comunidad de San Miguel. En el mural Nuestra feria [Figura 2], realizado por Salazart, se
retrata la feria libre Tristdn Matta que funciona los domingos en la poblacién.

Figura 2: Nuestra feria, Salazart

“En el mural se observan diversos elementos como los bloques de la poblacién. En el centro, la carreta tirada
por un feriante representa la humildad y simpleza en comparacién con los macromercados (...) a la derecha
se aprecia el ‘Pajarito’ entregando una bolsa aludiendo al gentil feriante quien atiende a muchas personas dia
adia™.

Por lo tanto, este mural retrata un acontecimiento comercial de cardcter local, que retine a la poblacién y que los
identifica como grupo.

En el mural Los habitantes, realizado por “Mono” Gonzélez, aparecen rostros de distintos colores en medio de una
interaccién, todos parte de un mismo espacio.

“(...) se tomd como base una vista de la planta (desde arriba) de una habitacién poblada por seres humanos,
es un mapa del recorrido humano, de un espacio o departamento en la diversidad (representado por los
diversos colores)"™”

12 Previo a la creacién del Museo a Cielo Abierto en San Miguel hubo varias inmobiliarias de la capital interesadas en
comprar ese terreno para construir edificios nuevos. Los habitantes se negaron, ya que la mayoria reside en el lugar
hace mucho tiempo, y luego se instalé el proyecto del museo, por lo que el acecho de las inmobiliarias dejé de ser una
preocupacion.

13 Identidad local, Identidad nacional e Identidad latinoamericana.

14 Centro Cultural Mixart, Op. Cit.

15 Ibid.



En este caso se retrata la realidad social de la poblacién, en cuyos espacios se genera el encuentro. Por eso Los
habitantes son rostros de distintos colores compartiendo en un mismo lugar. De esta manera, la identidad local
se expresa por medio de aspectos identitarios Unicos de la comunidad de San Miguel: la feria Tristdn Matta y el
caracter diverso de sus propios habitantes. El relato visual que se realiza de la comunidad releva aspectos positivos
de la poblacién, se entrega una representacion con elementos propios, pero de caracter convocatorio, ya que
todos los habitantes pueden sentirse reflejados en estas imagenes. En la categoria de “Identidad local” se refuerza
nuevamente el vinculo entre territorio y comunidad, a partir de la generacién de imdgenes que dan cuenta de esa
pertenencia. El relato visual delimita, por medio de este primer nivel de identidad, quiénes son y qué caracteriza
a quienes viven en la poblacion San Miguel. Es decir, se define —utilizando historias comunes— el caracter de los
sujetos que comparten el relato donde se hilvana la memoria.

Un segundo nivel de esta categoria, que corresponde a la “Identidad nacional’, da cuenta de los elementos que
se seleccionan de la chilenidad para representar aquello considerado como “nacional” en este relato visual. Hay
elementos de la naturaleza, como es el caso de Loicas (realizado por Charquipunk); aspectos mitoldgicos, como
en el mural Mitologia chilota (pintado por Sofrenia y Reciclandomuros); alusion a la literatura nacional con el
mural Escritores chilenos (de Gesak Graffitero); valoracién de la figura femenina en la sociedad nacional, con el
mural Mujeres (del colectivo La Mano); presencia de subgrupos sociales, como en el mural Tribus urbanas (por el
colectivo Santiago Under Crew) y de la labor de los trabajadores chilenos como eje central del desarrollo del pafs,
con el mural Homenaje a los trabajadores que luchan (realizado por el colectivo 12 Brillos). También hay murales
que representan un aspecto no visibilizado del pais: los pueblos originarios. EI mural Hermanos (realizado por
Académicos de la Universidad Nacional de La Plata, Argentina), Humanidad (pintado por Degra, Nao, Teo, Yono y
Mona), y Mely Wuayra (de Aislap), hacen referencia a la cultura de estos pueblos y a la escasa valoracion que existe
de ellos a nivel nacional.

Es a partir de estas imagenes que se construye el imaginario de la identidad nacional, lo relevante es observar los
elementos que se rescatan para realizar un relato de “lo chileno”. De acuerdo con el relato visual del Museo a Cielo
Abierto en San Miguel, los mapuches, los onas y tantos otros pueblos son componentes tan chilenos y nacionales
como las loicas, la mitologia chilota o los escritores del pafs.

El tercer y dltimo nivel de la categorfa de “Identidad” corresponde a la “Identidad latinoamericana”. Hay cuatro
murales que se refieren a esto, los murales Somos latinos (por Payo Teodoro Schmidt), Interconectados (del
colectivo Depanité), Latinoamérica (realizado por el colectivo La Mano) y Carnaval latinoamericano (pintado por
Charquipunk y Larobotdemadera). La reiteracién del motivo latinoamericano se expresa en estos murales por
medio del colorido y la nocién de vinculo més allé de fronteras nacionales. La idea de unidad y conexion se expresa
de forma muy clara en el mural Latinoamérica, en el que el continente estd dibujado sin divisiones territoriales y
del cual emergen rostros con rasgos indigenas, haciendo alusién a la pertenencia de estos pueblos al territorio
americano. Por su parte, el mural Interconectados representa de manera literal en su iconografia el vinculo entre los
pueblos, pues aparecen cuerpos sin rostro unidos por las extremidades, por medio de abrazos, tocandose los pies
y las manos. De esta manera, el mural Interconectados parece un solo cuerpo compuesto por el contacto fisico de
muchos cuerpos, de distintos colores. Los murales Somos latinos y Carnaval latinoamericano rescatan el colorido y
la variedad cultural propios de la regién.

Por tanto, a partir de la categorfa “Identidad” —en sus tres niveles: local, nacional y latinoamericana— se genera
una redefinicion de la poblacion San Miguel como comunidad, de lo identificado como nacional y del vinculo
latinoamericano, del que se sienten parte. Hay una redefinicién de lo mds cercano, en términos territoriales, a
lo més lejano. A partir de los murales, como intervencién en el espacio publico, se produce un cambio y una
reapropiacion del territorio, desplegandose asi un cambio semioldgico que acontece desde la comunidad de San
Miguel. Es la definicién de un relato visual que constituye la construccién estética de su memoria.

La materializacién simbdlica de un lugar o espacio vivido en una imagen, permite que se puedan establecer
algunas interpretaciones acerca de la importancia de esa imagen, pues en su proceso de conformacién se
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activan maniobras de origen individual y colectivo, logrando con ello que ese espacio demarcado, llamado
diferencial, ejerza una importante influencia en la aprehensicn del lugar'.

De esta manera, en el Museo a Cielo Abierto en San Miguel la resistencia opera desde un relato visual que redefine
los espacios y propone una nueva lectura acerca de lo local, nacional y latinoamericano. Los murales funcionan
como los artefactos que hacen posible el giro semioldgico, pues es mediante su posicionamiento en el espacio
publico que se detona el proceso de redefinicion espacial, pudiendo asi generar la materializacion de un relato que
deriva en construccion de memoria.

MUSEO A CIELO ABIERTO COMO ESPACIO DE MEMORIA

Queriamos buscar una inmunidad, una burbuja que por un lado nos diera una sobrevida (...) pero que
también nos permitiera generar lazos o lograr debatir temas como el impacto del golpe militar y la dictadura
en el barrio, algo que nunca se ha hecho.

El relato visual que se despliega en el Museo permite abordar teméticas de gran carga ideoldgica, lo que es posible
observar en la categorfa “Lucha/resistencia’. El mural Neoliberalismo por la razén o la fuerza [Figura 3] (realizado por
el colectivo 12 Brillos) instala una lectura marcadamente ideoldgica sobre el modelo econémico neoliberal, con
la figura central de Pinochet y el Palacio de La Moneda siendo bombardeado tras él. Sobre la casa de gobierno
se ubican unas manos que todo lo controlan, apoderandose de la justica y el derecho. El mural es atravesado por
una representacion del pais, invadido por tanques en todas sus regiones. Abajo quedan las luchas populares, el
expresidente Salvador Allende y las consignas de la Unidad Popular. En este mural se instala de manera bastante
explicita una problemdtica nacional, que polarizé al pais desde los afios setenta y cuyos resabios adin existen en
la actualidad. El titulo del mural indica una postura de resistencia ante el dominio del modelo econémico, pero el
simple hecho de que este mural forme parte del relato visual del Museo implica la resistencia.

Figura 3: Neoliberalismo por la razén o la fuerza, colectivo 12 Brillos

16 Gobmez Balza hace referencia a la columna de Bolivar, ubicada en la ciudad de Mérida, Venezuela. Gémez, J.: “La
construccién de un imaginario pléstico y su vinculacion con la historia cultural urbana. La columna de Bolivar en
Meérida-Venezuela” En: Drien, M., Espantoso, T. y Vanegas, C. (eds.): Trdnsitos, apropiaciones y marginalidades del arte
publico en América Latina. Santiago, Universidad Adolfo Ibdfiez, Centro de Estudios del Patrimonio, 2013, pag. 120.

17 Fajardo, M., Op. Cit.



En el mural Lucha por los derechos elementales (realizado por Olfer) también se hace alusion a la resistencia y a
la lucha popular. En el centro hay un trabajador con un casco, nifios a su alrededor, todos reunidos en torno a
un cuaderno abierto, como si estuviesen debatiendo y anotando ideas. En la parte superior hay presencia de
integrantes de pueblos originarios, como si todos fueran parte de una misma lucha. En este caso, la resistencia
opera del mismo modo que en el mural anterior, pues la mera instalacion de la temdtica de lucha popular es una
resistencia en términos de relato. Es la imagen ineludible de un pasado que requiere visualizacion.

Por su parte, los murales Horse (realizado por Roa) y Tala (del dio Agotok) ofrecen resistencia al modo en que
los seres humanos estdn descuidando la naturaleza. Por tanto, los murales que componen la categoria de “Lucha/
resistencia” operan como plataformas para abordar temas polémicos o de gran conflicto social. Es a partir de esto
que estos murales -y los demds— funcionan como artefactos visuales, porque permiten visibilizar temas que
pueden resultar conflictivos al no ir en concordancia con la lectura generalizada que se tiene de ellos. Asi entendido,
el Museo a Cielo Abierto en San Miguel se constituye como un espacio de memoria porque otorga espacio material
y simbdlico para instalar elementos conflictivos o polémicos del pasado chileno y local, existentes en la poblacién.

EL CARACTER ESTETICO DEL MUSEO A CIELO ABIERTO EN
SAN MIGUEL

Otra categorfa a indagar es la de “Espiritualidad’, que retine los murales Ofrenda (realizado por lan), Sanacién
equilibrio (del colectivo Las abusa) y Camino hacia la iluminacién (por Seta fuerte). En estos murales se retrata la
conexién del ser humano con la naturaleza a un nivel espiritual. En este sentido, los murales ofrecen una lectura
multiple hacia las posibilidades espirituales del ser humano, no encasillando a la poblacién ni al Museo en una
determinada creencia.

La categorfa de “Motivos”estd compuesta por murales que parecieran tener un objetivo netamente estético, como
Las flores (creado por el colectivo Estdn pintando), Manos (por Coas) o La jardinera (realizado por Crazys Crew),
entre otros. Estos murales dan vida a muros ciegos y de esta manera llevan color a espacios antes vacios. Es decir,
son murales que funcionan como un mecanismo mas del relato visual que ahi se construye.

PERSONAJES QUE MARCAN LA HISTORIA LOCAL

Desde otro angulo, la categoria de “Personajes” esta conformada por los murales Padre Hurtado (creado por
Tamah) y Los Prisioneros [Figura 4] (de Pefia, Jano, Basti, Gesak, Hozeh, Pobre Pablo y Ecos). En este caso se releva
laimportancia de individuos que adquieren caracter iconico dentro de la poblacién, el Padre Hurtado por su labor
social y Los Prisioneros como personajes que formaron alguna vez parte de la comunidad.

De esta manera, los murales, por medio de las distintas categorias, construyen un relato visual que acontece desde
una sucesion de imagenes y que en su instalacion material va cimentando o documentando la construccion'® de
memoria.

“(...) el grafiti invita a cierto tipo de contemplacion reflexiva de la realidad social, esto es, de provocacion a
través de una prdctica artistica que se relaciona directamente con el espectador (. ...) el grafitilogré posicionarse
justamente por no sucumbir totalmente a la tentacion de la reglamentacién y empez6 a llamar la atencion
sobre los problemas mds apremiantes de la sociedad actual: el consumismo, la mercantilizacién de todos los
dmbitos del ser humano, la vida cotidiana y la realidad politica del pais, entre otros”°.

18 Se habla de “construccion de memoria” no porque esta se elabore de la nada, ni porque deba ser creada, sino porque en
el proceso practico de la instalacion material del mural acontece también un hecho estético, que corresponde al modo
en que esa realidad comun referida es representada.

19 DPérez, N.: “El ‘graffiti tour’ ;Una imagen de la ciudad desde el margen?” En: Drien, M., Espantoso, T. y Vanegas, C.
(eds.), Op. Cit.: pag. 63.
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Figura 4: Los Prisioneros, Pefia, Jano, Basti, Gesak, Hozeh, Pobre Pablo y Ecos

Es decir, el Museo a Cielo Abierto en San Miguel da cuenta de una conjuncién temética que atafie a la poblacion
que lo acoge. Esa resonancia se relaciona con un relato visual que emana desde la comunidad. Es justamente aquif
donde se instala la memoria como engranaje central de significacion.

Este relato opera desde la resistencia, en oposicion a la urbe metropolitana, como alegato visual donde la
comunidad busca y obtiene su legitimidad, determinada de acuerdo con sus propios términos. Es en este mismo
proceso en que la memoria cobra sentido, pues por medio de la definicion visual se produce un rescate simbélico
de los elementos centrales que constituyen a la comunidad. Es decir, por medio de la instalacion reiterativa de
los murales se produce una construccién estética del pasado comun, de una memoria compartida. Y quizas es
justamente eso lo que permite comprender el éxito de este proyecto mural, pues existe una sintonfa entre la
recuperacion espacial y lo ahf retratado. Esa sintonia también puede ser comprendida como una correspondencia
entre espacio y memoria, es decir, en la materialidad fisica del mural se plasma la imagen de un pasado que
requiere ser procesado, visto y no ignorado. De este modo, la memoria —constituida y reflejada en los murales—
funciona como una construccion estética de una historia que atafie al espacio que interviene y a las personas que
lo habitan.

CONCLUSION

El Museo a Cielo Abierto en San Miguel como fenémeno artistico, ideoldgico y, por sobre todo, social “obliga”
a mirar. Los murales son mds que solo imadgenes, pues se accede a un espacio definido por rasgos sociales y
determinaciones materiales de una comunidad particular. A un museo a cielo abierto no se puede ir y “solo”
contemplar los murales, porque estos entran en didlogo con el muro que los soporta, las personas que habitan
tras ellos, los que juegan o pasean por la calle, los ruidos, el movimiento. Este proceso dialégico estd especialmente
presente en el caso del Museo a Cielo Abierto en San Miguel. En este lugar se concreta de forma efectiva la
vinculacién entre comunidad, territorio y relato, se asiste a un espacio de sentido donde todo esta presente. Es
por esto que se sostiene que los murales de este museo funcionan como artefactos visuales que construyen
estéticamente un relato comunitario, porque son imdgenes insertas en el espacio publico que renuevan el lugary
cuentan una historia. Esta tiene relacion con la perspectiva local de lo que acontece a nivel nacional y en su propio
sector. De esta manera, por medio del rescate espacial y simbélico del lugar que acoge al Museo a Cielo Abierto
en San Miguel se devela el impacto de la memoria como engranaje central de significacion, pues todo resuena en
esa memoria, haciendo eco en las distintas facciones de su constitucion.
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RECUPERACION DE VESTIGI0S, GONTEXTOS Y MEMORIAS. DISOCIACION Y
VALORIZAGION, UN LARGO GAMIND

JUAN MANUEL MARTINEZ'

RESUMEN

El presente texto aborda algunos ejemplos de restauracion de pintura de caballete, que dan cuenta de campos
de trabajo con conexiones disciplinares. En ellos, las herramientas de la historia del arte —como la iconologia—y
otros métodos de estudios patrimoniales —como la valorizacién de significados de bienes patrimoniales— son
absolutamente necesarios. Se trata de un ejercicio que introduce a la historia del arte en campos en los que no solo
la documentacién y la investigacion de fuentes primarias o secundarias fundamentan su discurso, sino también el
estudio de materiales y la relacion con la ciencia de la restauracién, donde confluyen diferentes disciplinas.

ABSTRACT

This paper addresses a number of examples of restoration of easel painting, which account for disciplinary labor
camps with connections. Among them, the tools of art history —such as Iconology— and other methods of
heritage studies —as the valorization of meanings in heritage assets— are absolutely necessary. It is an exercise that
introduces the art history in fields where not only documentation and research of primary or secondary sources
support its speech, but also the study of materials and the relationship with the science of restoration, where
different disciplines converge.

EL CAMINO ENTRE DISOCIACION Y VALORIZACION

El presente texto pretende ser una reflexion que se adentra en un campo de interrelaciones entre la restauracion,
la historia del arte, la documentacion patrimonial y la valorizacién de colecciones, en este caso de cardcter publico.

Mediante pinturas que han sido restauradas en el Laboratorio de Pintura del Centro Nacional de Conservacion y
Restauracion (CNCR)? se ha articulado un campo de discusién con diferentes disciplinas, donde no solo se han
planteado desafios técnicos, sino también tedricos y contextuales.

Dentro de los agentes de deterioro de bienes patrimoniales® se ha planteado en estos Ultimos afios la
disociacién, la que: “(...) surge de la tendencia natural de los sistemas ordenados a deshacerse a lo largo del
tiempo™. Esta tiene consecuencias, en principio de dafios no materiales, sino que mas bien: “(...) provoca la
pérdida de objetos, de su informacion relacionada o de la capacidad para recuperar o asociar objetos e informacion™.

1 Historiador del arte. Investigador asociado del Laboratorio de Pintura, Centro Nacional de Conservacion y
Restauracion, Dibam. Contacto: martinez juanmanuel1963@gmail.com.

2 El Centro Nacional de Conservacion y Restauracion (CNCR) es una institucién dependiente de la Direccion de
Bibliotecas, Archivos y Museos (Dibam) del Ministerio de Educacién de Chile, cuyo objetivo es organizar y ejecutar
politicas de conservacion y restauracién del patrimonio a nivel nacional.

3 Los agentes de deterioro corresponden a: fuerzas fisicas, robos y actos vandalicos, fuego, agua, plagas, contaminantes,
luz y UV, temperatura incorrecta, humedad relativa incorrecta y disociacion. Cfr: VV.AA.: Agentes de deterioro.
Ottawa, Canadian Conservation Institute, 2009. (traduccién del Centro Nacional de Conservacién y Restauracion).
Disponible en: http://www.cner.cl/611/w3-article-56474.html.

Waller, R.; Cato, P.: “Disociacion’ En: Agentes de deterioro, Op. Cit.: pag. 1

5  Ibid.



A diferencia de otros agentes, este en particular afecta aspectos legales, intelectuales o culturales de los objetos,
como también el valor de conjunto de una coleccidn, y cuyos efectos: “Pueden implicar algtin nivel de compromiso
o incluso la pérdida de los objetos, de las colecciones y de la informacién que le otorga valor, a través de su contexto y
significado™.

Es la pérdida de la informacién de los objetos y de su historia y contexto de creacién, como también de los datos
que la pueden relacionar, en especifico en el contexto de colecciones patrimoniales. Por lo que el abordaje de
un objeto para su restauracion no puede obviar este elemento, que en muchos casos pasa a ser central en la
problematica de la recuperacion de pinturas, como es el ejemplo que en este texto se quiere exponer.

Esto determina que se genere una problemdtica en los cambios de valoracién de significado que puede llegar
a tener el patrimonio a lo largo de su historia material. La confusion, producto de la falta de informacién, marca
también una variable de disociacion, considerada como un nuevo agente de deterioro. En este caso, disociacion y
valorizacion interacttan en la pérdida o la recuperacién del valor de un bien patrimonial.

En este sentido, las herramientas que entrega la historia del arte, en especial la metodologia de la iconologia, nos
permiten intentar resolver la disociacién, como un agente de dafio en los objetos patrimoniales. Una herramienta
fundamental usada desde antes de mediados del siglo XX y en adelante, en el dmbito de la documentacion museal.

Desde Warburg y Panofsky, la iconologfa en la historia del arte es el método que descifra el contenido de las obras
de arte:

“Generalmente se trata de mensajes dirigidos por los artistas o por las personas que les encargan la obra a sus
destinatarios. La Iconologia analiza contenidos de las obras que una vez fueron absolutamente conscientes,
antes de que su legibilidad fuera sepultada por el paso del tiempo”.

Sin duda, la distancia histérica y cultural entre la creacion del objeto y el actual espectador es, en muchos casos,
el resultado de su ilegibilidad y la fuente de su disociacién. Pero este itinerario no solo cambia su lectura, sino
también su valoracion de significado.

En el dmbito patrimonial, y especificamente en el dmbito museal, se puede aplicar la evaluacion de significado
como un ejercicio de importancia en los procesos de investigacién. Esta se convierte en una sintesis en la
comprension de los significados y valores de objetos o colecciones, haciendo de manera legible para cualquier
comunidad o publico su lectura. Es una sfntesis, ya que en este proceso se abordan todos los elementos que
contribuyen al significado de un bien, entre los cuales se incluyen el tema histérico, el contexto, la procedencia y
la memoria, entre otros aspectos.

El valor de significado® se convierte en una herramienta para evaluar la importancia de los objetos patrimoniales en
su mds extensa definicién. Es una sintesis de los elementos artisticos, cientificos, histéricos, sociales y espirituales
de un bien patrimonial. Su formulacion se puede transformar en una ayuda a la hora de la toma de decisiones que
afectan a su conservacion, restauraciéon, documentacion, recursos financieros y trabajo para su acceso documental,
tanto presencial como digital.

ESTUDIOS DE CASOS

En febrero de 2012 ingresaron al Laboratorio de Pintura cinco pinturas sobre metal, pertenecientes a la coleccion
del Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca. La restauracion de estas obras se enmarcé dentro del Programa

6 Ibid.: pag. 2.
7 Wyss, B: La voluntad de arte. Sobre la mentalidad moderna. Madrid, Abada Editores, 2010, p4g. 8.

8  Russell, R. y Winkworth, K.: Significance 2.0. A Guide to Assessing The Significance of Collections (2 ed.). Queensland,
Collections Council of Australia Ltd., 2009, pag. 2.
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de estudio y restauracion de obras: Puesta en valor de las colecciones de la Direccién de Bibliotecas, Archivos y
Museos (Dibam) y de otras instituciones u organizaciones que cautelan patrimonio de uso publico, que se realiza
anualmente en el Centro Nacional de Conservacion y Restauracion (CNCR).

La restauracién de estas obras planted desafios, tanto por su materialidad como por su iconografia®. En este sentido,
tan importante como su abordaje material y su conservacion fueron los estudios desde los puntos de vista estético,
historico e iconogréfico. En el caso de cuatro de ellas, su titulo no correspondia con la imagen representada. Esta
problemadtica se arrastraba desde su ingreso, primero, al Museo Nacional de Bellas Artes, en 1911, mediante el
legado de Eusebio Lillo y Robles'™, debido a que posiblemente el coleccionista le otorgd esos titulos a dichas
obras; posteriormente fueron traspasadas al Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca, donde los titulos se
han mantenido por més de cien afios [Figura 1].

Figura 1: Galerfa Lillo, Santiago, 1905. En: Silva Vildésola, C.: “Entrevista a Eusebio Lillo" Revista Zig-Zag. Santiago, 17 de
septiembre de 1905, pp. 39-42. (Fotografia: Archivo CNCR)

Eusebio Lillo fallecié el 8 de julio de 1910, dejando en su testamento su coleccion de pintura al Museo Nacional
de Bellas Artes. Su legado no estuvo exento de polémica, ya que la Comisién de Bellas Artes no quiso recibir en su
totalidad dicha coleccién, que contaba con 124 obras'. Finalmente, en 1911 se recibié la totalidad de las obras,
algunas de ellas fueron exhibidas y las otras almacenadas o enviadas a la Escuela de Bellas Artes. En 1929, una
parte de esta coleccion fue enviada a Talca, para formar parte de la coleccién fundacional del Museo O'Higginiano
y de Bellas Artes de Talca. Entre estas pinturas figuraban tres 6leos sobre cobre, correspondientes al siglo XVII, de la
escuela flamenca. Estas obras aparecen citadas en 1922 en el “Catélogo del Museo de Bellas Artes”'? como: Castigo
del traidor y Azotados por el hambre, titulos alusivos a temas alegdricos y mitol6gicos. Ambas pinturas fueron
compradas presumiblemente por Eusebio Lillo en Europa, y eran parte de la coleccion que posefa en su casa de la
calle Chacabuco en Santiago, lugar que se convirtié en un centro de reunién social e intelectual a comienzos del
siglo XX. En el caso de Los discipulos de Emaus, es posible que esta obra coincida con la que se denomina Paisaje’,
citada en el catélogo del Museo de 1922. [Figura 2].

9 Unapublicacién que aborda estos casos en profundidad es Cox, C,; Martinez, J. M; Ossa, C,; Pérez, M; Velasquez, R. (eds.):
De cobre, colores y valores. Resignificacidn y restauracion de cinco pinturas sobre laminas de metal. Santiago, Centro Nacional
de Conservacién y Restauracion, Direccién de Bibliotecas, Archivos y Museos, 2016. El presente articulo es tributario
de dicha publicacion.

10 Eusebio Lillo y Robles (1826-1910) fue un intelectual y poeta destacado en el ambiente nacional. Fue uno de los
integrantes de la comision que se formé en 1887 para la formacién del Museo Nacional de Bellas Artes. Eran de
conocimiento publico su aficién por el arte y su quehacer como coleccionista, lo que determind una extensa galeria de
pintura.

11 Silva Castro, R.: Eusebio Lillo (1826-1910). Santiago, Ed. Andrés Bello, 1964, pag. 147.

12 Cousifo, L.: Catdlogo del Museo de Bellas Artes. Santiago, Soc. Imprenta y Litografica Universo, 1922.

13 Ibid: N° 167, pag. 74.



Figura 2: Los discipulos de Emadus, autor desconocido, éleo sobre cobre, 52 x 71 cm. Museo O’Higginiano y de
Bellas Artes de Talca, n° de inventario 1.24, n° de registro SUR 7-24. (Fotografia: Archivo CNCR, Rivas,
V., 2013)

La disociacién de informacién aparece en estas pinturas. Las siete obras de misericordia™, que habia sido titulada
como Azotados por el hambre', fue un motivo que se hizo muy popular gracias a la obra de Caravaggio para la
iglesia del Monte Pio de la Misericordia. Esta imagen es parte constituyente de la doctrina catdlica, asi lo expresa
el actual Catecismo de la Iglesia catdlica:

“Las obras de misericordia son acciones caritativas mediante las cuales ayudamos a nuestro prdjimo en sus
necesidades corporales y espirituales (cfr. Is 58. 6-7; Hb 13. 3). Instruir, aconsejar, consolar, confortar, son obras
espirituales de misericordia, como también lo son perdonar y sufrir con paciencia. Las obras de misericordia
corporales consisten especialmente en dar de comer al hambriento, dar techo a quien no lo tiene, vestir al
desnudo, visitar a los enfermos y a los presos, enterrar a los muertos (cfr. Mt 25.31-46). Entre estas obras, la
limosna hecha a los pobres (cfr. Tb 4. 5-11, Si 17. 22) es uno de los principales testimonios de la caridad fraterna;
es también una prdctica de justicia que agrada a Dios (....) (cfr. Mt 6. 2-4)".

Tanto en el Nuevo Testamento, en el discurso evangélico de las bienaventuranzas en el Evangelio de San Mateo'’
como en el Evangelio de San Lucas se mencionan las obras de misericordia™. En este Gltimo, después del discurso
inaugural de las bienaventuranzas se hace mencién especificamente a la misericordia y la beneficencia:

“Sed compasivos, como vuestro Padre es compasivo. No juzguéis y no seréjs juzgados, no condenéis y no
seréjs condenados; perdonad y seréis perdonados. Dad y se os dard: una medida buena, apretada, remecida,
rebosante pondrdn en el halda de vuestros vestidos. Porque con la medida con que middis se os medird™”.

En el cristianismo, y especificamente en el catolicismo, estas obras conforman las acciones caritativas por el bien
comun y el bienestar basico de una comunidad, y responden a este mandato evangélico como a la tradicion de
la Iglesia y de su doctrina. Siguiendo el relato evangélico en San Mateo, en su discurso escatoldgico el evangelista
da cuenta del Juicio Final en el que Cristo en su venida gloriosa juzgara a los hombres no segun sus acciones

14 Las siete obras de misericordia, autor desconocido, siglo XVII, posiblemente segunda mitad. Oleo sobre cobre, 55,9 x
72,4 em (sin marco); 79,5 x 96,2 em (con marco), Museo O’'Higginiano y de Bellas Artes de Talca (n° de inventario
1.5, n° de registro SUR 7-5). Cfr: Pérez, M.: “Las siete obras de misericordia, autor desconocido, siglo XVII (Informe de
intervencion)” Santiago, Centro Nacional de Conservacion y Restauracion, 2012 (no publicado).
Identificacién del tema gracias a la colaboracion del sefior Jests Porres, catedrdtico de la Universidad de Cérdoba,
Espana.

15 Cousino, L., Op. Cit.: pag. 172.

16 Iglesia Catolica: Catecismo de la Iglesia Catdlica. Tercera parte, La Vida en Cristo, Articulo 2447, 1992, pég. 534.

17 Evangelio segun San Mateo 5. 1-12.

18 Evangelio segun San Lucas 6. 20-23.

19 Evangelio segun San Lucas 6. 36-38.
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excepcionales, sino por las obras de misericordia: “Porque tuve hambre, y me disteis de comer; tuve sed, y me disteis
de beber; era forastero, y me acogisteis; estaba desnudo, y me vestisteis; enfermo, y me visitasteis; en la cdrcel, y vinisteis
averme'®,

Si observamos la representacién de La pardbola del banquete de las bodas reales, la alegoria del vestido nupcial
[Figura 3], la representacion es fiel al relato biblico, en primer plano figura la imagen de los hambrientos, con
la ejemplificacion de la entrega del pan a mujeres, nifios y hombres, cumpliendo asi el precepto cristiano del
compartir’’. La figura femenina en primer plano representarfa la imagen de la caridad, ya que un nifio esté siendo
amamantado, reforzando la idea de la necesidad del pan a la madre. En el gético, esta iconograffa se representaba
como una mujer que realiza obras de caridad®. Esta imagen femenina se puede remitir a la propuesta formulada
por Cesare Ripa?. No obstante, a finales del siglo XVIII el neoclasicismo trat6 este tema como modelo moral de
piedad®.

Figura 3: Las siete obras de misericordia, autor desconocido, siglo XVII, posiblemente sequnda mitad. Oleo sobre
cobre, 55,9 x 72,4 cm (sin marco); 79,5 x 96,2 cm (con marco), Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de
Talca (n° de inventario 1.5, n° de registro SUR 7-5). (Fotografia Archivo CNCR, Rivas, V., 2013)

La obra La pardbola del banquete de las bodas reales, la alegoria del vestido nupcial”® aparece en el Catdlogo del
Museo Bellas Artes de 1922 con el titulo Castigo del traidor’, con la autorfa de Van Hert, en la seccién de obras no
exhibidas.

La obra se inserta en una pardbola que se despliega en cuatro relatos: los invitados descorteses e invitacion de
nuevos comensales, la alegorfa del castigo infringido por el rey a los que mataron a sus siervos, la alegorfa del
vestido nupcial y, finalmente, la sentencia doctrinal®’. Estas alegorfas conforman la Pardbola del banquete de las

20 Evangelio segiin San Mateo 25. 35-36.

21 Evangelio segiin San Lucas 3. 11.

22 Hall, J.: Diccionario de temas y simbolos artisticos. Madrid, Alianza Editorial, 1974, pag. 74.

23 Ripa, C.: Iconologia. Tomo I. Madrid, Akal Ediciones, 1996, pp. 162-163.

24 Hall,J, Op. Cit.: pag. 74.

25 La pardbola del banquete de las bodas reales, la alegoria del vestido nupcial. Firmado: Willem van Herp, 1655. Oleo sobre
cobre, 62,3 x 78,3 cm. Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca (n° de inventario 1.238, n° de registro SUR
7-241). Cfr: Pérez, M.: “La pardbola del banquete de las bodas reales, la alegoria del vestido nupcial. Firmado: Willem
van Herp, 1655 (Informe de intervencién)” Santiago, Centro Nacional de Conservacién y Restauracion, 2012 (no
publicado).

Se agradece la colaboracion del P. Lorenzo Litjens P. SCH. en la identificacion de la obra.

26 Cousino, L, Op. Cit.: N° 104, pag. 171.

27 De Tuya, M.: Biblia comentada. Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos. 1964, pag. 478.



bodas reales®, y esta obra corresponde a la escenificacion de la Ultima parte, especificamente a los versiculos
dedicados al invitado sin un vestido de bodas:

“Entrd el rey a ver los comensales, y al notar que habia alli a uno que no tenia traje de boda, le dice: Amigo,
;cémo has entrado aqui sin traje de boda? £l se quedd callado. Entonces el rey dijo a los sirvientes: Atadlo de
piesy manos, y echadle a las tinieblas de fuera: alli serd el llanto y el rechinar de dientes. Porque muchos son los
llamados, mas pocos escogidos"”.

El relato en el Evangelio seguin San Mateo es mas extenso y con mayores detalles que el de Lucas. La pardbola expuesta
en San Mateo afiade un problema particular, por cuanto toda la historia tiene dos partes y dos puntos culminantes.
La primera da cuenta de la historia de un rey que proyecta la celebracion de las bodas de su hijo, concluyendo con
la invitacion de los nuevos huéspedes en lugar de los que fueron invitados en primer lugar®. La segunda parte tiene
como punto culminante la separacién de un huésped sin traje de boda®', que es la escena que se representa.

En la cultura hebraica y del Cercano Oriente era costumbre que el anfitrién proveyera a los invitados de la ropa
adecuada. Los invitados debian viajar a estos eventos, por lo que eran aseados y se les facilitaba ropa adecuada
para un banquete de bodas. No usar el vestuario previsto mostraba una ofensa a la hospitalidad. De la misma
manera, el rehusar la invitacién a una boda era una afrenta, asi da cuenta de esto el pasaje biblico precedente:

“Tomando Jesus de nuevo la palabra les habld en pardbolas, diciendo: El Reino de los Cielos es semejante a
un rey que celebré el banquete de bodas de su hijo. Envio sus siervos a llamar a los invitados a la boda, pero
no quisieron venir. Envié todavia otros siervos, con este encargo: Decid a los invitados: ‘Mirad, mi banquete
estd preparado, se han matado ya mis novillos y animales cebados, y todo estd a punto; venid a la boda! Pero
ellos, sin hacer caso, se fueron el uno a su campo, el otro a su negocio, y los demds agarraron a los siervos, los
escarnecieron y los mataron. Se air el rey y, enviando sus tropas, dio muerte a aquellos homicidas y prendio
fuego a su ciudad. Entonces dice a sus siervos: ‘La boda estd preparada, pero los invitados no eran dignos. Id,
pues, a los cruces de los caminos y, a cuantos encontréjs, invitadlos a la boda! Los siervos salieron a los caminos,
reunieron a todos los que encontraron, malos y buenos, y asi la sala se llené de comensales™?.

El autor de la obra, segun su firma, corresponde a Guillermo van Herp (Willem van Herp o Guillaume van Herp,
Amberes ca. 1614-1677)%, quien se especializé en obras para gabinetes de pintura religiosa, de formato menor,
proveniente del mundo flamenco. Van Herp trabajé en 1651 para un marchante, Matthijs Musson, quien enviaba
obras de Amberes a Cadiz. La carrera de van Herp se perfila entre 1625y 1629. Trabajé con un aprendiz de Damien
Wortelmans y Hans Biemans, formé parte del gremio de pintores de San Lucas entre 1637 y 1638, y desde 1651 a
1663 pintd sobre cobre o lo que se denominaba plaeten®.

En esta misma serie se encuentra la pintura Los discipulos de Ematis®, de la que no se ha confirmado su procedencia.
La imagen representada corresponde al pasaje de los discipulos de Emads, cuyo relato aparece en el Evangelio de
San Marcos®, pero es en el Evangelio de San Lucas donde el episodio es narrado de forma mds detallada, y es el

28 Evangelio segiin San Mateo 22. 1-14.

29 Evangelio segiin San Mateo 22. 11-14.

30 Evangelio segtin San Mateo 22. 10.

31 Evangelio segtin San Mateo 22. 13.

32 Evangelio segiin San Mateo 22.1-10, también en San Lucas 14. 16-24.

33 Ver biografia y firma en Bénézit, E.: Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteures. Tomo 5. Paris, Libraire
Grind, 1976, pag. 511.

34 Turner,]. (ed.): The Dictionary of Art. Oxford, Grove-Oxford University Press, 1996. Tomo 14, pag. 467.

35 Los discipulos de Emaiis, autor desconocido. Oleo sobre cobre, 52 x 71 em (sin marco), 68 x 86,5 cm (con marco).
Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca. n° de inventario 1.24, n° de registro SUR 7-24. Cfr.: Pérez, M.: “Los
discipulos de Emats, autor desconocido (Informe de intervencién)’ Santiago, Centro Nacional de Conservacién y
Restauracién, 2012 (no publicado).

36 Evangelio segiin San Marcos 16. 12-13.
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que se ha utilizado como fuente literaria para construir la iconograffa respectiva: visualizados como peregrinos que
vuelven a su pueblo después de haber cumplido los ritos pascuales. Esto corresponderia en el calendario judio al
primer dia de la semana®. Asi comienza el relato, con estos dos peregrinos que, sin embargo, corresponden a dos
discipulos que van saliendo de Jerusalén después de los hechos de la muerte y resurreccion de su maestro, Jesus:

‘Aquel mismo dia iban dos de ellos a un pueblo llamado Emads, que distaba sesenta estadios de Jerusalén, y
conversaban entre si sobre todo lo que habia pasado. Y sucedid que, mientras ellos conversaban y discutian, el
mismo Jesus se acerc y siguio con ellos; pero sus ojos estaban retenidos para que no le conocieran. El les dijo:
De qué discutis entre vosotros mientras vais andando?” Ellos se pararon con aire entristecido™®.

En lo que respecta al paisaje, se ve en el fondo un castillo. La representacion del pueblo de Emats como un castillo
o fortaleza se debe a la traduccion de la Vulgata, que lo denominé castellum, por lo que las representaciones se
basaron en ese concepto®. No obstante, en la traduccion griega se la denomina kdme, aldea. Sobre el lugar, Emats,
hay diferentes interpretaciones. Una de ellas da cuenta de que Emaus estd a setenta estadios de la ciudad de
Jerusalén (11,5 km) y serfa la actual El-Qubeibeh y, la otra, a ciento setenta estadios (30 km), que corresponderfa a
la actual Amwas. Es la primera interpretacion la més aceptada®.

En esta serie de cobres del Museo de Talca se encuentra la denominada El ermitarfio, que iconograficamente
corresponde a la representacion de San Antonio Abad*, procedente de la coleccion de Eusebio Lillo. La obra
aparece en el catédlogo del Museo de 1922 con el titulo San Jerénimo*.

Figura 4: La pardbola del banquete de las bodas reales, la alegoria del vestido nupcial, firmado por Willen van Herp,
1655, 6leo sobre cobre, 62,3 x 78,3 cm. Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca, n° de inventario
1.238, n° de registro SUR 7-241. (Fotograffa Archivo CNCR, Rivas, V., 2013)

La representacion muestra a San Antonio atacado por los demonios, en su vida retirada, cuando se dispone
a realizar sus oraciones, con su libro de horas. Las principales fuentes para conocer la vida de San Antonio se
encuentran en las Vitae Patrum (Vida de los Padres), escrito en latin, que retine varias hagiografias que provienen

37 De Tuya, M, Op. Cit.: pag. 929.

38 Evangelio segiin San Lucas 24. 13-17.

39 Réau, L. Iconogmﬁa del arte cristiano, iconogmfl’a de la Biblia—Nuevo Testamento. Tomo 1, Volumen 2. Barcelona,
Ediciones del Serbal, 1996, pag. 585.

40 De Tuya, M., Op. Cit.: pag. 929.

41 San Antonio Abad, autor desconocido, siglo XVIII, posiblemente segunda mitad. Oleo sobre metal, 24,7 x 18,6
cm, Museo O’Higginiano y de Bellas Artes de Talca n° de inventario 1.27, n° de registro SUR 7-27. Cfr. Pérez, M.:
“San Antonio Abad, autor desconocido (Informe de intervencién)” Santiago, Centro Nacional de Conservacién y
Restauracioén, 2012 (no publicado).

42 Cousino, L., Op. Cit.: N° 11, pag. 175.



de distintos autores. La que se refiere a San Antonio, inserta en esta enciclopedia de santos, fue la escrita en
griego por San Atanasio. No obstante, la fuente mas popular acerca de la vida del santo se encuentra en la obra
denominada Legenda Aurea (Leyenda Dorada), escrita en latin hacia el aflo 1264 por el dominico genovés fray
Santiago de Voragine o de la Varazze, quien popularizé la vida de este santo®. En esta obra, el dominico estructurd
la hagiograffa de San Antonio Abad o San Antén, en relacién con las obras escritas por San Atanasio y San Jerénimo,
y su iconografia es caracterizada por un eremita, permanentemente asediado por el demonio en sus diferentes
formas [Figura 5].

Desde la contemporaneidad, se puede citar como ejemplo una pintura tratada el 2013, de un artista vivo y presente
en el proceso de restauracion y en la investigacion de la obra. Es el caso de la pintura de Samy Benmayor (Santiago
de Chile, 1956) Calzoncillo y la lengua del erizo* [Figura 6], pintura a la que en el momento de su intervencién se
requirié investigar el contexto de su creacion.

La obra representa un momento muy particular en la vida de su autor, ya que corresponde a una serie de obras
denominadas Se me nubla la cabeza, te quiero y no puedo amarte mds, las que fueron exhibidas como corpus en una
exhibicion en la Galerfa Sur de Santiago, en septiembre de 1984. La serie corresponde a doce pinturas producidas
entre eneroy septiembre de ese afio. Tanto la obra como la serie son importantes para el pintor, ya que representan
un caracter fundacional en su produccién pictérica, como lo ha declarado él mismo en el catélogo de la exhibicion
y en diversas entrevistas®. El caracter fundacional en su obra se relaciona con un sustento autobiogréfico y
representd un momento en su vida lleno de tensiones interiores, con preguntas respecto del amor, lo sexual, lo
genital, que provenian de los fantasmas de su adolescencia, su familia, el dolor, la pena y la pasion*.

Figura 5: San Antonio Abad, autor desconocido, siglo XVIIl (posiblemente sequnda mitad de siglo), 6leo sobre metal,
24,7 x 18,6 cm. Museo O’'Higginiano y de Bellas Artes de Talca, n° de inventario 1.27, n° de registro SUR 7-27.
(Fotografia: Archivo CNCR. Rivas, V., 2013)

43 Réau, L.: Iconografia del arte cristiano, iconografia de los santos. Tomo 2, Volumen 3. Barcelona, Ediciones del Serbal,
1997, pag. 108.

44 Calzoncillo y la lengua del erizo, Samy Benmayor, Santiago de Chile, 1984. Oleo sobre tela, 160 x 220 cm (sin marco).
Cfr: Angulo, F.: Obra de la Coleccion de Arte Contempordneo de la Galeria Gabriela Mistral. Santiago, Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes, 2013.

45 Una de ellas se realiz6 en una visita de Benmayor al Laboratorio del Pintura cuando la obra comenzd a ser restaurada
en el 2013.

46 Archivo Centro Nacional de Conservacién y Restauracion.: Entrevista realizada a Samy Benmayor el 27 de junio del
2013. Santiago, 2013 (no publicado).
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Figura 6: Equipo del Laboratorio de Pintura del CNCRy de la Galeria Gabriela Mistral junto con Samy Benmayor y su
obra Calzoncillo y la lengua del erizo. Santiago de Chile, 1956. (Fotograffa: Archivo CNCR, 2013)

Especificamente, la pintura Calzoncillo y la lengua del erizo hace alusién a lo sensual y erético. Benmayor relacioné
la lengua de erizo con el placer, metéfora de una mujer que sexualmente lo iba a devorar. Por otra parte, sus
calzoncillos, los que aparecen representados en la obra, son un simbolo de ansiedad sexual. La expresién plastica
es fuerte: colores vibrantes y zonas oscuras, trazos de pincel gruesos con pintura negra y mucha materia de éleo
en la superficie de la tela.

Segun el artista, la obra presenta errores y equivocaciones que se corrigieron, por lo que en la pintura aparecen
borrones y empastes sobre la tela, representando una forma de trabajo a base del error y la experimentacién, una
idea central en su pintura de ese perfodo. El error y la equivocacion liberaban al artista y le permitian continuar
explorando nuevos lenguajes pldsticos. La obra, como la serie en general, no esta firmada por voluntad del propio
artista, respondiendo a una forma de rebeldfa frente a la sociedad.

Benmayor estudié en la Facultad de Artes de la Universidad de Chile desde 1976 a 1982. Su obra, en ese periodo,
se relaciond con el neoexpresionismo y la transvanguardia, corrientes en la pintura del momento y en las que se
enmarca la presente obra. Los errores o arrepentimientos en la pintura y sus correcciones son expresiones de esos
estilos pictéricos. Junto con otros artistas de su generacion, realizaron obras que cambiaron la légica artistica del
momento, influenciada por la coyuntura politica del Chile de comienzos de la década de 1980. Marcaron una
presencia publica y diferenciadora con la escena artistica nacional, haciéndola coincidir con fenémenos artisticos
internacionales. Es en ese contexto de valoracién que en el 2000 la obra fue exhibida en la muestra Historias de
transferenciay densidad - Chile 100 afos en el Museo Nacional de Bellas Artes. Restaurada en el 2013, fue presentada
en la Feria Chaco de ese afio en la Estacion Mapocho®.

A MANERA DE CONCLUSION

Los ejemplos citados dan cuenta de campos de trabajo con conexiones disciplinares, donde las herramientas de
la historia del arte, como la iconologfa, aportan informacién decisiva. A esto se suman otros métodos, como es
el Significance 2.0., acerca de la valorizacién de significados de bienes patrimoniales. Este ejercicio introduce a la
historia del arte en campos donde no solo la documentacién y la investigacién de fuentes primarias o secundarias
fundamentan su discurso, sino también el estudio de materiales y la relacion con la ciencia de la restauracién,

47 Obra cedida en comodato por el artista para la exposicién colectiva 10 arios después, realizada en la Galeria Gabriela
Mistral en 1993. En septiembre del 2013 la pintura fue ingresada como coleccién publica del Estado. Cfr: Loewenthal,
F; Pezoa, X.: Coleccidn de arte contempordneo 2015, GGM, CNCA. Santiago, Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, 2015, pag. 40.



donde confluyen diferentes disciplinas®. Esto se hace particularmente necesario en el medio patrimonial chileno,
donde estos ejercicios y reflexiones son escasos. De la misma manera, se formula un llamado a la utilizacién de
la pintura y su materialidad como fuentes de estudio, en especial para la historia del arte, que la puede poner
en tensién con otras disciplinas, con el fin de generar nuevos conocimientos. Este ejercicio puede devolver la
informacién perdida de una pintura, como se tratd en los ejemplos citados, con el fin de recuperar o lograr una
valorizacion en el dambito cultural.
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ARTE, RISTORIA'Y LITERATURA EN LAS EXPOSIGIONES GENERALES DE LA
ACADEMIA IMPERIAL DE BELLAS ARTES: LOS FRANGESES MOREAUX'Y
SISSON EN LA CONSTRUCGION DE LA MEMORIA NAGIONAL BRASILENA

ELAINE DIAS'

RESUMEN

En esta comunicacién discutiremos la participacién de los artistas franceses Frangois-René Moreaux y Sébastien
Auguste Sisson en las exposiciones generales de la Academia Imperial de Bellas Artes brasilefia, importante
instrumento de divulgacion de sus obras y reconocimiento social. Analizaremos la recepcién de sus producciones
y sus papeles dentro y fuera de la Academia como agentes de la construccién visual del Imperio de Pedro Il entre
las décadas de 1840y 1860, destacando los didlogos entre la historia y la literatura, elementos fundamentales para
la formacién de esta memoria nacional.

ABSTRACT

In this paper, we will discuss the participation of French artists Frangois-René Moreaux and Sébastien Auguste
Sisson in the general exhibitions of the Brazilian Academia Imperial de Belas Artes (Imperial Academy of Fine Arts),
an important instrument for the dissemination of their works and social recognition. We will analyze the reception
of their productions and their roles inside and outside the academy as agents of the visual construction of the Peter
I's Empire between the 1840s and 1860s, highlighting the dialogue between history and literature, key elements
for the formation of this national memory.

Las exposiciones generales de la Academia Imperial de Bellas Artes de Rio de Janeiro, creadas en 1840, resultaron
fundamentales para el desarrollo del sistema del arte y un medio importante de difusién de las obras de los
artistas. La apreciacion de la critica y el reconocimiento social, asi como los encargos publicos y privados, fueron
algunos de los elementos que surgieron como consecuencia de su participacion en este evento.

Anteriormente limitada a los alumnos de la Academia, el director Félix-Emile Taunay extendié la participacion
a todos los artistas, entre ellos los extranjeros que pasaban por Rio de Janeiro o aquellos que mantenfan sus
talleres alli, siguiendo el ejemplo del Salén francés. Todos debian pasar por el escrutinio de un jurado compuesto
por profesores de la institucion. La medida permitié la circulacién de modelos y métodos artfsticos y estimuld la
competencia y la emulacién entre todos los artistas”.

Entre su inicio en 1840 y la Ultima exposicidn que tuvo lugar en el periodo imperial en 1884, 80 franceses
participaron del evento. Algunos artistas fueron representados a partir de obras que pertenecian a “propietarios”
o coleccionistas nacionales y extranjeros que las prestaron para las exposiciones. Otros —alrededor de 36 artistas—
mantenfan sus talleres en Rio de Janeiro, recibian encargos publicos y privados, participaban también de la
ensefianza artistica y realizaban exposiciones particulares, ademas de las oficiales de la Academia Imperial. A partir
de estas actividades resulta posible entrever el modo en que estos artistas desempefiaron un papel importante en
la construccion visual de la memoria nacional.

1 Doctora en Historia por la Universidade Estadual de Campinas. Docente del curso de Historia de Arte de la
Universidade Federal de Sdo Paulo (UNIFESP). Contacto: elaine.dias@unifesp.br.

2 Cfr: Dias, E.: Paisagem e Academia. Félix-Emile Taunay ¢ o Brasil. 1824-1851. Campinas, Ed. Da Unicamp, 2009.
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Para esta comunicacidn nos interesa analizar la participacion de algunos de estos artistas franceses, entre ellos el
pintor Francois-René Moreaux y el grabador Auguste Sébastien Sisson. Por medio de la pintura de historia y sobre
todo de los retratos, estos artistas contribuyeron en la formacion de esta memoria visual del imperio de Pedro |,
dialogando con la historia y la literatura.

La inauguracion de la Exposicién General en 1840 se asociaba con ciertas decisiones vinculadas a la inminente
coronacién del joven Pedro Il el afio siguiente. Gomes Pereira ha sefialado la importancia de la creacién de las
instituciones por medio de la “elite intelectual y artistica’, tales como el Instituto Histérico e Geografico Brasileiro
(IHGB), y:

“(...) as antigas, como a Academia de Belas Artes, passam por reformas nesse periodo, obedecendo a um
projeto bastante claro: criar os fundamentos culturais da nagdo, escrever e discutir a histéria do pais, como
forma de langar as bases de seu futuro. Assim, grande parte do esforco do Segundo Reinado, inclusive o
enorme investimento em projetos artisticos, remete a umprojeto politico de criago de simbolos nacionais e de
formulagdo de um verdadeiro imagindrio para a nagao”.

Este evento de la Academia ofrecia el camino para muchos artistas extranjeros que se interesaron en integrar
este proyecto, con el objetivo, al mismo tiempo, de expandir su produccién hacia la esfera privada, en la corte de
Pedro II. Sus participaciones en estas exposiciones generaron comentarios del cuerpo académico, apreciaciones
de la critica del arte y eventuales premios, elementos fundamentales para la recepcién y la posterior busqueda de
nuevos encargos.

Un primer acercamiento a la integracion de estos artistas en la sociedad y en la institucién académica, realizada
por medio de la consulta de algunos documentos de la gestién del director Félix-Emile Taunay (1834-1851) y de
la revista Correio Mercantil e Instructivo, revela datos interesantes para problematizar esta investigacion todavia en
Curso.

En referencia a la documentacién académica, algunos artistas sobresalieron en este campo, en particular aquellos
que permanecieron en Rio de Janeiro por un largo perfodo y cuyas obras fueron adquiridas por Pedro Il Este es
el caso de nuestro primer artista, el pintor francés Francois-René Moreaux, que obtuvo cierto éxito en el sistema
artistico todavia en consolidacion y en el desarrollo de la memoria visual brasilefia. Con 11 apariciones en las
exposiciones generales*, se convirtié en un artista de cierta reputacion en la Academiay mas alld. En 1842 participd
con una pintura que representaba la coronacion de Pedro I, bien recibida por el cuerpo académico:

“(...) fica evidente que a Congregacdo sem dissidencia, acha no quadro da Coroa¢do uma harmonia geral e
suave, grande transparéncia de tons, principalmente na tribuna das Princesas, riqueza de cores, a bela fusdo
dellas com toque magistraes nos accessérios; a respeito do desenho, posicoes variadas e airosas, correio
suficiente e elegancia nas extremidades, bellos ares nas cabegas e expresséo geral de aten¢do solene adequada
a cerimonia, com parecencas satistatdrias, menos em alguns personagens ao que serd fdcil remediar. [...] 0s
primeiros planos podido tal vez receber um grao de forca: entretanto, a luz ambiente de um interior abranda
tudo; enfim o aspecto geral satisfaz e agrada: é um quadro que pode, com louvor para o artista e credito para
a nossa época, levar a posteridade as exactas lembrangas de uma solenidade grandiosa. Hd unanimidade
empropor-se para o autor a mercé de uma condecoragdo’™.

Con esta obra Moreaux fue premiado con el habito de la Orden de Cristo del Emperador. Su pintura integré el
proceso de formacién de la iconografia nacional en un periodo importante de la historia de Brasil, apenas un afo

3 DPereira, S.: Arte Brasileira no Século XIX. Belo Horizonte, C/Arte, 2008, pp. 27-28.

Cfr.: Maciel Levy, C. R.: Exposicoes gerais da Academia Imperial e da Escola Nacional de Belas Artes, Periodo Mondrquico.
Rio de Janeiro, Ed. Pinakotheke, 1990.

5  Conservada en el Museu Imperial, en Petrépolis.
Acta de 24/12/1842. Arquivo - Museu d. Jodo VI, Escola de Belas Artes, Rio de Janeiro.



después del evento de la coronacion. Los académicos consideraron el supuesto cardcter documental de su obra,
es decir,“llevar a la posteridad los exactos recuerdos” del evento maximo de la politica de Brasil.

El tema habia sido representado por Manuel de Araujo Porto Alegre en el afio anterior, pero la pintura de Moreau,
aunque de calidad inferior a la de Porto Alegre, tuvo mucha repercusion en el medio académico, lo que resulté
en la compra de la obra por parte de Pedro Il. Como ya ha postulado Leticia Squeff, Moreaux opté por un grupo
frontal de personajes en el primer plano, con el emperador de rodillas, a punto de ser coronado por el Primado de
Rio de Janeiro, Antonio Romualdo de Seixas, ademés de figuras relacionadas con el Imperio y la familia imperial
en el fondo. Porto Alegre prefirié enfatizar la arquitectura, iluminar el emperador con su cetro y la Constitucion
posicionada en las escaleras, en detrimento de la ceremonia religiosa de la coronacién. Segun Squeff:

“Na obra do francés, a ceriménia religiosa ocupa o centro da representagdo, para onde convergem todos os
olhares, dos personagens representados e também o do espectador. Comesse recurso bastante direto, a obra
retoma um tema que remonta a tradigdo medieval: o poder do rei é conferido por Deus. O antigo pacto da
Igrejacom o monarca fornece as bases para o novo momento na histéria do Império brasileiro. E a exaltacdo
da monarquia em seus termos mais tradicionais. (...) Jd o episddio escolhido por Porto Alegre ocorreu logo
apds a ceriménia na Capela Imperial. (...) O cendrio é pagdo: a igreja é substituida por um templo a grega.
O momento escolhido é o do encontro do imperador, jdcoroado, com seus suditos. (...) Ao reunir, numa sé
imagem, membros da Igreja, Corte e politicos, o artista constrdi uma rica simbologia da monarquia brasileira.
Nesse sentido, um detalhe da representacdo é muito significativo. Na pequena mesa colocada ao lado da
escada estdo a Constituicdo — confeccionada num enorme pergaminho especialmente para a ceriménia — e o
missal. Juntos, um sobre o outro, eles simbolizam o teor da monarquia brasileira. A lei sagrada e a lei instituida
pelos homens balizam o poder do monarca. A sagragdo divina tem de ser referendada pelo pacto com os
cidaddos”.

La pintura de Porto Alegre parece estar mds cerca de la composicién de Francois Gerard, Le Sacre de Charles X
a Reims —como ya ha dicho Maraliz Christo®- y también de Jean-Baptiste Debret, su maestro en la Academia
brasilefia y en Francia, en la pintura de la Coronacicn de Pedro I, en particular por el énfasis en la arquitectura.
Moreaux optd por una composicién diferente de la realizada por Porto Alegre, ofreciendo a la iconografia del
emperador cierta novedad en la representacion al vincularlo a Carlomagno, como explica Maraliz Christo. Asf, se
desliga la Coronacion de Pedro Il a la de Pedro |, y se renueva el tema ya presente en la iconografia de Brasil antes
de la configuracién politica recién instalada. Dos afios mas tarde, sin embargo, el pintor establecié un vinculo
entre estos dos extremos al pintar, precisamente, la Proclamacion de la Independencia. Moreaux retomé como
tema el evento de 1822 y consagré asf los logros de la historia de Brasil y su relacién familiar con Pedro II. El pintor
se aproximo a la corte del emperador y la pintura de historia fue sin duda un género clave para glorificar este
momento politico, exaltar la imagen del nuevo soberano y ser instrumento de su propaganda.

Moreaux mantuvo relaciones més alld de la Academia y del universo de pinturas para Pedro II, al inaugurar en
1858 la llamada Galerfa e Escola de Pintura. Segun el Correio Mercantil, la escuela ofrecia ensefianzas de dibujo,
geometria, arquitectura, etc,, y aparentemente fue financiada por el comendador Souza Ribeiro, un coleccionista
importante de la capital de Brasil. En la misma escuela, también se inaugurd una exposicion publica de interés
educativo e histdrico:

“Grande Exposicdo de Pintura — composta de quadros originais dos mais célebres da antiga Italia® e figurando
entre estas belas produgdes de tantos génios o magnifico assunto da Proclamacédo da Independencia,

7 Squeff, L.: “Um rei Invisivel’ En: Revista de Histéria, 18/9/2007. Disponible en: http://www.revistadehistoria.com.br/
secao/perspectiva/um-rei-invisivel.

8  Christo, M.: “A pintura de histéria no Brasil do Século XIX: Panorama Introdutério” En: Arbor. v. CLXXXV, N° 740.
Madrid, 2009, pp.1152-1153.

9 En el mismo periddico, en 6/9/1858, se encuentra la informacién de que las obras italianas habfan pertenecido a la
galeria del Cardinal Fesch, en Italia.
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ou o Grito do Ypiranga, obra-prima do Sr. Moreau. Néo é uma exposicdo passageira e destinada somente
a umrecreioefémero do publico, mas exposicdo permanente, 0 que tem por fim além de satisfazer
permanentemente a curiosidade e aogosto, emgeral, dos apreciadores das belas-artes, dar ensino gratuito
em alguns dos salbes da casa a todos os nacionais e estrangeiros que o desejem, franqueando-se-lhes para o
estudo esses grandes modelos de pintura, escultura e arquitetura, para o que estdo preparados e dispostos os
melhores artistas da corte™.

Ademds de Moreaux, otros artistas que hicieron uso de la Academia como un lugar de exhibicion y difusién de su
trabajo, dieron continuidad a su produccién en los talleres y pequerias exposiciones publicas —en su mayorfa en
estrecha linea con la politica imperial—y en escuelas de arte paralelas a la formacién académica. Moreaux, ademés
de varios encargos y la direccién de esta escuela, también figuraba en el Liceu de Artes e Oficios, una institucion
artistica creada en 1857, convirtiéndose en profesor de dibujo y director en lugar de Francisco Bittencourt da Silva,
arquitecto formado en la Academia de Bellas Artes.

Aparentemente, los directores y maestros de la Academia mantenian una relacién de amistad con los artistas,
algo que apuntald sin duda la expansion del gusto artistico en la ciudad v la futura inclusién de sus propios
alumnos. También hay que sefalar que entre 1852 y 1859 las exposiciones generales se suspendieron en
la Academia, lo que condujo a los artistas a la creacién de otras vias de difusion y expansion de su trabajo,
situacion que habria acelerado la creacién de escuelas de arte como esta de Moreaux y la aparicion de otros
espacios expositivos'.

Siconsideramos otros géneros y técnicas artisticas, ademas de la pintura de historia, del retrato y de laimportancia
de Moreaux en este género, el grabado también tendrd su espacio entre los artistas franceses que llegaron aqui,
volviéndose un medio importante para la propaganda politica y cultural del nuevo Imperio. Este es el caso de
Sébastien Auguste Sisson, que llegd a Brasil en 1852. El artista comenzé una intensa colaboracién con revistas
y publicaciones, una extensa produccién en su estudio y exhibi6 sus grabados en las exposiciones generales y
en otros lugares. En el campo de la cultura y del teatro ofrecié, en 1854, la venta de un retrato litografiado, de su
autorfa, que representaba a Mme. Charton (Anne-Arsene Charton-Demeur) actriz y cantante francesa de épera
que también interpret6 La Traviata en Rio de Janeiro en 1866'% Todavia en el campo teatral, también grabé los
retratos de Jodo Caetano, del tenor Arthur Gentil en 1863 y de la actriz Anna de la Grange, que también fue
retratada por Louis Auguste Moreaux, hermano de Francois-René, en 1860. La préctica del grabado de retratos de
actores era comun en Francia e Inglaterra, al menos desde 1820, pero se popularizé sobre todo en la década de
1840, cuando se pusieron de moda los grabados de escenas teatrales —especialmente de Shakespeare—y de los
principales actores en sus personajes'.

Sisson también dibujé el retrato del emperador y sus ministros para ser litografiado —el Marqués de Parana,
Consejeros Pedreira, Nabucco, Visconde de Abaeté, Bellegarde y Paranhos'- y otras figuras importantes de la
corte de Pedro II. También realiz6 el grabado de una pintura de paisaje de Agostinho José da Motta, titulada No
meio da Serra. Esta es la primera representacion de la fabrica de papel Orianda, de Augusto Capanema, que sera
posteriormente pintada por Motta en 1862, modernizando la pintura de paisaje en Brasil. Esta imagen grabada
fue producida en 1856 por orden de la princesa Isabel, y ha contribuido no solo a la difusion y la divulgacion de la

10  Correio Mercantil e Instructivo, 5/9/1858.

11 Después de la muerte de Moreaux, en 1860, la escuela pasd a ser dirigida por Jules Le Chevrel, que pocos aios después
vuelve a ser profesor de la Academia Imperial de Belas Artes.

12 Sisson realiza otro grabado de Mme. Charton en este periodo. Correio Mercantil, 6/02/1856.

13 Montier, M.: Lévenement d'une iconographie shakespearienne en France: le cas des éditions illustrées au XIXe siécle.
Publications numériques du Céredi, 2015. Disponible en: http://ceredilabos.univ-rouen.fr/public/?l-avenement-d-
une-iconographie.html

14 Correio Mercantil, 26/05/1855.

15 Conservada en la Segao de Iconografia - Arquivo Histérico do Museu Imperial, en Petropolis.



obra de Motta, una vez que aparece impresa en la revista Brazil lllustrado'®—revista donde Sisson trabajaba—, pero
también al reconocimiento de la pequefa industria en Rio de Janeiro y de los primeros aspectos progresistas del
gobierno de Pedro Il por medio de la pintura y del grabado.

Un afio mds tarde, Sisson prepard uno de los trabajos més importantes para la construccién y la organizacion de la
memoria politica y social brasilefia: la publicacion de Galeria dos Brasileiros ilustres, retratos dos homens mais llustres
do Brasil na politica, sciencias e letras desde a guerra da independéncia até os nossos dias". El libro, editado entre 1857
y 1861, contiene 89 grabados y un breve texto biogréfico con algunas autorias relacionadas con el escritor José de
Alencar. Sisson realizé las litografias de todos los retratos a partir de las fotografias del francés Victor Frond, también
residente en Rio de Janeiro. Este Ultimo fue autor, en 1859, junto con Charles Ribeyrolles, de O Brasil pitoresco'™.
En su galerfa patrocinada por Pedro Il figuraban también el Marqués de Paran4, el senador Euzebio de Queiroz, el
Barén de Maud, José Clemente Pereira, José Bonifacio de Andrada y también el Emperadory su familia. Los retratos
fueron todos altamente elogiados por la semejanza con el retratado y algunos de los grabados fueron también
exhibidos en las exposiciones generales en 1860, 1864 y 1867.

La idea del hombre ilustre fue explotada desde la creacion del Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, ampliada
por la literatura y la Academia Imperial de Belas Artes, con el objetivo de exaltar la memoria politica y las virtudes
de quienes construyeron la nacion, fortaleciendo aiin més las raices y el ejemplo contemporéneo después de
la coronacién de Pedro II. Frangois-René Moreaux también habfa participado en un proyecto similar a este de
Sisson, pero especialmente con la pintura de retratos en fasciculos denominado Galeria Contempordnea Brasileira
ou Colegdo de Trinta Retratos de Brasileiros Célebres', litografiados por Heaton y Rensburg en 1841.

Félix-Emile Taunay ya habia exaltado en sus discursos académicos los modelos histéricos y virtuosos de los grandes
lideres por medio de la mencién a Plutarco vy las Vidas de hombres ilustres, idea fundamental también para el
IHGB que tenfa, desde 1839, el epigrafe “Brasileiros ilustres pelas ciéncias, letras, armas, virtudes, etc”. Ademas, la
aparicién del Plutarco brasileiro de Jodo Manuel Pereira da Silva, publicado en 18477, se integraba a los refuerzos
por exaltar la memoria nacional y la idea de progreso.

En la exposicion de 1846 Taunay presento una coleccion de bustos conservados en la Academia, y destacé en su
discurso los conceptos de “gloria’, “posteridad”, “el desprecio de los placeres’, donde los “retratos y sus expresiones,
llevados a las generaciones futuras, irdn a animar a los descendientes de esta generacidn los mismos esfuerzos, los
mismos actos de virtud"*'. Es evidente el proyecto de la educacién moral mediante las bellas artes, apoyado por la
referencia a algunas vidas de Plutarco y por las lecciones contemporaneas de Victor Cousin en Du beau et de lart.
Citado en sus discursos, Taunay sefiala, por medio de Cousin, que los artistas deben hacer un“servicio a la sociedad”

para unir la belleza fisica con la moral en la representacion de la virtud de los grandes hombres brasilefios.

La galerfa de hombres ilustres, la importancia del retrato y su caracter educativo ya estaba en marcha en Europa
desde el siglo XVII, y se convirtié en un modelo atractivo para Taunay y retomado por Sisson en su publicacion
de 1856. En las artes, la galeria del Palais Cardinal con sus retratos de hombres ilustres y la Galerie des “Grands
Hommes" du Louvre, ideada por el conde d’Angiviller en 1776, cumplieron con eficacia este papel, al asociar la

16 Correio Mercantil, 10/07/1856.

17 Acerca del trabajo de Sisson, cfr.: Menezes, PR.J. de: Imagem e biografia na litografia de Sebastido Sisson. Dissertagao
Janeiro, Programa de Pds-Graduagao em Histéria Social. Rio de Janeiro, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008.

18 Cfr. Silva M.A.C. da: Um monumento ao Brasil: consideragoes acerca da recep¢ao do libro. Sao Paulo, UNICAMP, 2011;
y Segala, L.: Ensaio das Luzes sobre um Brasil Pitoresco: o projeto fotogrdfico de Victor Frond, 1857-1861. Rio de Janeiro,
Museu Nacional da UFR]J, 1998.

19 Morales de los Rios Filho, A.: O Rio de Janeiro Imperial. Rio de Janeiro, Topbooks, 2000, pag. 461.

20 Enders, A.: “O Plutarco Brasileiro: A Produgio dos Vultos Nacionais no Segundo Reinado” En: Estudos Histdricos.
V. 14, No. 25. Rio de Janeiro, 2000.

21 Discurso de la Sesién Publica de 1846. Taunay publica los discursos en el Jornal do Commercio y también estin
conservados en el Arquivo do Museu d. Jodo VI - EBA-UFRJ. La traduccién es mia.

MEMORIA



> 36

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

virtud antigua con la contemporanea. También la Protomoteca del Campidoglio con la serie de bustos de hombres
de diferentes campos de conocimiento y poder hechas por Antonio Canova, y el templo clésico de Walhalla, en
Alemania, fueron modelos importantes para Taunay en Brasil.

La galerfa de Sisson cumpli, en cierto modo, un paso més en el proyecto de construccién nacional en las décadas de
1850y 1860, basado en el Brasil independiente y en el fortalecimiento de nuestros hombres ilustres “en la actualidad,
periodo de progreso y de la civilizacién"#, en total consonancia con el IHGB, como ya han dicho Segala y Guimaraes” en
sus estudios. En la introduccion de su galerfa, Sisson explica las raices de su obra y exalta el retrato del héroe:

“(...) um incentivo poderoso, que convida os filhos a sequir o exemplo dos pais, o que faz suceder por novos
os antigos beneméritos (....) Encontra-se finalmente um encanto indizivel em ter junto da histdria do herdi, ou
do homem eminente, a imagem de seu rosto: entGo parece que se renova o passado, ou que se testemunha
cenas brilhantes, de que se estevelonge: entdo como que se vé o estadista meditando no seu gabinete, como se
admira o orador na tribuna, o poeta exaltando-se emsuas obras de mais feliz e ardente inspiragdo™.

Sisson se consagré en Brasil por medio de su publicacién, pero resulta imprescindible resaltar la importancia de
su participacién en las exposiciones generales y en el contexto artistico en el que apareci6 su obra literaria y
litogréfica, ya que en 1859 y 1860 Vitor Meirelles presenté el bosquejo de la Primera Misa en Brasil, pintura que el
artista exhibiria en el salon francés en 1861.

El programa iconografico imperial que incluia las raices de la historia de Brasil y la afirmacién de sus personajes mas
importantes estaba siendo construido dentro y fuera de la Academia. Ademas de esta institucion, Sisson se valio
de otras herramientas de comunicacion de su trabajo en este programa, lo que confirma su condicién de artista de
la corte. Expuso obras de figuras importantes y de la familia imperial en su propio estudio y en la Casa Bernasconi,
al igual que otros artistas, protagonizando también pequefias exposiciones que se desarrollaron fuera del dmbito
académico.

En este punto, Sisson buscé el éxito de su trabajo al intentar separarse, en cierto modo, de la relaciéon inmediata
con los fotdgrafos asociados con su litografia, como Victor Frond. En este sentido, es interesante lo que sucede con
la famosa imagen del emperador y su familia en la leccién de geometria, presentada en la Exposicién General de
1860y publicada en el Correio Mercantil de 27 de noviembre de ese mismo afio:

“Vimos ontem um belo trabalho do Sr. Augusto Sisson. E um quadro representando a Familia Imperial. Suas
altezas ouvem um aprelecdo de geometria, que lhes é dada por sua Magestade o Imperador e a que assiste
sua Magestade a Imperatriz. O retrato do Imperador distingue-se pela semelhanca, e todas as figuras pelo
bem acabado das roupagens e naturalidade das posicoes. Esse trabalho é feito sobre uma photographia do Sr.
Frond, e estd impresso com nitidez"”.

Sisson se opone en parte a la autorfa del fotdgrafo Frond en el Correio Mercantil de 29 de noviembre de 1860:

“Sr. Redactor do Correio Mercantil. No seu niimero de 27 do corrente, dando conta da estampa representando
a Augusta Familia Imperial, disseVm que era copia de uma photographia do Sr. Frond. Devo declarar que sé as
cabegas de algumas photographias servirdo; e que essas mesmas photographias me tinhdo sido entregues por
ordem de Sua Magestade a Imperatriz. As photographias do Sr. Frond de nada servirdo absolutamente para a
composicdo do grupo e a posicdo dos personagens (...) Rio 28 novembro 1860%”

22 Sisson, S.A.: “Introducio’ En: Galeria dos Brasileiros ilustres. Rio de Janeiro, Lithographia de Sisson, 1861. La traduccién
es mia.

23 Guimaraes, M.L.S.: “Nagdo e civilizagdo nos trdpicos: o Instituto Histdrico e Geogréfico Brasileiro e o projeto de
umabhistdria nacional” En: Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, CPDOC/Vértice, 1. 1988.

24 Sisson, S.A., Op. Cit. La traduccion es mia.
25 Correio Mercantil e Instructivo, 27/11/1860.
26 Correio Mercantil e Instructivo, 29/11/1860.



Las palabras de Sisson revelan la necesidad de explicaciones de su propia autoria y produccién, ademas de su
relacién con los fotografos de la época, sobre todo con Frond, cuyas fotografias fueron la base de los grabados
de la galeria de los brasilefios ilustres. A pesar de este problema de atribucién, que sigue siendo discutido —y que
estd mas alld del alcance de esta comunicacion—, debemos destacar la posicion del grabador en este momento.

Sisson contribuyd en gran medida a la promocién de la imagen del emperador como hombre de las artes, de
la cultura, del poder y de familia en varias litografias, todas bien recibidas por los periddicos de la época, lo que
contribuyd también para la valorizacion del grabado y de la fotografia, como ya ha afirmado Luciano Migliaccio”.
Sisson recibi¢ el titulo de litégrafo y disefiador de la Casa Imperial en agosto de 1866, y alcanzé el maximo de su
profesion en la corte de Pedro Il al conquistar los privilegios de esta categoria.

Moreaux y Sisson dialogaron con elementos histéricos v literarios fundamentales para el nacionalismo del siglo
XIX, con especial énfasis en la figura del emperador. Las exposiciones generales de la Academia Imperial de Belas
Artes y todos los desdoblamientos del campo artistico fueron esenciales para la consolidacion de este proceso,
contribuyendo enormemente para sus proyecciones. Moreaux y Sisson produjeron, cada uno a su manera, los
aspectos relevantes para la construccién del corpus visual de la historia de Brasil, todavia en formacién.
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LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

¢ VER PARA GREER? ALGUNAS REFLEXIONES SOBRE ARTE,
MATERIA'Y SAGRALIDAD

GABRIELA SIRACUSAN('

RESUMEN

Este estudio pretende reflexionar acerca de la analogfa entre la fe y lo divino en relacién con las imagenes que
representan los ideales evangelizadores en América Latina, desde el proceso de conquista con la trasposicion
de elementos desde el mundo hispanico, e incluyendo asociaciones asimiladas desde lo prehispanico. También
incide en la presunta produccién sagrada de las imégenes y las practicas de culto que se han prolongado en el
tiempo, como podria ser la devocion asociada a tocar las imagenes. Sin duda la imaginerfa fue la mejor aliada de
los evangelizadores para convertir a los paganos e ilustrarles respecto de las sagradas escrituras.

ABSTRACT

This study aims to reflect on the analogy between the faith and the sacred in relation to the images that represent
the ideal evangelizers in Latin America, from the process of conquest with the transposition of elements from the
Hispanic world, and including associations from the prehispanic world. Also it impinges on the alleged sacred
production of images and practices which have been extended in time, as it could be the associated with touching
devotion images worship practices. No doubt the imagery was the best ally of the evangelizers to convert pagans
and illustrate them on the holy scriptures.

“(...) en la Capilla de una lglesia, pintaba un Pintor famoso una Imagen de la Virgen, i que haviendola
bosquejado el Rostro, los hombros, i un brago, estando disefiando la mano con que tenia el Nifio preciosisimo,
el tabladillo sobre que estaba puesto para pintarla, i en que tenia las colores, se desenlagd de los maderos,
que en dos agujeros de la pared se sostenian, i viendo el turbado Artifice, que se iba precipitando al suelo, que
era distancia tan grande, que antes de llegar d é| se hiciera pedacos, dija a la Imagen Santisima, que pintaba:
Virgen tenedme. O estupenda maravilla! Que apenas, la turbada lengua pronuncié estas palabras quando
la piadosa Sefiora sac el brago pintado de la pared, i asié por el suio al Pintor, i le tuvo firme. El tablado vino
al suelo con las colores, que estando en vasos grandes, i habiendo fuego para destemplarlas, por ser Pintura
al temple, hico gran ruido, que la gente de la Iglesia, pensé que por lo menos techo de la Capilla se havia
desenquadernado de sus fundamentos, i venido al suelo; pero hechando a vér si del Alma del Pintor podia
haver algun remedio, porque del Cuerpo ia no hacian caso, algaron los ojos, i vieron la Virgen aun no pintada,
con un brago fuera de la pared, teniendo al Hombre: clamaron todos Misericordia, i alabando d la sin par
intercesora nuestra, pusieron escaleras, i en aviendole bajado al suelo, encongié el brago, i le volvié como el
Pintor le tenia en el primer bosquejo™.

Lope de Vega describe esta escena en £/ peregrino en su patria, de 1604. Una imagen pintada bidimensional
aun inconclusa que, ante la invocacion desesperada de su artifice, cobra vida, se despega de su soporte y se
vuelve corpdrea, para salvarlo de una caida mortal. El brazo y la mano de la Virgen que sostienen al nifio, apenas
bosquejados con colores al temple, se autocompletan y se vuelven cuerpo, se vuelven carne al momento del

1 Doctora en Historia del Arte. Profesora adjunta, Universidad de Buenos Aires. Investigadora de carrera del
CONICET. Contacto: gasasiracusano@gmail.com.

2 Lope de Vega, E.: El peregrino en su patria. Madrid, Francisco Martinez Abad imp., 1733 [1604], pp. 55-56.



salvataje, para tornarse nuevamente pincelada a la vista de quienes vienen a socorrer al afamado -y afortunado—
pintor.

Estamos en presencia de un fendmeno que cuenta con una larga tradicion en la historia de las imagenes religiosas
ligadas a sucesos milagrosos. Si bien el impacto de lo visual se presenta como fundamental en episodios como
el que describe el literato espariol —particularmente en lo referido a apariciones—, quisiera en esta oportunidad
detenerme sobre otro sentido. Me refiero al tacto y su estrecho vinculo con el universo de lo sagrado y lo poderoso
en términos religiosos y, por otro lado, con las cualidades de dicho sentido en relacién con la materialidad de las
imdgenes sagradas y las practicas culturales implicadas en ellas.

Por cierto, resulta indudable que tanto el sentido de la vista como las apelaciones a lo visible y lo invisible en
términos de consolidacion de la fe y de la creencia de lo divino han estado siempre presentes en los discursos
de la doctrina cristiana y en su consecuente produccion de iméagenes, cobrando un especial protagonismo en
la retorica barroca y contrarreformista de los siglos XVIl'y XVIIl. En América, como parte del proceso de conquista
y evangelizacién, esta apelacion a lo visual permitié no solo una comunicacion mas directa con aquellos con los
que se debia “acortar” distancias idiomaticas —los primeros catecismos solo tenian imagenes—, sino que también
contribuy6 a la discusion respecto de ciertos problemas que planteaba la prédica de la creencia en un dios
invisible —o, mejor dicho, solo visible ante los ojos del alma—, pero representado iconograficamente de numerosas
formas. Dentro de estos planteamientos, la pregunta por la invisibilidad de la presencia real de lo divino resultaria
insoslayable®. Los sermones del padre Fernando de Avendafio publicados en Lima a mediados del siglo XVII son
un ejemplo de ello:

“Pero dirame alguno; Padre, como podemos creer firmemente aquello que no vemos por los ojos? Mirad Hijos,
en esso consiste el merito de la Fe de Dios, en creer firmemente los Mysterios, que Dios nos revela, aunque no lo
veamos (....) Dezidme, hijos, aveis visto alguna vez a vuestra alma? Respondereisme: no Padre, nuncala hemos
visto. Aveis visto al Rey nuestro sefior, que estd en Castilla? No Padre, nunca le he visto. Visteis o conocisteis al
Inca Huanaccapac? No Padre: porque murio antes que yo naciera (. ..) Pues aora os buelvo a preguntar. Creeis
firmemente, y sin genero de duda, que teneis alma, aunque nunca la hayais visto? Si Padre. Creeis que tenemos
Rey en Castilla, aunque nunca lo hayamos visto? Si Padre. Creeis que hubo Inca Huainaccapac? Si Padre (...)™.

Segun sus argumentos, Dios solo era visible mediante la fe: “Dios en quanto Dios no se puede ver con los ojos;
empero Dios en quanto Hombre y porque tenia cuerpo lo vieron infinitos hombres (...)". En el Virreinato del Per, esta
insistencia en lo invisible se redoblarfa ante el peligro que supondrian las practicas culturales nativas sobre todo
tipo de manifestaciones visibles entendidas como huacas. Y es que el culto cristiano a lo sagrado —latria, en el caso
de Dios Padre, Cristo y la Santisima Trinidad; hiperdulia en el caso de la Virgen, y dulia en el caso de los angeles, los
santos y sus reliquias—, se correspondfa, en el caso de sus representaciones, con el acento puesto en su caracter
transitivo. Las iméagenes no debfan ser en sf la presencia de lo sagrado, sino la presencia visible de una ausencia:
“(...) aunque en las pinturas, e imagines, los pintores pintan a San Miguel armado, y con una espada en la mano, no
aveis de entender que San Miguel tiene cuerpo, y carne como nosotros, sino que los pintores no pudieran de otra manera
pintar un espiritu, ni los ojos los pudieren ver, sino lo pintaran como si fuera hombre™.

Sin embargo, precisamente esta disyuntiva era la que, en el caso de las imagenes devocionales y milagrosas,
activaba el riesgo de traspasar el delgado limite que las separaba del culto idolétrico. Muchos mas si pensamos
que, en los Andes, la introduccion de un culto vino a sustituir en numerosas oportunidades la posible presencia de

3 Respecto de este tema, cfr.: Belting, H.: Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la era del arte. Madrid, Akal,
2009, pp. 65-68.

4 Avendano, F. de.: “Sermon I, de la necessidad de la Fe” En: Sermones de los Misterios de Nuestra Santa Fe Catdlica, en
lengua castellana y la General del Inca. Impugnanse los errores particulares que los indios han tenido. Parte primera.
Lima, John Carter Brown Library (manuscr. 1648), pag. 5.

5 Avendano, F. de: Op. Cit.: pag. 19.

Avendano, F. de: Op. Cit.: pag. 77.
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otro entendido como idolétrico. Dentro de este proceso, la figura de Marfa cobraria especial protagonismo. Marfa,
concebida como idea en la mente de Dios Padre antes de todos los tiempos, creada luego como imagen en el
Taller Celestial, y reproducida ad infinitum en los obradores de pintura y escultura coloniales, serfa la protagonista
de apariciones y acciones milagrosas. Como intercesora, abogada y mediadora entre los hombres y el Hijo, o
como protectora ante acontecimientos historicos, enfermedades y catastrofes terrenales, la imagen de Marfa, sus
apariciones y milagros se desplegaron en registros escritos y visuales americanos de manera frecuente. En dichos
portentos, al asombro sobre lo visto por los testigos “(...) milagro de la Madre de Dios en este rreyno, que lo uieron a
uista de ojos los yndios deste rreyno”-, se sumaba su propia cualidad como emisora de luz. Un ejemplo de esto lo
encontramos en las variadas formas en que se relatd y representd pictéricamente la aparicion de la Virgen en el sitio
de Cuzco en 1535, suceso en el que Maria apagd los fuegos y cegd a los incas con una emision propia de luz divina:

“una sefiora muy hermosa todo bestido de una bestidura muy blanca mas blanca que la nieve y la cara muy
resplandeciente mas que el sol de velle se espantaron los yndios y dizen que leechava tierra en los ojos a los
yndios infieles (...)".

“Estando ya los indios para arremeter con los cristianos, se les aparecio en el aire Nuestra Sefiora con el Nifio
Jestis en brazos, con grandisimo resplandor y hermosura, y se puso delante de ellos. Los infieles, mirando esa
maravilla, quedaron pasmados: sentian que les caia en los ojos un polvo, ya como arena, ya como rocio, con
que se les quitd la vista de los ojos que no sabian dénde estaban’.

La asociacion de términos ojos-vista-luz-sacralidad recorre muchas de las paginas de las Sagradas Escrituras y los
textos religiosos que acompafaron el proceso de conquista. Asi como Cristo fue asociado al Sol, Maria lo seria
con la Luna, entre otras asociaciones. “Madre e hijo, siguiendo la tradicion europea, fueron representados en América
dentro de una mandorla resplandeciente, o bien sobre un fondo dorado de Gloria que evocaba a la vez la naturaleza
divina de sus personas y el mundo celestial prometido a los justos. El brillo del oro, la reverberacidn producida por las
velas en los altares o la luz solar filtrada por las ventanas de alabastro sobre la madera durea de los retablos, y la técnica
del estofado contribuyeron a reforzar este sentido™'°. Por otra parte, dentro de este juego de lo visto y lo no visto, la
utilizacion del velo como elemento litdrgico que cubre y descubre imégenes contribuyd a la manifestacién de lo
sagrado, asi como las pinturas corredizas que se instalaban en los altares.

Ahora bien, jes que este “ver para creer” agota el estimulo que las imagenes pueden ofrecer en el intento por
evocary, por qué no, manifestar, la presencia de lo sagrado?

En principio podemos afirmar que no. Junto con la vista, el sentido del tacto se presenta como el otro ingrediente
fundamental en este fenémeno y, dentro de su esfera, las manos aparecen como protagonistas destacadas. En el
Texto Sagrado, estas aparecen ligadas al trabajo, a la pureza, y su contraparte, el pecado, a los milagros de sanacion,
a la creacion divina y su contraparte, la creacion de idolos.

“Y el resto de la humanidad, los que no fueron muertos por estas plagas, no se arrepintieron de las obras de sus
manos ni dejaron de adorar a los demonios y a los idolos de oro, de plata, de bronce, de piedra y de madera,
que no pueden ver ni oir ni andar™".

7 Guamdn Poma de Ayala, F.: Nueva Crdnica y buen gobierno. Copenhague, Biblioteca Real de Dinamarca, 1615, pag. 403.
La version consultada es la reproduccion digital del manuscrito original. Consultorfa académica a cargo de Rolena
Adorno. Manuscrito en propiedad de la Kongelige Bibliotek. Gl. Kgl.S. 2232, 4.

8  Ibid. pag. 405. Avendafio lo relata asi: “No fue menor el milagro el que hizo la Madre de Dios en la ciudad de Cuzco, quando
los indios pusieron fuego en la casa en que estaban los Esparioles, que ganaron la ciudad, y vieron los indios que una sefiora muy
hermosa apagava el fuego, volvieron ellos a encender la paja y la sefiora bolvia a apagarla’ Sermén 1, pag. 9.

9 delaVega, G.: Historia general del Perd, II Parte, Libro II, Cap. XX V. Montevideo, Direccién General de Publicaciones,
1963.

10 Burucua, J, Siracusano, G. y Jauregui, A.: “Colores en los Andes. Sacralidades prehispanicas y cristianas” En: Cologquio
Internacional de Historia del Arte. México D.F, IIE-UNAM, 1999.

11 Apocalipsis, 9:20.



En la esfera de lo terrestre y lo visible, la alternativa a las obras de manos de los hombres —templos e idolos— estarfa
en la presencia de imagenes akheiropoieta. "A” es un sufijo de negacién, kheir (xeip), en griego, significa mano y
poieo (moléw) alude a la capacidad de hacer o crear. Es decir, que este tipo de iméagenes son aquellas hechas sin
la intervencién de manos humanas o, dicho de otro modo, son iméagenes hechas por mano divina. El Mandylon
de Edessa, la Hodegetria, el Pafio de la Verdnica (Verolcono, o imagen verdadera), el Santo Sudario de Turin o la
Guadalupe americana, son algunos ejemplos. Llamativamente todas ellas son imagenes bidimensionales, creadas
durante los primeros siglos de cristianismo —salvo la Guadalupe— a partir de la creencia en el contacto divino con
un soporte o con la ayuda de santos y dngeles. La posibilidad de una imagen tridimensional habrfa sido un riesgo
en el contexto iconoclasta. Ya lo denunciaba el paragone: mientras el origen de la pintura se encontraba en la
sombra, aludiendo al mito de Butades, el de la escultura —arte de lo palpable— se arraigaba en la idolatria.

Sin embargo, sin caer en este extremo de efectiva presencia divina, la creacion de imagenes devocionales de
bulto hechas por manos humanas y su consecuente carga de sacralidad se inserta en la raiz misma del culto, y
la tradicion espafiola, transferida a América respecto de este a partir de la conquista, encontré en las imagenes
de bulto tridimensionales las aliadas ideales. En esta relacién intima entre imagen y devotos que trasciende los
tiempos, las manos y el tacto adquieren un especial protagonismo. En primer lugar, desde el costado del fiel, la
escena del tacto de lo sagrado involucra, obviamente, la creencia en un intercambio fisico por medio del cual la
imagen, participante de la sacralidad divina, otorgaria a quien la toca los beneficios de sus portentos. Asimismo, se
reproduce en dicho acto otra escena: la del contacto como confirmacién de fe, mas allé de la vista. El pasaje de la
incredulidad de Tomés del evangelio de San Juan la describe:

“Le dijeron, pues, los otros discipulos: Al Sefior hemos visto. £l les dijo: Si no viere en sus manos la sefal de los
clavos, y metiere mi dedo en el lugar de los clavos, y metiere mi mano en su costado, no creeré. Ocho dias
después, estaban otra vez sus discipulos dentro, y con ellos Tomds. Llegd Jesus, estando las puertas cerradas, y
se puso en medio y les dijo: Paz a vosotros. Luego dijo a Tomds: Pon aqui tu dedo, y mira mis manos, y acerca tu
mano, y métela en mi costado; y no seas incrédulo, sino creyente™?.

Esta escena fue reproducida pictéricamente tanto en Europa como en Ameérica. Tal vez es en la pintura de
Caravaggio donde el contrapunto entre ver y tocar que plantea el texto sagrado se hace mds claro. Mientras la vista
de Santo Tomas parece detenerse en una de las marcas de las manos de Cristo, su dedo se introduce crudamente
en la profundidad de la carne herida del Hijo.

Podrfamos decir, entonces, que todas estas acciones —tocar para recibir y tocar para creer— se funden y se evocan
en las multiples formas que adquieren las practicas devocionales hacia las imagenes, mas especificamente hacia
su materialidad. Tocar las imdgenes milagrosas forma parte de las practicas del culto. Retener algo de su materia,
también.

En 2009, mientras realizamos trabajos de conservacion sobre la Virgen del Milagro y el Sefior del Milagro de Salta
(Argentina), sin duda el contacto con su materialidad era necesario. Sin embargo, ni bien estas tareas se finalizaron y
las imdgenes volvieron a su focus aurdtico, su camarin, el contacto directo con las mismas solo le era concedido a la
feligresfa, mas especificamente a sus camareras, quienes tienen la hereditaria exclusividad de cuidarlas, adornarlas,
vestirlas y desvestirlas dentro de un espacio simbolico distinto. En cuanto a retener algo de materia sagrada, sabemos
del poder conferido al contacto con las reliquias. En el caso de las de Salta o en el de la Virgen de Copacabana —
esculturas de madera policromada—, los trabajos de restauracion nos permitieron evidenciar hasta qué extremo
esta necesidad se activa: algodones e hisopos utilizados para su limpieza desaparecian o eran requeridos por los
feligreses todos los dias, ante la imposibilidad de tocarla directamente, para poseer parte de su materialidad.

Pero no son solo los fieles quienes ejecutan el contacto con lo sagrado. Las imdgenes “tocadas al original’, es decir,
copias o facsimiles de imagenes milagrosas que fueron fabricadas y puestas en contacto directo con el original con
finalidad apostdlica, son un ejemplo. Asi lo atestiguaba Calderén de la Barca:

12 Evangelio segin San Juan, 20.25-27.
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“Siempre llevaron consigo
Alas partes donde fueron
imdgenes de la Virgen,
Por el original mesmo

Fabricadas, y tocadas

Aella mismaen alma y cuerpo™.

En efecto, durante los siglos XVIl'y XVIII su proliferacién fue acentuada y el continente americano fue escenario de
su distribucion, ya que el fin dltimo de las “tocadas al original” era la propagacion y el afianzamiento del culto en
lugares lejanos, a partir de la idea de participar de su sacralidad y reasegurar la fuerza activa del original, como bien
ha sefialado Belting™.

Ahora bien, tanto las originales como las “tocadas al original” comparten una condicién singular. Como ya he
expresado en otras oportunidades, estas imagenes sagradas se presentan a los ojos del fiel como “cuerpos
vivos', vivos simulacros corporales que sienten, emiten fluidos (ldgrimas, sudor, sangre), y sufren —respecto de
esto Ultimo, el registro del traslado en ambulancia del Sefior del Milagro hacia el hospital de Salta para realizarle
una tomograffa computada no podria ser mas contundente...— ;Cémo se concibe este cambio? ;jMaderas,
piedras, 6leos o pigmentos devenidos en materia “viva"? Victor Stoichitd estudié la construccién de laidea de la
fabricacién de simulacros en relacién con el mito fundacional de Pigmalion y las variantes del texto de Ovidio.
Su excelente trabajo nos habla de la transformacién simbolica de materiales como el marfil o la cera en huesos
y carne, y de cémo en la historia del arte de Occidente ha sido fundamental la dimensién de lo haptico o tactil
en el proceso de dar vida a las imagenes, sin olvidar mencionar el poder de animacion de la pietas, junto con
la mimesis y el eros'.

Tomando en cuenta, entonces, estos razonamientos avancemos sobre el Ultimo aspecto que quiero compartir con
ustedes, esto es, la manera en que estos simulacros sagrados son concebidos como cuerpos vivos en las practicas
devocionales y el lugar que ocupa el contacto manual, no ya de los fieles a las imagenes, sino el conferido a las
propias imdgenes en sus portentos para con los fieles.

La historia de la Virgen de Copacabana, la de su fabricacién y sus milagros, desbordan de episodios en los que
manos humanas y divinas, como también las manos de la propia imagen, contribuyeron a la construccion de esta
hierofania andina. Segun el relato de Ramos Gavildn de la orden agustina, fueron las manos del indio Tito Yupanqui
las que esculpieron, estofaron y policromaron la maltratada talla. Fueron las manos de la gracia las que convirtieron
los ancestrales polvos de colores andinos en “divinissimas misturas”. Fue la mano diestra de Dios —aquella de Ia
misericordia’- la que obraria el milagro de darle luminosidad a su fallida aplicacién del oro en su vestido, mas
alld de que hemos demostrado la pericia y excelencia de Yupanqui en la ejecucién de dicha técnica. En cuanto a
la imagen propiamente dicha, su primer milagro se perpetré sobre sf misma, precisamente sobre su mano: una
noche laimagen habria modificado el angulo de su murieca para sostener bien al nifio y a la vez no ocultar con él
su bello rostro. En cuanto a otros milagros relatados por el agustino y vinculados a sus apariciones, unos refieren a
la facultad taumaturgica de sus manos y otros a su potencia salvadora ante desastres y peligros. Nuevamente, sus
manos serfan las protagonistas, como en el caso del indio minero que habfa quedado sepultado bajo la tierray a
quien la“Sefiora hermosisima, vestida de Blanco le avia cogido de la mano y que por entre todas aquellas pefias le avia
puesto en aquel hueco”, o el episodio acontecido en un ingenio para molienda de la plata en Potosi, en que un

13 Calderén de la Barca, P: “La Virgen del Sagrario, su origen, pérdida y restauracién” En: Keil, J. J.: Las comedias de D.
Pedro Calderon de la Barca. Leipsique, Casa de Ernesto Fleischer, 1827, pag. 407.

14 Belting, H.: Op. Cit.: pag. 15.

15 Stoichitd, V.: Simulacros. El efecto Pigmalién: de Ovidio a Hitchcock. Madrid, Siruela, 2006, pp. 19-36.
16 Ramos Gavildn, A, pag. 327 (N. de la E., datos entregados por la autora).

17 Ibid.: pag. 368.



indio fue arrojado por un espafol dentro del mortero donde una gran rueda molia las piedras para asf obtener el
metal preciado'®. Uno de los pocos grabados que presenta la edicién de 1621 muestra el instante en que la Virgen
detiene con su mano los mazos del ingenio.

Fuerza, movimiento y destreza tactil que, en el caso de simulacros materiales como la Copacabana, se repiten a
lo largo de la historia de los discursos devocionales, a la vez que colaboran en la percepcién y la concepcién de
estas imagenes como “cuerpos vivos', cuerpos capaces de romper los limites del letargo matérico para volverse
sensibles, blandos, cdlidos, morbidos. El episodio que relata como en 1618 la imagen abrié milagrosamente los
dedos de sumano de madera policromada para recibir el anillo que le regalara un soldado, dice asi:

“La mano derecha tiene sembrada de sortijas ricas, a contemplacion de aquel célebre milagro, con que mostrd
agradarse de un presente que le hizo un soldado, que aviendo perdido al juego todo su caudal, reservé un anillo
para esta Sefiora, y queriéndosele poner en uno de los dedos no hallé traca, por estar pegados los unos con
los otros; pero a deshora hallaron desviados entre si los dedos tltimos, como estdn el dia de oy, dando lugar la
Virgen a que se le pusiesse el anillo ofrecido™.

Este testimonio se condice con el relato, reproducido hasta la actualidad por los fieles, acerca de cémo la Virgen
del Milagro de Salta abrié sus dedos para recibir las sortijas regaladas por sus fieles. La merma de su policromia,
producto del uso de dichas alhajas, fue una explicacién cientifica que sucumbio frente a esta creencia e imposibilité
su restauracion en el 2010.

Similar capacidad de volverse cuerpo animado lo observamos en el testimonio otorgado a la prensa por la
camarera de la imagen de Nuestra Sefiora del Carmen de Santiago de Chile, quemada intencionalmente el 18 de
abril del 2008: “se le calcinaron los dedos igual conservd el rosario en sumano (...) no se le cayd el nifio Jesus (...) El
nifio se podria haber caido, pero lo tiene sujeto, lo apreté como una madre"”.

En sintesis, el canon entre lo intocable, inalcanzable e invisible, y lo palpable y lo asible, pareciera ser la condicion
de posibilidad de las imagenes que sostienen la polifonia de lo sacro. En los reinos de Espafia, la retérica cristiana
supo pulsar este contrapunto de la forma mas eficaz y original. Oro, plata, piedras preciosas, maderas y pastas,
pigmentos Y lacas, tafetanes y telas encoladas, plumas y alas de coledpteros, ojos de vidrio, dientes de nacar y
humanos, paladares de espejo, fluidos sanguinolentos, cabellos, ufias y pieles —tanto animales como humanas-
fueron los materiales utilizados para tensar los limites de lo hierdtico.

Es precisamente esta tensién entre un distanciamiento e interdiccion a tocar las imagenes (y que nos toquen) y
una efectivizacién de lo palpable, la que les confiere la extrema potencia de volverse cuerpos vivos y sensibles,
ante los ojos de la fe.

En cierta medida, los casos que he analizado evocan, con su energfa sagrada —dynamis—, lo que Belting llamé
—la era de la imagen—, aun cuando responden a tiempos en los que se produjo un cambio radical: de la imagen
de culto a la imagen artfstica. Sin embargo, tal como él advierte, el aura de lo sagrado darfa paso al aura de
lo artistico?’. Esa presencia auratica renovada encontraria en los museos un nuevo escenario. El testimonio de
Goethe, durante su visita a la galerfa de Dresde en 1768, lo expresaria con claridad:

“Lahoraen la que la galeria abria sus puertas, impacientemente esperada, arribd. Entré en este lugar santisimo y
miasombro superd toda idea que habia tenido al respecto (.. .) Todo contribuia a crear una impresioén solemne
(...) que recordaba la emocion con la que se penetra en la Casa de Dios; esta emocion se incrementaba aun

18 Ibid.: pag. 373.

19 Ibid.: pag. 420.

20 “Comentarios de Ana Marfa Risopatrén” (camarera, a cargo del cuidado de la imagen). En: El Mercurio [online] 24
de abril de 2008. Disponible en: http://www.emol.com/noticias/nacional/2008/04/24/301721/iglesia-busca-en-
francia-asesoria-para-restaurar-a-virgen-del-carmen.html.

21 Belting, H,, Op. Cit.: pag. 639.
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mds a la vista de las obras maestras expuestas, verdaderos objetos de veneracion en este templo consagrado
al culto del arte™.,

La prohibicién de tocar las obras, presente en los museos del mundo, no solo responde a criterios de conservacion.
También recupera algo de esa tradicion que he esbozado en esta charla. Una tradicién en la que ver las imagenes a
distancia refuerza un acto de fe (fe en que son el original y no una copia, fe en su atribucién y en la pericia aplicada
en su factura, fe en los valores que encarnan y fe en que merecen estar donde estan), pero tocarlas (unafascinacion
a la que muchos fantasean con sucumbir®) implicaria el compartir parte de su energia creativa y, por qué no, la
quimera de despertarlas a la vida.
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DE LA HISTORIA DE LA INDUMENTARIA A LA HISTORIA DE LA
RESTAURAGION. BUSCANDO NUEVOS SIGNIFIGADOS A
LA PORTENTOSA IMAGEN DE NUESTRA SENORA DE L0S REMEDIOS

LUIS JAVIER GUESTA'

RESUMEN

Este texto se propone indagar en la busqueda de nuevos significados acerca de una escultura de devocién ancestral
en el dmbito del arte del Virreinato de la Nueva Espafia y reflexionar respecto del impacto de su historia material, sea
por medio de los complejos ajuares littrgicos y su significado histérico, sea mediante la materialidad ontolégica de
la obray su“integridad”alo largo de las intervenciones que ha sufrido en su“historia particular”. Esperamos extraer
nuevas significaciones que serfan imposibles desde campos del conocimiento mas convencionales.

ABSTRACT

This text aims to investigate into searching of new meanings on a sculpture of ancestral devotion in the field of
New Spain’s Viceroyalty art and to reflect on the impact of its material history, either through complex liturgical
trousseaus and its historical meaning, either through the ontological materiality of the work and its “integrity”
over the interventions it has suffered in its “particular history” Our goal is to extract new meanings that would be
impossible from more conventional fields of knowledge.

INTRODUCCION

Hace cuatro afios, en uno de los coloquios “Encrucijada” sobre escultura virreinal, discutia con mi amiga Gabriela
Siracusano acerca de la Virgen del Carmen, reina y madre de Chile que fue quemada intencionalmente en abril de
1985, y que era su objeto de estudio en ese momento.

La discusién giraba en torno a si las vestimentas y los ropajes con que se revisten las imagenes sagradas, asf como
los barnices, los yesos y los pigmentos de los sucesivos estofados, restauraciones y repintes de dichas imagenes, no
podrian ser considerados también una suerte de “atentado”a la materialidad de las esculturas.

En esta instancia, en mi opinion, entran en juego algunas cuestiones que ponen en relacion una mirada histérico-
artistica (cientifica, si queremos), con otra muy diferente que viene dada por las voluntades y los sentimientos de
los fieles que tienen una devocion particular por la imagen.

;Como tratar a una pieza a la que todavia acuden a rendir devocion miles de personas todos los dias, o decenas
e incluso cientos de miles el dia de su fiesta, el 1 de septiembre, algunos de ellos peregrinos llegados de muy
lejos? ;Codmo estudiar y comprender su existencia material frente a una audiencia que la concibe como un cuerpo
“sagrado” independientemente de si ese cuerpo estd “vestido” o “dafiado”? ;Qué relacion existe entre cuerpo
escultdrico y caracter sacro en estos casos?

1  Doctora en Historia del Arte. Profesora adjunta, Universidad de Buenos Aires. Investigadora de carrera del
CONICET. Contacto: gasasiracusano@gmail.com.
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Y en el caso que me va a ocupar hoy en particular: en 1940 la imagen de la Virgen de los Remedios de la ciudad de
México [Figura 1] (en su santuario de Totoltepec, hoy Naucalpan, en el Estado de México), sufre una restauracion
muy radical (entre otras cosas, que ya tendremos ocasién de discutir mas adelante, al nifio se le alargé el cuello
con el fin de facilitar el cambio de su atavio; nifio del que, por otra parte, se llegé a dudar en algiin momento de
su caracter original)?. ;Como afecta esa restauracion al estudio de su existencia material? Y, en ese mismo orden de
cosas, y como deciamos antes, jcémo afecta el uso de sus ropajes litdrgicos [Figura 2], a la lectura visual y material
de la escultura?, ;cémo podemos entender la existencia “oculta” de la talla escultérica (oculta al menos en su
materialidad) frente a su existencia como hecho histérico-religioso como historia?

Figura 1 (izquierda): Virgen de los Remedios, escultura en madera
Figura 2 (derecha): Virgen de los Remedios con sus vestiduras litdrgicas

O tal vez la pregunta correcta serfa: ja quiénes afectan todos esos hechos? En un ambiente historiografico reciente
propicio a las cuestiones ontologicas acerca de la materialidad de las obras artisticas, como podemos ver en Belting
y su Antropologia de la imagen®, o en las disquisiciones en el “giro icénico” de Gottfried Boehm?*, o en los estudios
de Siracusano respecto del arte virreinal andino, parecerfa que somos los historiadores los mas preocupados por
esa integridad pristina de la obra, frente a los fieles mucho més interesados en el mantenimiento del “cardcter” (y
utilizo esa palabra casi en su sentido winckelmanniano) de su imagen devocional.

Para intentar conciliar estas dos visiones, tal vez serfa importante echar nuestra mirada atras hacia las concepciones
pasadas de como la imagen de Nuestra Sefiora de los Remedios se fue insertando en las practicas devocionales
que afectaban su culto a lo largo de la época virreinal.

Pero antes, incluiremos algunos datos y una breve historia: la imagen de la Virgen de los Remedios que se venera
hoy en su santuario de Totoltepec al noroeste de la Ciudad de México, es una talla de madera de 27 cm de altura,
que sostiene en su mano izquierda una figura del Nifio Dios de apenas 6 cm. Todos los historiadores que se han

2 Estradade Gerlero, E.: “Nuestra sefiora de los Remedios. Criterios novohispanos sobre la restauracion de las imagenes”
En: Bargellini, Clara (ed.): Historia del Arte y restauracion. 7° Coloquio del Seminario de estudio del Patrimonio Artistico.
Conservacion, restauracion y defensa. México, UNAM/IIE, 2000, pp. 75-90.

3 Belting, H.: Likeness and Presence: a History of the Image before the Era of Art. Chicago, University of Chicago Press, 1994.
Profesor del Kunsthistorisches Seminar der Universitit Basel, Suiza. Conferencia inaugural “Showing versus Saying.
Elements of Iconic Criticism” En: XXXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte, Los estatutos de la imagen:
creacion — manifestacion — percepcion, del 9 al 11 de octubre de 2012.



enfrentado con la imagen®insisten en su semejanza con la Conquistadora de San Francisco de Puebla y en una
posible adscripcion flamenca (concretamente de Malinas), aunque también hay unanimidad de que se trata de
una talla de mayor tosquedad que su contraparte poblana (Margarita Estella, de hecho, apunta a la posibilidad de
que sea una copia espafiola de un ejemplar flamenco®).

Segun la tradicion, laimagen llegd a América en 1519, de la mano de Juan Rodriguez de Villafuerte, capitan de las
tropas de Hernan Cortés. Durante la huida de la Noche Triste, en 1520, la talla fue ocultada en el cerro donde hoy
se encuentra su santuario y en 1540, como vemos en el grabado de Francisco de Silverio, la Virgen se hizo hallar
en un maguey por el cacique indigena Juan Tovar (Juan Cecuauhtzin o Juan del Aguila) [Figura 3]. Allf mismo se
construyd en 1550 un primer santuario’ que fue reedificado en 1575, afio de fundacién de la cofradia homonima.
Desde 1577 la imagen fue llevada en procesién hasta la catedral de México con ocasion sobre todo de sequias o,
a veces, de epidemias (eso ocurrié 354 veces hasta 19228).
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Figura 3: E/ descubrimiento de la Virgen de los Remedios, Francisco Silverio, grabado, Real Academia de la Historia,
Madrid, ca. 1760

5 Ussel, A.: Esculturas de la Virgen Maria en Nueva Espania, 1519-1821. México, INAH/SEP/Museo Nacional de Historia,
1975; Moyssen, X.: “Una imagen colonial del siglo XVI” En: Boletin del Instituto Nacional de Antropologia e Historia,
21, septiembre de 1965; Obregon, G.: El aporte flamenco en México. Artes de México, XIX, num. 150, 1972, pp. 67-92;
Estella, M.: “Sobre escultura espanola en América y Filipinas y algunos otros temas” En: Relaciones artisticas entre
Espaiia y América. Madrid, CSIC, 1990.

Ussel, A, Op. Cit.: pag. 81.

7 Miranda presenta documentacién de que la ermita fue fundada tal vez por Hernan Cortés y los conquistadores poco
después de la Conquista. La primera referencia a la ermita de los Remedios se encontrarfa en el acta de cabildo de la
Ciudad de México del 31 de julio de 1528. Cfr. Miranda Godinez, E.: Dos cultos fundantes: los Remedios y Guadalupe
(1521-1649): Historia documental. Michoacan, El Colegio de Michoacdn, 2001, pp. 41-42. Solange Alberro también
piensa que la ermita de los Remedios se fundé en ese afo de 1528, ¢fr. Alberro, S.: “Remedios y Guadalupe: de la unién
a la discordia” En: Garcia Ayluardo, C. y Ramos Medina, M. (coords.): Manifestaciones religiosas en el mundo colonial
americano, vol. II, Mujeres, instituciones y culto a Marfa, 1994, pp. 138-139; cita los Anales de Tlatelolco y México,
Archivo Histérico de la Biblioteca del Museo Nacional de Antropologia e Historia, Coleccién Antigua, vol. 273, nim.
12, pag. 97, y nim. 13, pag. 635.

8  Todos los datos en Matabuena, T. y Rodriguez, M.: “Introduccién’. En: Florencia, F. de: La milagrosa invencidn de un
tesoro escondido... México, D.E, UIA, 2008.
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Por tanto, a lo largo de todo el virreinato, Nuestra Sefiora de los Remedios fue, junto con la Virgen de Guadalupe, la
Virgen de la Piedad y la Virgen de la Bala, una de las cuatro devociones marianas mas destacadas de la Ciudad de
México, inmortalizadas en el conocido libro, “Baluartes de México’, de Mariano Fernandez y Veytia®.

En elsiglo XIX, y aunque hay mucha polémica todavia al respecto, parece claro que los intentos de promover una
identidad politica (la famosa “Generala”), para la Virgen de los Remedios [Figura 4] (tanto si era en contra de la
invasion francesa de 1808'° como si era en contra de los insurgentes a partir de 1810), contribuyeron de manera
decisiva a una decadencia gradual de la devocion popular a partir de la Independencia’. La Guadalupana
paso a ser considerada como la devocién mariana por excelencia (si es que no lo era ya desde la proclamacion
pontificia de 1754) a la hora de forjar la nacién, frente a Nuestra Sefiora de los Remedios que simbolizaba el
dominio imperial espafiol’.

Figurad:  Virgen de los Remedios con banda y espada como general de los ejércitos espanoles, andnimo, 6leo sobre lienzo,

Coleccion Colegio de las Vizcainas, 1813. La inscripcion reza:"En beinte y siete dias del mes de abril del afio d 1813
se asentaron por patriotas y siervas de esta ssma s@todas las colegialas del colegio de ntro p sn Ygnacio”

10

11

12
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Taylor, W. B.: “La Virgen de Guadalupe, Nuestra Senora de los Remedios y la cultura politica del periodo de
Independencia’ En: Mayer, A. (ed.): México en tres momentos: 1810-1910-2010. Hacia la conmemoracién del Bicentenario
de la Independencia y del Centenario de la Revolucion Mexicana. Retos y perspectivas. México, UNAM, 2007, pag. 213.



LA ESCULTURA Y SUS IMAGENES

Una vez conocidos los hechos fundamentales acerca del culto, regresemos a las visiones de la imagen a lo largo
del tiempo. Para ello vamos a utilizar fundamentalmente tres tipos de fuentes: unas, las propias imagenes de
la escultura; otras, sus ekphrasis™, los momentos en los que la imagen es referida en los textos respecto de la
devocion; otra, la Ultima, sus coyunturas, los momentos en los que su materialidad esta siendo agredida mas
intensamente (me refiero, claro, a sus restauraciones, y en particular a la de 1940).

Elijo estas fuentes influido, entre otros, por los estudios de llona Katzew en los que defiende cémo en la Nueva
Espaa textos e imégenes eran frecuentemente géneros inseparables y una rica fuente para la comprensién de
como era construida la memoria histérica', pero a la vez sostiene que si las pinturas eran antiguas tenian el poder
de la escritura®.

Como sabemos, en el largo periodo que atraveso la Virgen de los Remedios en el proceso de extension de su culto
desde el siglo XV, una gran cantidad de esculturas pintadas se reprodujeron por los territorios americanos y fue este
un género especialmente apreciado para la representacién de devociones marianas. Efectivamente, las “virgenes
de bulto” o representaciones pictéricas de las estatuas de Marfa constituyeron una iconografia muy extendida en
todos los reinos hispanicos, en la que la imagen sagrada se nos muestra de forma muy teatral, potenciando el
caracter tridimensional —"real’, en definitiva— de estas verae imagines'y, por ende, su caracter iconico'.

En este caso en particular, como dice Martha Reta, Nuestra Sefiora de los Remedios ha gozado a lo largo del
tiempo de variadas representaciones, ya sean pictoricas o graficas, y aluden a temas o momentos de |a historia o a
la tradicién de su accidentado origen". Quiero poner el acento en las palabras historia y tradicién. Efectivamente,
lo que se representa en esas imagenes pictoricas no es la talla ni es la escultura. Lo que se representa en realidad
es un relato, una narracion achereopoietica o en el mejor de los casos la imagen que pudo ver el artista encargado
de la representacioén o el fiel en el ejercicio diario de su devocion, pero no definitivamente la realidad histérico-
material de la talla en madera, que, al parecer, transit6 oculta, invisible, violentada en su existencia, en definitiva,
durante siglos.

De la mano de la palabra representacion, y en consonancia con aquellas imagenes tendentes a resignificar todo
recuerdo de una realidad anterior, ya fuere como grabados, 6leos sobre lienzos, tablas o cobres, se procedid a fijar
la iconografia de la Virgen de los Remedios como res picta, mediante la didactica de la imagen y su capacidad de
seducir a partir de su incorporacién del relato de la aparicién, consiguiendo asi “mover el animo” de sus nuevos
devotos.

13 La ekphrasis es uno de los intercambios mas comunes entre la pintura y la literatura, consistente en la descripcion
literaria de una obra artistica, sobre todo de la pintura, narrando o describiéndola por medio de la palabra. La
etimologfa griega (ek y phrasis, ‘externo’y ‘hablar’ respectivamente), remite al uso del verbo ekphrazein, para proclamar
o llamar a un objeto inanimado por su nombre.

14 “Texts and images were often inseparable genres, and a rich source for understanding how historical memory was constructed”
Katzew, L: “Stars in the Sea of the Church: The Indian in Eighteenth-Century New Spanish Painting” En: Rishel, J.
y Stratton-Pruitt, S. (eds.): The Arts in Latin America 1492-1820. Philadelphia, Philadelphia Museum of Art, 2006,
pag. 336.

15 Ibid.: pag. 342, citando a Diaz de la Vega, J.M.: Memorias piadosas de la nacién yndiana recogidas de varios autores por
el PF. Joseph Diaz de la Vega Predicador gral e Hijo de la Prov. a del Santo Evangelio de México. Manuscrito, 1782. Col.
Boturini, MS 9/4886. Real Academia de la Historia, Madrid.

16 Asi se puso de manifiesto en la reciente exposicion Pintura de los Reinos, en la que se dedicé una secciéon completa a
estas “virgenes de bulto” en las que destacaban los ejemplos novohispanos de Villalpando o Correa. Gutiérrez Haces,
J. (coord.): Pintura de los reinos. Identidades compartidas. Territorios del mundo hispdnico. Siglos XVI-XVIIL. México, D.E,
Fomento Cultural Banamex, 2008.

17 Reta, M.: “Nuestra Sefiora de los Remedios” en Cuadriello, J. (ed.): Zodiaco mariano. 250 asios de la declaracién pontificia
de Maria de Guadalupe como patrona de México. México, D.F, Museo de la Basilica de Guadalupe, 2004, p4g. 151.
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En este sentido, y en relacién con los frescos de Alonso de Villasara (que fueron comisionados en 1595 y hoy
estan perdidos'®), no creemos que introducirlos en esta discusién cambie demasiado nuestras conclusiones; ya las
primeras representaciones que conocemos parecen orientarse en esa direccion.

Se trata de dos grabados: uno es el que aparece en la portada del libro La milagrosa invencién de un tesoro escondido
del jesuita Francisco de Florencia, publicado en 1685 [Figura 5]; el otro, ligeramente anterior (de 1678), fue publicado
por Romero de Terreros [Figura 6]".

Se trata, en ambos casos, de dos imagenes muy similares en las que el protagonismo de los ropajes talares que
cubren tanto a la Madre como al Nifio, asf como la imponente presencia de la peana que denuncia el caracter
escultérico de laimagen, son innegables. No podemos dejar de recordar por la coincidencia en fechas que, aunque
se trate de una practica indudablemente mas antigua® (ese hecho ya habia sido proscrito por el lll Concilio en
México en 1585, que ordend que las vestiduras debian tallarse en el mismo material que la escultura, y tanto Luis
de Cisneros como Florencia recogen el hecho para el siglo XVI?'), los ropajes de la Virgen de los Remedios estan
documentados desde la fecha de 1675 (efectivamente, en esa fecha existe un inventario con los vestidos y las
joyas de Nuestra Sefiora que se empleaban para engalanar la imagen®). Regresando a las imagenes, habria que
decir que solo la presencia de candelabros, ldmparas y algunos exvotos distinguen la imagen ligeramente mas
elaborada del libro de Florencia.

18 Goémez de Orozco, F.: “Las pinturas de Alonso de Villasafia en el Santuario de los Remedios” En: Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, vol. IV, n° 14, México, D.E, 1946.

19 Romero de Terreros, M.: Grabados y grabadores en la Nueva Espana. México, D.F, Ediciones de arte mexicano, 1948, pp.
55y407.

20 Wilder, E: Mexico in Sculpture. Cambridge, Harvard University, 1950, citado en Calzada Martinez, H.: La escultura
articulada en el Distrito Federal: arte, ingenio y movimiento. Tesis de maestrfa en Historia del Arte. México, D.F, UNAM, 2011.

21 “Las tallas se cubrian con ricas indumentarias y joyas, moda introducida desde el siglo XV Martinez, I y Reta, M.: “Lenice
Rivera ‘Isagoge” En: Cuadriello, Jaime (ed.): Zodiaco mariano. 250 aios de la declaracion pontificia de Maria de Guadalupe
como patrona de México. México, D.F, Museo de la Basilica de Guadalupe, 2004, pag. 133.

22 Oregel Cuevas, V.: “Fechas memorables sobre la basilica de Nuestra Seniora de los Remedios en Naucalpan” Estado de
Meéxico, s/f, pag. 9:
“un vestido de dmbar bordado de perlas y aljéfar” con “una corona imperial de oro y perlas, con nueve diamantes en la cruz
que tiene sobre la corona y cinco calabazas que cuelgan dentro de la corona”; “un cetro de oro con un diamante grande en punta,
por remate”;
uno grande, cuadrado”; “en el pecho una joya en forma de losa de oro, con treinta y ocho diamantes, ocho rubies y un zafiro azul

«

“una sortija en forma de tefa, que tiene en la mano del cetro, con treinta y cuatro diamantes medianos y en medio

en medid; otra joya mds abajo, en forma de un nio, con una cruz de oro y treinta y cuatro diamantes; otra joya en forma de
rana, con sus cadenillas de oro, con once diamantes tridngulos y una calabaza con dos perlas grandes pendientes de la cadenilla
y una grande y buena;” el cuello un bejuquillo de oro de China, de rosetas, de dos vueltas; ocho granos netos en la garganta; un
hilo de aljéfar redondo alrededor de la valona, con una calabacita; cantidad de jazmines dé perlas sembradas en el cabello; una
corona pequenia para el Nifio, de oro y esmalte, con cuatro diamantes; una sortija de oro con siete diamantes; en la mano un
mundo con tres diamantes; un topacio mediano, guarnecido de oro, que tiene en medio del vestido y parece de cristal; un pedazo
de bejuquillo de oro, de dos vueltas con una lagartija esmaltada de verde, con una esmeralda’; y todo ello sobre “una peana de
plata sobredorada, con cuatro esmaltes de oro y cuatro piedras en él”

“Tiene fuera de esto, la Sefiora y su Nifio, cada uno dieciséis vestidos enteros, con sus mantos de gran precio, porque todos
son de la tela y brocado de todos colores, los mds de ellos bordados de pedreria fina’

Segun el Padre Florencia habia “cien frontales de brocado real, de terciopelo, de, vaso de todos colores, con sus frontaleras, muchas
de ellas bordadas de oro, con sus casullas y albas en gran nimero. Un cofre forrado de terciopelo verde claveteado de, oro, de vara y
sesma de largo y dos tercios de ancho, lleno de palias y corporales de inestimable valor, de bordadura de oro y matices, que son mds de
doscientas palias... Varios ricos ornamentos de todos colores seqtin los tiempos; dos de ellos con casullas, dalmdticas y frontales; uno de
brocado amarillo con cenefas de terciopelo verde; otro de brocado carmest, con cenefas bordadas de la misma suerte, y para que se vea
lo que este segundo vale, slo la frontera de é] costd a Tomds Aguirre setecientos pesos... Un palio riquisimo de brocado. Un punzdn
de oro con una perla neta redonda, del tamaio de una castana pequena, que sirve de cetro real a la Sefiora, y es una singular presea.
Un vestido riquisimo de cuero de dmbar bordado de oro, con los misterios de la vida de la Virgen, regalo del Exmo. Sr. Virrey
Marqués de Villena”.
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Figura 5: Primera pégina del libro Linvention miraculeuse d'un trésor caché, del jesuitea Francisco de Florence,
publicado en 1685. Xilografia 9,7x8,5 cm

Figura 6: Virgen de los Remedios, 1678

La pintura novohispana del siglo XVIIl no introdujo demasiados cambios en la forma en que Nuestra Sefiora de los
Remedios era codificada. Mientras que se siguié presentando laimagen escultérica“oculta”por sus consuetudinarios
ropajes, la importancia conferida al relato de la aparicion obligd a la presencia de dos elementos claves en esa 53«
codificacién: la planta de maguey —arraigo de Marfa con el territorio beneficiado por ella— y don Juan de Tovar (la
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entre otros por Jaime Cuadriello, y no vamos a detenernos demasiado en ello®). Asi se nos muestra en el éleo
anonimo de la Pinacoteca de la Profesa® (ca. 1750), o en el grabado de Francisco Silverio de la Real Academia de
Historia de Madrid que hemos mencionado antes®, aunque en ocasiones solo uno de esos dos elementos iconicos
aparece, como en el dleo sobre cobre atribuido a Miguel Cabrera, de la Proclamacién pontificia del patronato de la
Virgen de Guadalupe sobre el reino de la Nueva Espafa (ca. 1756).

Por medio de estas obras podemos observar como la imagen de Nuestra Sefiora de los Remedios ya se hallaba
plenamente codificada y, pese al decaimiento del culto en el siglo XIX, no admitia demasiadas variaciones.
Asi, el grabado de Montes de Oca que ilustra el libro de Carrillo y Pérez (ca. 1808) solo sustituye el maguey
por el baldaquino del santuario (que quiza no remitia tanto a la realidad de la tierra como la planta, lo que era
probablemente muy conveniente en esos afios).

El éleo que se guarda en el colegio de San Ignacio o de las Vizcainas, y que ya mencionamos, no se aparta de la
iconograffa habitual excepto por las implicaciones politicas de la banda del generalato y el sable que portan tanto
Marfa como el Nifio.

Finalmente, en la litografia de mediados de siglo de Victor Debray es quizd donde mas se acentua el caracter
objetual de laimagen, pero, al mismo tiempo, donde més lejos estamos de apreciar valores escultéricos propios de
la talla (se trata sin duda de la mas anacrénicamente “novohispana”de las tres imagenes decimononicas).

Este topos ancestral que separaba a la escultura de bulto y su materialidad, de su visualidad como relato, se
manifestard claramente a principios del siglo XX cuando observamos estos dos grabados de Guadalupe Posadas
[Figura 7]. En ellos el poder icénico de la leyenda de los Remedios llega incluso a la elipsis de la imagen, sustituida
en este caso particular por la Virgen de Guadalupe, pero manteniendo el maguey como elemento cuya potencia
es suficiente para evocar la tradicion de los Remedios.

Figura 7: Los/lamados ‘Guadalupanos’se apoderan del Santuario de Ntra. Sra. De Los Remedios. Una Portentosa Aparicién
De la Virgen de Guadalupe, grabado en periodico, 16x24 pulgadas. México, Antonio Vanegas Arroyo, 1925.
"El Boletin’, Jean Charlot Collection University of Hawai Library

23 Cuadriello, J. (comp.): “Tierra de prodigios. La ventura como destino” En: Pinceles de la Historia: el origen del reino de la
Nueva Esparia, 1680-1750. México, D.F, MUNAL, 1999, pp. 180-227. Cfr. Katzew, L, Op. Cit.: pp. 342-343.

24 Anénimo, El descubrimiento de la Virgen de los Remedios, ca. 1750, dleo sobre lienzo, 141 x 64 cm. Pinacoteca de la
Profesa.

25 Silverio, E.: El descubrimiento de la Virgen de los Remedios, ca. 1760, grabado. Real Academia de la Historia de Madrid.



LA ESCULTURA'Y SUS TEXTOS

No deja de ser interesante que en los tres textos fundantes del culto a los Remedios aparezca la palabra imagen
mencionada en todos los titulos y repetida una y otra vez en los textos, a saber: la “Santa Imagen” en Luis de
Cisneros [Figura 8], la“admirable imagen”en Francisco de Florencia o la “portentosa imagen”en Carrillo y Pérez.

Figura 8: Historia del principio, origen, progresos y venidas a México y milagros de la Santa Imagen de nuestra Sefiora de
los Remedios extramuros de México, 1621

Pero, por oposicién, las referencias a la materialidad de la escultura, a su existencia fisica, a sus dimensiones, a su
apariencia, son muy escasas —por no decir practicamente inexistentes— en esos textos. Fuera del epigrama latino
que acompania la xilograffa en Florencia: “Virginis exiguam effigiem mirabere!” (jAdmirad esta pequefia imagen de
la Virgen!), que hace referencia al pequefio tamafio de la escultura, topos que se hard recurrente en los tres textos.
Sin embargo, no encontramos, estrictamente hablando, ekphrasis de la talla en ellos.

Parece posible pensar que el ocultamiento de la existencia fisica de la talla tiene que ver con esa alteracion de
la devocion, esa desviacion hacia la historia milagrosa de la aparicion y su relato como bases fundamentales de
la misma devocién ante las cuales la venerable esculturita de madera de 26 centimetros parecia mas bien un
inconveniente que una ventaja, jiy es que la Virgen de los Remedios no contd nunca con su Maravilla Americanall

LA RESTAURACION DE 1940

Pero la talla no aparece “oculta” 0 “agredida” solo en sus imdgenes o en sus textos. En 1940, y con ocasién del 400
aniversario de su descubrimiento, la escultura sufrié una profunda restauracién ante su agudo desgaste. No era,
evidentemente, la primera intervencién por la que la obra pasaba. Como nos dio a conocer Estrada de Gerlero,
entre 1758y 1764 se entablé una intensa polémica en el Cabildo de México para retocar el rostro de la imagen?,
en la que en principio se decidié que el retoque de la imagen se efectuara con la mayor veneracién, por un buen

26 Estrada de Gerlero, I, Op. Cit,, citando el documento Proposicin del serior rector don Joseph Francisco de Cuebas y Aguirre
para que sean retocadas las Imdgenes de Nuestra Sefiora de los Remedios y del Santo Nifio que se halla sumamente maltratada
por su antigiiedad. Archivo Histérico del Distrito Federal (AHDF), Ramo Santuario de Nuestra Senora de los Remedios,
3900, leg. 6, pag. 23.

39 «
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escultor y con testigos presentes, dos capitulares y dos del cabildo eclesiastico”, aunque eventualmente se tomé
la decisién de no tocar la escultura arguyendo razones relacionadas con la percepcién de la antigliedad y su
importancia para la veneracion de la imagen.

En 1940, y como puede juzgarse por las iméagenes, las pérdidas de la capa pictérica eran generalizadas y
especialmente profundas en el rostro o las manos. La intervencién fue particularmente agresiva con la figura del
Nifio, como comentdbamos antes, y parece evidente que se alteraron los esquemas de la policromfa. No parece,
sin embargo, que estas modificaciones hayan contribuido a una sustitucién de la carga sagrada de esta escultura,
lo que parecerfa reafirmar nuestra idea de que la materialidad de la imagen y su caracter sagrado no estaban en
una union perfecta.

CONCLUSIONES

Dispuestas para ser expuestas en altares o retablos de capillas, colegios o conventos —asi como también en libros—,
las imégenes de la Virgen de los Remedios completaban con su portentoso simulacro lo que la palabra escrita
sentenciaba en las historias escritas acerca de ella.

El control de las imagenes religiosas y de sus significados fue siempre un problema fundamental en el Virreinato y,
después, en el México independiente®, Los fieles se hallaban profundamente comprometidos con esas imagenes
religiosas cuya visualidad estaba, como hemos visto, establecida casi de forma ancestral. El relato que esa visualidad
planteaba debia ser respetado escrupulosamente y cualquier intento de alterarlo debia ser sopesado también de
manera escrupulosa®.

Sin embargo, en lo que a nosotros respecta, en la actualidad no estamos seguros de que la Virgen de los Remedios
haya sido vista como una escultura tallada en madera, sino més bien personificada en su ajuar ritual como la
encarnacién de un relato que su materialidad probablemente habria hecho incoherente. Y es que como dice Ivan
Martinez: “Las tallas se cubrian con ricas indumentarias y joyas, lo que alteraba la venerabilidad del icono asociada a
sus formas primitivas como sefias de antigliedad, favoreciendo asi otro tipo de acercamiento por parte del devoto™.

Su ocultamiento ancestral, bien mediante esa encarnacion, o de sus vestiduras, bien mediante sus modificaciones o
sus restauraciones, habrfa hecho posible algo que en principio seria impensable: cuando parecia que la dimension
matérica de las esculturas religiosas habfa sido fundamental para conferirles un estatuto sacro, cuando parecia que
en las imagenes devotas su materia era parte de su eficacia devocional, tal vez podriamos pensar, como hemos
visto, que asistimos en laimagen de la Virgen de los Remedios a una disociacion entre la materialidad de laimagen
y su sacralidad, entre su caracter objetual y su caracter sagrado.

27 Ibid.

28 “Un recurso permanente de disputa veligiosa y alta emocién a nivel local que podia convertirse en un problema politico
instantdneo para los funcionarios estatales era el control de las estatuas y pinturas de Cristo o de los Santos, y sus significados
morales y politicos” En: Connaughton, B. y Taylor, W. B.: “Vias culturales hacia la Independencia en México” En: Mayer,
A. (ed.): México en tres momentos: 1810-1910-2010. Hacia la conmemoracion del Bicentenario de la Independencia 'y del
Centenario de la Revolucion Mexicana. Retos y perspectivas. México, D.F, UNAM, 2007, pag. 206.

29 “No fue inusual que los devotos estuvieran profundamente comprometidos con estas imdgenes religiosas que habian estado entre
ellos por generaciones y que eran asociadas con el favor divino. Los curas 'y gobernantes mds circunspectos reconocian que podian
aspirar a agregar algo al significado de ciertas imdgenes, pero procurar reprimir, degradar o alterar dichas imdgenes era siempre
una propuesta destinada al fracaso” Ibid.

30 Martinez, Iy Reta, M., Op. Cit.: pdg. 133.
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FELIX BERNARDELLI: UN AGENTE DEGISIVO EN EL DESARROLLO DEL
MODERNISMO MEXIGANO, 1896-1908. APROXIMAGION AL CONTEXTO Y A LA
MATERIALIDAD

ALEJANDRA PETERSEN CASTIELLO'

RESUMEN

Basado en el contexto histérico y material, este articulo argumenta que Félix Bernardelli fue una figura decisiva
para el desarrollo del arte en México durante el primer tercio del siglo XX. Esta investigacion tiene como objetivos
principales retomar la figura de Bernardelli como esencial para la comprension del arte moderno mexicano y abrir
la discusién del estudio de los materiales pictéricos como punto de partida para comprender la construccién del
conocimiento e identidades, en este caso dentro de la academia de Bernardelli. Este articulo se desprende del
avance de mi disertacién de maestria que culminard en 2017.

ABSTRACT

Based on historical and material contexts, this paper argues that Félix Bernardelli was a decisive figure for the
development of Mexican art during the first third of the twentieth century. This research has two primary
objectives: to reconsider Bernardelli as an essential figure to understand Mexican modern art; and to open the
discussion around the study of painting materials as a tool to comprehend the construction of knowledge and
identities, in this case parting from Bernardelli's academy. This paper is part of my master’s dissertation that will be
completed in 2017.

INTRODUCCION

Félix Bernardelli fue una figura primordial en el desarrollo artistico mexicano. Desde la ciudad de Guadalajara,
impulsé una academia de pintura que tuvo profundas repercusiones en jévenes pintores, entre ellos, Gerardo
Murillo, “Dr. Atl”; Roberto Montenegro, Jorge Enciso, José Marfa Lupercio y Luis de la Torre, quienes jugaron un
papel esencial en el desenvolvimiento del arte mexicano del primer tercio del siglo XX.

A pesar de la innovadora investigacion de Laura Gonzélez Matute de 1996, titulada Félix Bernardelli y su taller,
Bernardelli continda siendo una figura marginal en la historia del arte mexicano; solo aparece como una somera
referencia a los antecedentes de sus discipulos. En este sentido, esta investigacion tiene dos objetivos principales:
por una parte, dar a conocer la figura de Bernardelli dentro de una visién mas amplia de su contexto, que permitira
comprender su postura desde la academia de Guadalajara; por otra parte, abrir la discusién de la injerencia del
estudio de los materiales pictéricos como herramienta para discernir aquellos puntos de inflexion que sirvieron de
plataforma a los discipulos de Bernardelli. De manera mds amplia, esta investigaciéon da luz en la comprensién de
las dindmicas artisticas en América en la segunda mitad del siglo XIX.

La primera parte de este articulo trata los antecedentes familiares y formativos de Bernardelli; mientras que la
segunda atafie a su vida en Guadalajara. Estas dos secciones resultardn esenciales para comprender la red de

1 Licenciada en restauracion y conservacion de bienes muebles por la Escuela de Conservacion y Restauracion de
Occidente en Guadalajara, estudiante de maestria en la Universidad Iberoamericana Ciudad de México. Contacto:
alejandrapetersen@gmail.com.
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vinculos e influencias que caracterizaron su taller. La tercera parte considera la obra del circulo de Bernardelli como
ejemplo para ahondar en la importancia de retomar la materialidad de las obras como punto de partida para
evidenciar influencias y construccién de una identidad dentro del taller de Bernardelli. Es en este punto donde
las intersecciones disciplinarias entre historia del arte y la conservacién juegan un papel esencial para vincular la
materialidad con su relevancia historica.

LA FAMILIA BERNARDELLI 'Y SU DESPLAZAMIENTO POR UNA
AMERICA EUROPEIZADA

En una época donde la movilidad artistica apenas comenzaba, la familia Bernardelli-Thierry dio cuenta de ser
artistas con un gran fmpetu viajero’. Educados en escuelas de renombre como la Scala di Milano, la pareja
Bernardelli-Thierry emprendié giras por Europa antes de viajar a México y de ahf desplazarse al sur del continente
americano®.

Su constante desplazamiento los desasocié de una identidad nacional especifica; sin embargo, este desarraigo
no fue limitante al momento de encontrar foros y audiencias en los distintos centros urbanos de América. Fue
asi como durante su estancia en México la pareja Bernardelli-Thierry formé parte de la Compafifa Nacional de
Danza; en 1859 se presentaron en el Teatro Municipal de Santiago de Chile, para después recorrer Montevideo,
Rosario y Buenos Aires*. Finalmente, en 1881 la familia se mudo a Rio de Janeiro donde Oscar Bernardelli formé
parte de la Orquesta Imperial de la ciudad y ambos fueron mentores de las hijas de Pedro Il en las dreas de
musica y francés®.

Ya fuera en México, Chile, Argentina o Brasil, la pareja Bernardelli-Thierry fue bien recibida por un nivel social que
aspiraba a una estética europea en la arquitectura, la moda, la musica y las artes visuales. Sin importar la posicion
geogréfica, la condicion europea de la pareja funciond como factor validador que encajo en las pretensiones de
estas sociedades. Fue esta coyuntura en la que la pareja encontrd un nicho que utilizé a su favor, llegando incluso
a llamar la atencién de Pedro Il en Brasil. Tanto la vision internacional del mundo de los Bernardelli-Thierry como
el apetito de instituciones americanas-europeizadas de contar con europeos en sus filas, fueron cuestiones que
permearon la educacion y la carrera profesional de sus hijos.

Los hijos de la familia Bernardelli-Thierry nacieron dentro de esta incesante movilidad: Rodolfo y Francisca en
Guadalajara, en la década de los cincuenta, Henrique en Valparaiso en 1857 y Félix en Rio Grande do Sul en 1866°.
La familia demostro tener la capacidad de no constrefiirse a los recursos culturales que cierto lugar ofertaba
[Figura 1]. Por el contrario, los medios para la educacién de sus hijos fueron independientes a las circunstancias y
provinieron desde el interior de la familia: los hermanos Bernardelli aprendieron a tocar instrumentos musicales
gracias al padre —Félix se convirtié en un destacado violinista— y hablaron con fluidez italiano y francés. Ain més
importante, el impulso hacia el ambito de las artes desde el seno familiar llevé a los Bernardelli a convertirse en
lideres en su campo. Rodolfo fue director de la Academia de Belas Artes en Rio de Janeiro durante 25 afios y el
escultor mas destacado de su generacion; Henrique, por su parte, fue gran paisajista, pintor decorativo y profesor
de la Academia.

2 Para més informacién acerca del desplazamiento de la pareja Bernardelli-Thierry, ¢fr. Octavio, R.: Minhas Memdrias
dos Outros, vol. 2. Rio de Janeiro, José Olympio, 1934, pp. 366-419.

3 Moreira, P: Literary and Cultural Relations between Brazil and Mexico: Deep Undercurrents. Nueva York, Palgrave
Macmillan, 2013, pp. 14-15.

Thid: pag. 15.
5 Ibid

Francisca se quedd en Guadalajara al cuidado de tutores y la familia Bernardelli-Thierry no volvié a saber de ella hasta
finales de la década de los ochenta, cuando retomaron contacto. Cfr. Octavio, R., Op. Cit.



Figura 1: La formacion de los hermanos Bernardelli estuvo marcada por la musica y las artes. En esta fotografia
posan en lo que pareciera ser un estudio. De izquierda a derecha: Rodolfo, Félix, Oscar (el padre) y Henrique
Bernardelli. Benardelli, ca. 1895

Al igual que sus hermanos Rodolfo y Henrique, Félix estudié en la Academia de Belas Artes de Rio de Janeiro.
Asimismo, como sus hermanos, prosiguié sus estudios en Europa, en donde permanecié ocho afos. Es factible
que Bernardelli haya estado en Paris estudiando en algunas academias privadas, entre las que se han mencionado
la de Gabriel Ferrier, William Bouguereau y Gustav Moreau’. Sin embargo, es probable que Bernardelli pasara mas
tiempo en ltalia, no solo por sus antecedentes familiares y el precedente de sus hermanos —que también hicieron
estancias en Roma-, sino también por la preferencia de la Academia de Belas Artes por los recintos educativos
italianos®.

Al terminar su estancia en Europa, Bernardelli llegd a Guadalajara en 1895. Llevd consigo un bagaje artistico y
conceptual que puso en practica en la academia de pintura y dibujo que abrié en la ciudad.

FELIX BERNARDELLI EN GUADALAJARA: ANTEPONIENDOSE A
LAS CARENCIAS DE UN SISTEMA CULTURAL PERIFERICO A LA
CIUDAD DE MEXICO

A finales del siglo XIX la centralizacion del arte en la Ciudad de México —desde la Academia de San Carlos— reducia
la capacidad de innovacion en las periferias. Es decir, el discurso artistico nacional se manufacturaba desde la
capital dejando a los estados relegados a un aislamiento cultural. A pesar de ser la sequnda ciudad mas grande
del pais, los intentos por abrir una academia de arte estatal en Guadalajara se vieron truncados por falta de capital
politico y econdmico?, las posibilidades para el estudio del arte estaban relegadas a unas cuantas clases en liceos
u ocasionales talleres impartidos por pintores que iban de paso™.

7 Gonzéles Matute, L. y Lozano, L. M.: Félix Bernardelli y su taller. Guadalajara, Instituto Cultural Cabafias y Museo
Nacional de San Carlos, 1996, pag. 40.

8  Paramdsinformacién de las relaciones entre la Academia de Rio de Janeiro e Italia ver: Dazzi, C.: “Meirelles, Zeferino,
Bernardelli e outros mais: a trajetdria dos pensionistas da Academia Imperial em Roma” En: Revista de Histdria da Arte
e Arqueologia, n° 10, jul.-dec. 2009, pp. 17-42.

9 Camacho Becerra, A.: Las tareas del artista: ensefianza y prdctica del dibujo en Jalisco (1790-1900). Zapopan, El Colegio
de Jalisco, 2015, pag. 99.

10 Ibid: pag. 60.

61«

MATERIALIDAD



> 62

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

Una sociedad emprendedora y dvida de opciones culturales hizo que la llegada de Bernardelli a Guadalajara fuera
un detonante para las actividades culturales de la ciudad™. Al igual que sus padres, Bernardelli se inmiscuyé en
un estrato social conservador que se proyectaba a si mismo con un estilo de vida europeizado; asf lo demostré
al anunciarse en los diarios de la ciudad como “Profesor de las Academias de Paris y Roma"'?. En Guadalajara
Bernardelli fue bien recibido: desde su llegada participd en conciertos y exhibiciones; formé parte del grupo
intelectual El Ateneo, ademés dio clases de musica y pintura. Aun asi, Bernardelli debi¢ fortalecer una red de
vinculos e influencias a larga distancia que le permitieran sostener cierta autonomia central para contrarrestar el
centralismo intelectual del pafs.

Esta red de lazos sociales y conceptuales parti6 de la formacién previa de Bernardelli en Brasil y Europa. En este
sentido, Bernardelli no fue una figura aislada en su emplazamiento simbélico, sino un personaje que, desde
su posicionamiento independiente, se encontraba al centro de un universo intelectual. Fue asi que Bernardelli
mantuvo una cercana comunicacién y amistad con algunos de los intelectuales y artistas mds sobresalientes de
su época, no solo en Brasil con sus hermanos Henrique y Rodolfo, sino también en Europa y México: por ejemplo,
con el arquitecto Adamo Boari, el periodista Manuel Caballero, el poeta Juan José Tablada, el pintor Antonio Fabrés,
entre otros, como lo atestigua la correspondencia que mantuvo con ellos®. Las conexiones que Bernardelli cred
en su entorno se sobrepusieron a las carencias del sistema artistico regional mexicano, y creé un microcosmos de
productividad pictérica y de dibujos, donde los alumnos extrafan de su maestro un repertorio técnico y conceptual
que daba forma a su ensefianza.

Aunque en Guadalajara ya habian existido pequefias escuelas de arte lideradas por artistas™, la fuerza motora y el
alcance que tuvo la academia de Bernardelli fue Unica en la ciudad. Para muchos de sus discipulos, Bernardelli fue
un factor coyuntural que los impulsaria a convertirse en figuras destacadas del incipiente modernismo mexicano
[Figura 2]. Algunos de sus alumnos mds sobresalientes fueron: Gerardo Murillo “Dr. Atl’, Roberto Montenegro,
Jorge Enciso, José Maria Lupercio, Rafael Ponce de Ledn y Luis de la Torre. Dentro de la academia, la posicion de
Bernardelli como lider es indiscutible: breves dedicatorias en fotografias y acuarelas, ademés de correspondencia,
denotan una mezcla de amistad y reverencia entre maestro y discipulos.

Bernardelli no se limitd a la ensefianza dentro de su academia; también impulsé y recomendd a sus alumnos para
estudiar en la Ciudad de México y en Europa. Las cartas de recomendacién para sus alumnos eran bien recibidas
por Antonio Fabrés, entonces director de pintura de la Academia de San Carlos, como lo advierte una carta que
Ponce de Ledn dirigié a Bernardelli: “Fabrés (. ..) me recibid bastante bien: mds cuando supo que usted me mandaba,
Yo no sé qué le diria usted en el carta, el caso es que hasta me abrazé"".

El hecho de que Bernardelli impulsara a sus alumnos a viajar a Europa o estudiar en la Academia de San Carlos
atestigua la vision que este artista tenfa del mundo en el que estaba inmerso. Bernardelli estaba consciente de la
importancia de que sus discipulos persiguieran sus objetivos fuera de Guadalajara para que las probabilidades
de propulsar su carrera fueran mayores. Sin embargo, él permanecié en una posicion periférica, conviviendo y
sopesando los extremos desde una frontera contingente: por un lado, declinando las posibilidades que ofrecian
los centros artisticos metropolitanos; por otro, impulsando a sus alumnos a inscribirse a ese sistema dominante. En
otras palabras, la postura de Bernardelli no fue desafiante, por el contrario, cohabité con naturalidad en lo céntrico
y lo periférico, utilizando sus propios recursos para mantener una urdimbre intelectual.

11 Bernardelli ya habia estado en Guadalajara en 1886. En esa ocasion acompand a su madre a encontrarse con suhermana
Francisca “Fanny’ a quien habia recontactado en afos recientes. Para mds informacion sobre las circunstancias en las
que Fanny permanecio en Guadalajara y el reencuentro, ver Octavio, R., Op. Cit.

12 Gonzales Matute, L. y Lozano, L. M., Op. Cit.: pag. 58.

13 Correspondencia en la Coleccién Corvera Bernardelli.

14 En 1872 Felipe Castro abri6 un estudio donde daba clases; profesores extranjeros también ofrecian clases de dibujo,
como Emilio Vos y José Antonio Izaguirre. En Camacho Becerra, A, Op. Cit,, pag. 60.

15 Carta de Rafael Ponce de Le6n a Félix Bernardelli, México, 23 de septiembre de 1903, Coleccién Corvera Bernardelli.



Figura 2: Félix Bernardelli (al centro) con sus discipulos, ca. 1898. En sentido de las manecillas del reloj: José Maria
Lupercio, Rafael Ponce de Ledn, alumno no identificado, Roberto Montenegro y Gerardo Murillo. La figura
central de Bernardelli, alzada en un taburete y rodeado de sus alumnos evidencia el posicionamiento de
liderazgo de Bernardelli dentro del grupo. Coleccion Corvera Bernardelli

Las razones por las que Bernardelli permanecié en Guadalajara no son del todo claras. Del diario de la esposa de
Bernardelli, Concepciéon Sdnchez Aldana, se puede inferir que Bernardelli consideré mudarse a la Ciudad de México
poco antes de contraer matrimonio en 1899'¢; sin embargo, después de una estancia de algunos meses en la
capital regresé a Guadalajara. Es probable que la situacion que se vivia en la Academia de San Carlos no resultara
atractiva para Bernardelli: la direccién de Santiago Rebull y su apego a las teorias estéticas del movimiento aleman
nazareno de principios del siglo XIX pudieron haberle resultado anticuadas'’; también es posible que la jerarqufa
institucional de la academia no fuera acorde a su naturaleza. La decisién de no establecerse en la Ciudad de México
muestra, una vez mds, que en ese momento las aspiraciones de Bernardelli no eran fama y reconocimiento, sino
encauzar sus habilidades a un fin productivo.

Bernardelli regresé a Guadalajara resuelto a combinar sus actividades en la academia con la elaboracion de pintura
mural decorativa como una fuente mas estable de ingresos'®. Esta decision estuvo ciertamente influenciada por
sus hermanos en Brasil: su hermano Henrique, desde la década de 1890, recibia comisiones importantes para
decorar los muros de edificios publicos, entre las que sobresalen las pinturas decorativas en el Teatro Municipal
y en la Biblioteca Nacional, ambos en Rio de Janeiro'. Bernardelli recibié comisiones para decorar interiores de
residencias, iglesias y fachadas. En una fotograffa tomada alrededor de 1903 son evidentes las figuras estilo art
nouveau en la decoracion de la fachada de una libreria [Figura 3].

16 Bernardelli, C, Corvera, I. B, Kravzov, Y. (eds.): De espinas y flores: diario intimo (mayo 1895-abril 1928). México, D.F,
Universidad Auténoma Metropolitana, 2012, pag. 134.

17 Charlot, J.: Mexican Art and the Academy of San Carlos, 1785-1915. Texas, Austin, Universidad de Texas, 1962,
pég. 140.

18 Bernardelli, C; Corvera, I. B,; Kravzov, Y. (eds.), Op. Cit.: pp. 134, 136.

19 Enciclopédia Itat Cultural, 2016. Disponible en: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/.

63 <

MATERIALIDAD



> B4

LA HISTORIA DEL ARTE
ENDIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

Figura 3: En Guadalajara, Bernardelli combin las actividades musicales y académicas con la pintura decorativa de
fachadas e interiores de iglesias y residencias. Esto le permitié tener una fuente de ingresos mas estable. En
la fotografia, Bernardelli (en la escalera a la izquierda) decora la fachada de una tienda de libros con figuras
y tipograffa al estilo Art Nouveau. Coleccién Corvera Bernardelli

En cuanto a la escuela de Bernardelli, esta denoté un dmbito de aprendizaje organizado a la usanza academista.
Dos fotografias muestran la manera en la que se llevaban a cabo las clases dentro de esta escuela [Figuras 4y 5].
Ambas fotografias fueron tomadas en la misma habitacién, un tanto austera, cuyos muros aparecen tapizados con
gjercicios de dibujo y pintura, donde se aglomeran una docena de jévenes frente a sus caballetes. En la primera
fotografia, los alumnos dibujan a partir de dos modelos de yeso ubicados al centro del aula: una cabeza y un pie de
gran formato; en la segunda, esbozan desnudos y, aunque el modelo no se percibe en la fotograffa, es de suponer
que posaba al fondo de la habitacion. Tanto el dibujo a partir de formas escultéricas como de desnudos tiene sus
bases en una tradicién academista que Bernardelli retom¢ de su aprendizaje en Brasil, Italia y Francia. Sin embargo,
dentro de su plan de estudios también incorporé el uso de la acuarela y la pintura al aire libre, elementos que le
otorgaron al taller y a la academia un aura mas diversa.

Figuras 4y 5: Eneltaller de Bernardelli se practicaban técnicas de aprendizaje a la usanza academista, por ejemplo
copias al carbon a partir de figuras escultéricas (izquierda) y dibujos a partir de poses al desnudo
(derecha). En la figura 5 Bernardelli se distingue al centro con traje claro revisando el trabajo de los
alumnos. Coleccion Corvera Bernardelli

En Guadalajara, lejos de las rigurosas instituciones metropolitanas, Bernardelli encontré una oportunidad de
desarrollarse libremente en diversos dmbitos; ya fuera en la pintura decorativa o en la ensefianza academista,
Bernardelli encontré en las carencias institucionales fortalezas sociales. Asi, la influencia que tuvo en sus alumnos
resond a lo largo de su carrera y la evidencia concreta de esta se encuentra en la materialidad, como discutiré en
el siguiente apartado.



LAS TECNICAS PICTORICAS EN EL TALLER DE BERNARDELLI:
UNA APROXIMACION A LA MATERIALIDAD COMO
COYUNTURA EN LA CONSTRUCCION DE UNA IDENTIDAD

Desde la academia de Bernardelli, en la frontera de la construccion del imaginario nacional, se gestaba un nuevo
haz creativo que devendria en una fuerza motora esencial para el desarrollo del arte moderno del pais. Sin
embargo, las actividades que se realizaban en la academia —dibujo de formas escultéricas, desnudos, ademds de
acuarelas y paisajes al aire libre— hablan de una escuela de pintura bien organizada, pero no necesariamente de la
coyuntura que llevé a gran parte de los alumnos de Bernardelli a integrar los principales circulos artisticos del pafs.
Para determinar esta inflexidn es necesario acercarse al circuito productivo de las obras de arte: a los nexos en el
circulo artistico, la eleccion de materiales y a la produccion misma.

El primer vinculo y evidencia de estas alianzas, desde la produccién de la obra hacia los agentes involucrados en su
manufactura, es la materialidad. Sin embargo, la aproximacion a la materialidad no suele ser comun en la historia
del arte. Esto quiza se deba a que hablar de materialidad no significa discutir las cualidades estéticas o expresivas
de la obra; tampoco su contenido simbdlico o potencial metaférico y abstracto®. Lidiar con lo material implica
trasladarse desde una postura de espectador al lado opuesto de la obra; es decir, a lo sucedido previamente a que
la obra se dé por terminada. Por otro lado, hablar de lo material significa transgredir la historia del arte hacia otras
disciplinas que contribuyan a su entendimiento. Es en este aspecto donde la mancuerna con conservacion de arte
resulta provechosa: esta disciplina aporta las herramientas tanto técnicas como léxicas para construir el puente
que permita enriquecer nuestra perspectiva de las dindmicas artisticas.

Para empezar a construir este puente interdisciplinar resulta imprescindible comprender la metodologia
de la conservacién. En esta disciplina se investigan en profundidad las técnicas de manufactura de la pieza,
previamente a realizar una intervencién. En una pintura, por ejemplo, se determina si el lienzo fue comprado
o preparado en un taller; si se utilizaron bases de preparaciéon magras o grasas para otorgar un cierto mate o
brillante terminado a las obras; si las pinturas al 6leo son industriales o artesanales, o si finalmente la obra fue
barnizada o no. En este entendimiento de los materiales y la manera sucesiva en la que fueron aplicados, se
pueden dilucidar las elecciones técnicas de los artistas. Estas elecciones tienen un caracter personal que va mas
alld de la imagen que recrean y que se traduce en el conocimiento social, la percepcion y la construccién de
identidades?".

En una primera instancia, es evidente que Bernardelli no se mostré adepto a un motivo o una técnica especifica.
Con la misma naturalidad con la que elabord pinturas en muros, llevé a cabo paisajes al aire libre y desnudos
académicos; pintd al leo, con acuarela o lapiz; sobre lienzo, cartén, madera o papel. Este eclecticismo también
es aparente en sus tematicas y estilos: Bernardelli pint6 obras con terminados de corte academista, pero también
paisajes con pinceladas que remiten a trazos impresionistas. Eventualmente, Bernardelli también incluyé en sus
teméticas motivos art nouveau, como fue el caso de la pintura decorativa mostrada anteriormente.

Este amplio repertorio técnico caracterizd a Bernardelliy a su taller. Sus alumnos siguieron su ejemplo y ensefianza,
tanto en ejercicios al aire libre como dentro de la academia. Los paisajes de Bernardelli como de algunos de sus
alumnos, entre ellos José Marfa Lupercio, muestran un paisaje amplio, en algunos casos con figuras humanas
llevando a cabo actividades cotidianas [Figuras 6y 7]. Por otro lado, el conocimiento de las vanguardias europeas
resultd atractivo a los asistentes de la academia, y particularmente a Gerardo Murillo. En sus obras més tempranas
es evidente la pincelada corta y libre, con especial énfasis en la recreacién de una atmosfera. Estas caracteristicas

20 Para una discusion de la problematica en historia del arte de abordar la cuestion material ver: Lange-Berndst, P. (ed.):
“How to be Complicit with Materials” En Materiality. Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 2015, pag. 16.

21 Esta vinculacién de la historia del arte con la materialidad de las obras la tomo de Soafer, J. (ed.): Material Identities.
Oxford, Blackwell, 2007, pag. 1. En la introduccién del libro, Soafer llamé a cuestionar los limites de las disciplinas,
para construir el conocimiento social y la percepcion del arte.
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resuenan con la obra de Bernardelli Figura en el jardin, donde las pinceladas precisas y texturizadas dan cuenta de
un estilo mas preocupado de las impresiones [Figuras 8 y 9].

Aunque estas comparaciones a partir de la superficie de la obra sean atractivas y otorguen algunas pistas sobre la
relacion alumno-maestro, no son evidencia concreta de las actividades que se realizaban dentro del taller; como
tampoco lo es de las interrelaciones que construyeron una identidad dentro de la academia. En este sentido, la
segunda parte de mi proyecto de disertacién se enfocaré en el andlisis de los materiales y la técnica de manufactura
para identificar los puntos de quiebre medulares en las ensefianzas de Bernardelli. Mientras tanto, abro la discusion
al puente que la conservacién del arte puede generar entre historia y materialidad.

Figuras 6y 7:  Bernardelli solfa llevar a sus discipulos a practicar la pintura al aire libre. Estas sesiones se llevaban
a cabo en las inmediaciones de Guadalajara, en este caso probablemente al poblado de Zapopan.
(izquierda) José Marfa Lupercio, Paisaje, s/f, 6leo sobre tela, Coleccién de la PeAa; (derecha) Félix
Bernardelli, s/t, s/f, 6leo sobre tela, Coleccion Corvera Bernardelli

Figuras 8y 9: Estos dos cuadros atestiguan la pincelada corta y texturizada, con énfasis en detectar la atmosfera
del momento. Bernardelli, quien habfa tenido contacto con los movimientos vanguardistas
europeos, fue punto de contacto para los asistentes del taller. Gerardo Murillo Dr. At], s/t, 6leo sobre

> 66 tela, Coleccion Corvera Bernardelli (izquierda) y Félix Bernardelli, Figura en el jardin, dleo sobre tela,
Coleccion Corvera Bernardelli (derecha)
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CONCLUSIONES

Félix Bernardelli fue un factor coyuntural para el ambito cultural de Guadalajara. De manera mas especifica,
Bernardelli influencid la trayectoria artistica de jovenes pintores que se aglutinaron en torno a la academia que
abrié en esta ciudad. Las ideas y las técnicas que se ensefiaron en este espacio provinieron de la formacion previa
de Bernardelli, tanto en el ambito familiar como en la Academia de Belas Artes en Rio de Janeiro, Francia e Italia.

Bernardelli fue un pintor ecléctico que no adscribié a un Unico estilo o técnica. Por el contrario, se movié con
naturalidad entre lo académico y lo vanguardista; entre la pintura mural decorativa y la acuarela. Esta libertad de
accion fue posible gracias a que, a su llegada a México, no se inscribié en alguna institucién dominante, como
podria ser la Academia de San Carlos. La decision de quedarse en Guadalajara, que en ese momento no contaba
con escuelas de arte estatales, le permitio desplazarse entre distintas actividades, técnicas y estilos.

Este eclecticismo permed también sus actividades de docencia. Asi, en su academia Bernardelli ensefi¢ dibujo a
partir de formas escultéricas y modelos al desnudo, paisaje al aire libre, técnicas al estilo impresionista, asi como
pintura con acuarela. Es en este cimulo de ensefanzas donde se puede identificar la coyuntura que llevé a algunos
de sus alumnos a convertirse en figuras cruciales para el desarrollo del modernismo mexicano. De manera mas
especifica, son los materiales los que dan cuenta de los detalles de esta articulacién y donde podemos vislumbrar
una nueva manera de extender nuestro conocimiento de las dindmicas artisticas.
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DID THE AZTEGS USE SULFURIC AGID? THE EVIDENGE PROVIDED BY THE SIX
BURNED PAGES OF THE CODEX BORGIA

HELEN BURGOS ELLIS?

RESUMEN

Descripciones en la literatura académica del manuscrito precolombino azteca conocido como Cddice Borgia
consistentemente reportan que el dafio que se puede observar en seis de sus paginas fue causado con fuego. Sin
embargo, una inspeccién detallada de estas paginas demuestra que el fuego no necesariamente causé este dafo.
Propongo que la evidencia fisica en el Cédice Borgia, el registro etnohistérico en el que sabios aztecas explican el
empleo de pirita para secar sus manuscritos pintados, y estudios quimicos de agentes deshidratantes, sugieren
que los aztecas pueden haber sabido coémo producir el cido sulfurico y usarlo para tratar sus libros.

ABSTRACT

Scholarly descriptions of the pre-Columbian Aztec manuscript known as the Codex Borgia consistently report that
the damage that can be seen on six of its pages was caused by fire. However, a detailed inspection of these pages
shows that this damage may not have been caused by fire. In this article | propose that the physical evidence in
the Codex Borgia, ethnohistoric records in which Aztec sages explain the use of pyrite to dry painted manuscripts,
and chemical studies of dehydrating agents, suggest that the Aztecs may have known how to produce sulfuric
acid and used it to treat their painted books.

INTRODUCTION

Aztec artists in Late Postclassic (ca. 1250-1521) Central Mexico manufactured screenfold manuscripts of great
beauty. They made them with animal hide or bark-tree paper? by gluing numerous strips (each of different widths
but trimmed to be of the same length) to make an even longer strip that then they folded back and forth to create
the screenfold’s pages. A white gesso covering to the whole surface is one of the ways Aztec artists prepared the
screenfold for polychrome painting. Aztec books differ from their European counterparts in that numerous pages
can be viewed simultaneously. Like European books, however, each page of an Aztec screenfold has two sides, and
scholars call the manuscript’s front side the obverse and the back, the reverse.

According to the ethnohistoric record compiled in the sixteenth century by indigenous scribes, Catholic friars,
conquistadors, and other Spanish officials, prior to the arrival of Europeans these screenfolds were ubiquitous
and highly esteemed artifacts. Very few pre-Columbian screenfold, however, survived the destruction related to
the Conquest. Reportedly, Catholic officials burned most of these manuscripts because they considered them to
contain heresy. One of the few surviving manuscripts is the Codex Borgia, a pre-Columbian Aztec (Eastern Nahua)
screenfold that was likely painted in the Puebla-Tlaxcala region in Central Mexico. The Codex Borgia is named after
its European owner Cardinal Stefano Borgia (1731-1804) and is currently conserved at the Biblioteca Apostdlica
Vaticana in Italy. Although the 500-year old —or much older— manuscript is in remarkably good condition overall,

1 ;Usaban los aztecas el dcido sulfurico? La evidencia que proveen las seis paginas quemadas del Cddice Borgia.

2 Ph.D.in Art History and M. A. in Latin American Studies. Lecturer in the Department of Chicana (o) and Latina
(o) studies at both CSULA and UCLA. Research at the Getty Institute. Contact: hellis@getty.edu.

3 Usually from amatl.



one notable form of damage, and the focus of this article, is that sustained on pages 1, 2, 74, 75, 76, and the front
cover. Since each page has two sides, the obverse and the reverse, the damaged pages are the front cover/76, 1/75,
and 2/74. Scholars—starting with Father José Lino Fabrega (1746-1797) who wrote the first commentary on the
Codex Borgia—have argued that fire caused the damage on these pages*.

In what follows | raise the possibility that given the Codex Borgia’s excellent physical condition (i.e,, its leather, white
gesso cover, and polychrome imagery), to ensure their manuscripts’ conservation and durability, the Aztecs must
have used specific painting materials and chemical agents [Fig. 1]. The humidity of the Central Mexican basin is an
ideal environment for insects and conversely a doubly hostile one for artifacts like screenfolds, making more likely
the possibility that the Aztecs treated their manuscripts with chemicals to conserve them. Moreover, in the last
five hundred years alone, the surviving pre-Columbian manuscripts have demonstrated a remarkable resilience,
indicating that these were manufactured with long-lasting materials and treated to withstand inauspicious
conditions®. Accordingly, the present work raises the issue of materiality and conservation, topics that in the
scholarship on indigenous Mesoamerican manuscripts have not yet been addressed.

Fig.1:  Geneva Bible (left) dating from 1610 afflicted with powdery leather; it was rebound circa 1709, and restored in
2009. (Reproduced with permission from Sage Old Books, Australia)
Page 20 of the Aztec Codex Borgia (right) dating from the Late Postclassic Period (ca. 1250-1521). (Reproduced
with permission from the Biblioteca Apostolica Vaticana)

In the present work | seek to call attention to this lacuna and thus | will: 1) discuss the Codex Borgia’s historic record
and present the main hypotheses in the scholarship explaining what could have burned the six pages; 2) describe
the burns; 3) present ethnohistoric information showing that in the sixteenth century Aztecs sages reported using
pyrite to dry their painted manuscripts; 4) introduce modern chemical studies showing that pyrite is the raw
material used in manufacturing sulfuric acid, a corrosive but also preserving acid that dehydrates; and finally, 5)
argue that all this evidence indicates that the Aztecs seem to have known how to produce sulfuric acid or another
similar agent and may have used it to preserve their painted books.

Sulfuric acid (or oil of vitrol) is manufactured from pyrite and has countless other applications including the
dehydration and preservation of leather, paper, and cloth as well as the production of fertilizers, insecticides,

4 Fabrega, A.J.L.: “Cédice Borgiano. Interpretacion del Codice” Anales del Museo Nacional, Vol. 5. Imprenta del Museo
Nacional, Mexico City, 1900, p. 5.

5 See: Dirksen, V:: “The Degradation and Conservation of Leather” In Journal of Conservation and Museum Studies 3,
1997, pp. 6-10; and Miholic, S.: “Art Chemistry” The Scientific Monthly 63 (6), 1946, pp. 458-462.

69 «

MATERIALIDAD



> 70

LA HISTORIA DEL ARTE
ENDIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

and rubber vulcanization®. Significantly, each of these areas was highly developed among pre-Columbian
Mesoamericans including the Aztecs. That they would have known how to produce and use sulfuric acid should
not be surprising. Scientists have shown that the Aztecs and other Mesoamericans developed highly complex
societies and that their most notable scientific advances include the fields of: chemistry (e.g., discovery of the
vulcanization process that developed the material known as rubber)’, biology and/or botany (e.g., genetic
manipulation of a grass that they transformed into the maize plant)®, and medicine (e.g., the identification of
cranial anatomy implying some surgical implications)°.

MAIN ARGUMENT

The burns on the pages of the Codex Borgia are medium sized and in the shape of an inverted triangle located at
the top and to one side of each page [Fig. 2]. Page 75/76 has sustained the most loss, with almost a quarter of the
page lost. While the information in the archival record is contradictory, it nevertheless consistently reports that
fire burned the Codex Borgia’s pages. However, for a number of reasons, the physical evidence does not seem to
support the hypothesis that fire caused the damage.

Fig. 2: Page 1 of the Aztec Codex Borgia. (Reproduced with permission from the Biblioteca Apostolica Vaticana)

6 Van Soest, H.A.B,; Stambolov, T. and Hallebeek, P. B.: “Conservation of Leather” Studies in Conservation 29 (1), 1984,
pp. 21-31.

7 Hosler, D; Burkett, S. and Tarkanian, M.: “Prehistoric Polymers: Rubber Processing in Ancient Mesoamerica’ Science,
284,1999, pp. 1988-1991; Tarkanian, M. and Hosler, D.: “America’s First Polymer Scientists: Rubber Processing, Use,
and Transport in Mesoamerica’ Latin American Antiquity 22 (4),2011, pp- 469-486.

8 Doebley, J.: “The Genetics of Maize Evolution” Annual Review of Genetics 38, 2004, pp. 37-59; Ellis, H.: Maize,
Quetzalcoatl, and Grass Imagery: Science in the Central Mexican Codex Borgia. PhD diss., University of California, Los
Angeles, 2015; and Matsuoka, Y. et al.: “A Single Domestication for Maize Shown by Multilocus Microsatellite
Genotyping” Proceedings of the National Academy of Sciences of the United States of America 99 (9), 2002, pp.
6080-6084.

9 Lopez-Serna, R. et al.: “Knowledge of Skull Base Anatomy and Surgical Implications of Human Sacrifice among pre-
Columbian Mesoamerican Cultures” Neurosurgical Focus 33 (2), 2012, pp. E1-E5.



The scholarship on the Codex Borgia’s historic record provides scant information on what may have caused the
burns. Besides Fabrega's commentary, a letter dated August 30, 1795, that the Mexican archaeologist Antonio
de Ledn y Gama (1735-1802) wrote to Andrés Cavo (1739-1803), a Mexican exiled in Italy, is the earliest archival
evidence acknowledging the existence of the Codex Borgia and discussing its whereabouts in Europe at the time.
In his letter, de Ledn y Gama states: | reiterate to you my gratitude for your promise to send me an issue of the
commentary on Cardinal Borgia's Mexican book, which | will infinitely appreciate”®. Also in 1796, the naturalist
Etienne Borson wrote a letter to the botanist Carlo Allioni describing Cardinal Borgia's holdings of antique artifacts,
mentioning that it includes a Mexican manuscript, which, he explains, Fabrega was studying''.

There is little concrete evidence of the Codex Borgia’s whereabouts before 1795. Franz Ehrle, a prefect at the
Biblioteca Apostdlica Vaticana, reported a story often repeated at the Congregazione di Propaganda Fide, an
organization of the Sancta Sedes or the Holy See that managed the administrative, diplomatic, and ecclesiastic
affairs of the Catholic Church. Pope Gregory XV founded this administrative entity in 1622 to encourage the
Church's proselytizing efforts across the globe'?. The oral story told at the Congregazione said that in 1762 the
Aztec manuscript was saved from a fire during an auto-da-fé" in Mexico. This is when, according to the account,
Cardinal Borgia acquired the manuscript at the Congregazione, and also explains the burns on its pages. Ehrle,
however, questions the veracity of this story because he cites another oral tradition repeated at the Congregazione
reporting that the manuscript was already under the Holy See’s auspices by 1762

After some research and inspection of the manuscript itself, Ehrle argued —and in the early twentieth century
the leading linguist Walter Lehmann concurred— that the Codex Borgia must have been in Italy by the sixteenth
century because of the following inscription on page 68 of the manuscript:“In queste carte sono lidi de la setimana,
verbigracia dominica, lunez"”. Ehrle and Lehmann agree that a Mexican or Spaniard must have written this gloss
because it is rendered in poor Italian and also because it resembles the syntax and penmanship expected of a
foreigner in Italy in the sixteenth century.

10 The original Antonio de Leén de Gama letters and other related documents are housed at the Archivo Generale della
Compagnia di Gesti in Rome, in Vitae 1005, Epistula escriptae ab ex-Tesuitis vel Mexicanis in Italia veladillos, 1774-
1819. Regarding various aspects of these archives, consult Anders, F,, Maarten J,, and L. Reyes Garcia: “Los templos
del cielo y de la oscuridad, ordculos y liturgia: Libro explicativo del llamado Cédice Borgia” Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz; Sociedad Estatal Quinto Centenario, Madrid; Fondo de Cultura Econémica, Mexico City, 1993,
pp. 16-18.

11 Borson, E.: “Lettre 4 M. le medecin Allioni Professeur émérite de botanique, a 'Université Royale de Turin, Directeur
du Jardin public des plantes, et membre des plus célébres académies de 'Europe, sur les beaux arts et en particulier,
sur le cabinet dantiquités et d’histoire naturelle de S. E. Monseigneur le Cardinal Borgia a Velletri. Par 'Abbé Etienne
Borson, Docteur en Théologie, Doyen de la Collégiale de Chamoux, et membre de IAcadémie des Beaux Arts de
Florence” National Library of Naples, Rome, 1796, p. 39.

12 Kowalski, N. and Metzler, J.: “Inventory of the Historical Archives of the Sacred Congregation for the Evangelization
of Peoples or ‘De Propaganda Fide” Pontificia Universitas Urbaniana, Rome. 1983. Lamalle, E.: “Larchivo generale di
un grande ordine religioso: Quello della Compagnia di Gest” Archiva Ecclesiae Archiva Ecclesiae 24-25 (1), 1981-1982,
pp. 89-120; and Pésztor, L.: “Guida delle fonti per la storia dellAmerica Latina negli archivi della Santa Sede e negli
archivi eccelsiastici d Ttalia” Vatican, Rome, 1970.

13 Literally “act of faith” during the Catholic Inquisition, it denoted public executions or destruction by fire of objects as
a form of publicly denouncing and punishing heresy.

14 Ehrle, F.: Il Manoscritto Messicano Borgiano del Museo Etnogrdfico della S. Congregazione di Propaganda Fide, Riprodotto in
fotocromografia a spese di Duca di Loubat a cura della Biblioteca Vaticana. Stabilimento Danesi, Rome, 1898.

15 In these cards are the days of the week, for example, Sunday, Monday. Ibid., p. 8.

16 Lehmann, W. “Les peintures Mixtéco-Zapotéques et quelques documents apparentés’ Journal de la Société des
Américanistes 2 (2), 1905, pp. 252. Lehmann declares (p. 252, note 1): “Des études minutieuses montdonné la conviction
que les Codices les plus importantes sont venusen Europe au courant du X VI siécle” (Painstaking studies have provided me
with the conviction that the most important codices came to Europe in the sixteenth century) but does not cite such
studies or give further details.
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Alexander von Humboldt studied the manuscript in 1805 and reported that Cardinal Borgia's nephew and sole
heir informed him that the manuscript had been part of the Giustiniani family’s estate'”. Von Humboldt explains
that when this family owned the manuscript, the servants' children subjected it to fire while playing with it and
that this explains the burned pages'®. This version of events portrays the Cardinal Borgia as personally rescuing the
manuscript from fire at the Giustiniani’s estate, but not during an auto-da-fé.

Significant inconsistencies, therefore, remain in the literature recounting how, why, or when the screenfold’s six
pages sustained the burns. Fabrega’s commentary should offer the most detailed information concerning the
manuscript’s historical record given that he personally spoke with Cardinal Borgia. Therefore he would have had
the greatest access to significant details including how and when the Cardinal obtained the manuscript. However,
Fabrega merely mentions —rather vaguely— that the pages were burned, and does not specify the manner in which
the Cardenal obtained the manuscript. He only states:

‘Among the esteemed artifacts of the ancient nations that collectively can be admired in Your Eminencys rich
and erudite museum, one of them is the Mexican Codex [the Codex Borgial. This rare and ancient vestige from
that nation had the great fortune of escaping the flames, as its first few charred pages demonstrate; and after
circulating unrecognized through plazas and cabinets in America and in Europe, it fortunately came to Your
Eminency’s possession, as you had for many years already had desired to possess an artifact from that nation”.

Ferdinand Anders et al. have convincingly challenged von Humboldt's contention that Cardinal Borgia personally
saved the manuscript from fire. They point out that earlier, Fibrega specified that the manuscript had been saved
from fire “many centuries” ago, before it became Cardinal Borgia's possession®.

A more in-depth study of the extant archival evidence may clarify certain aspects of the Codex Borgia’s history in
Europe and shed light on how or why the pages were thus burned. Although there is no consensus or definitive
information, currently most scholars accept that the manuscript was probably burned during an auto-da-fé. Karl
Anton Nowotny also argued against von Humboldt's story and advanced the idea that the screenfold was saved
from an auto-da-fé without providing conclusive proof. In his analysis of the screenfold’s physical aspects, Nowotny
only reported that the burned pages were restored with leather in 19632'.

I am in the first stages of conducting archival, material, and chemical analysis to better understand how the
manuscript’s six pages were damaged. My preliminary research of ethnohistoric material and evaluation of the
physical characteristics of the manuscript’s burns have yielded some promising results. The Florentine Codex is one
of the most important early Colonial sources on Mesoamericans; it is an encyclopedic oeuvre whose compilation
was spearheaded by the Franciscan Friar Bernardino de Sahagun in close consultation and collaboration with
a number of Aztec sages. Significantly, in the Florentine Codex, Aztec sages reveal that they used iron pyrite as

17 He wrote: “Le manuscit de Velletri paroit avoir appartenue & la famille Giustiniani” (The Velletri manuscript seems to
have belonged to the Giustiniani family). Humboldt, A. von: Vue des cordilléres et monumens des peoples indigénes de
IAmérique, v. 1. Librairie Grecque, Latine, Allemande, Rue des Fossés, Montmartre, Paris, 1816, pp. 248-249.

18  Ibid, pp. 249.

19 “Entre los apreciables monumentos de las Naciones mds antiguas que reunidos se admiran en el rico y erudito museo
de V. Ema,, [Vuestra Eminencia, literally “Your Eminence”] uno de ellos es el Cédice Mexicano. Este raro resto de
la antigiiedad de aquel pueblo, tuvo la suerte de escapar de las llamas, como lo demuestran sus primeras paginas
chamuscadas; y despues de haber girado desconocido, muchos siglos, por plazas y gabinetes de la América y de la
Europa, afortunadamente llegd 4 las manos de V. Ema., que ha muchos afios deseaba poseer un monumento de aquella
Nacién” Fébrega, Op. Cit.: p. 1.

20 Anders, Op. Cit.: p. 5.1 agree with Anders et al, and add that this ready accessibility to information from Cardinal
Borgia makes Fabrega’s vagueness all the more puzzling.

21 Nowotny, K. A.: “Tlacuilolli: Style and Contents of the Mexican Pictorial Manuscripts, with a Catalogue of the
Borgia Group” Translated and edited by George A. Everett Jr. and Edward B. Sisson. University of Oklahoma Press,
Norman, 2005 [1961], p. 15.



“a means of drying things” reiterating: “thus it is a medium for drying paintings (manuscripts)" Accompanying
this information is an image featuring an open book, three containers or vessels that are probably being used for
processing pyrite, and an Aztec man handling a stone [Fig. 3]. Likewise, the Spaniard Fray Alonso de Molina, whom
King Phillip commissioned in the 1550s to work on a Nahuatl and Spanish dictionary, includes an entry, “apetztli”
that he translates as “margaxita®>.The Diccionario de la Real Academia Espariola defines margajita also marcasita as
pirita (pyrite)**.
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Fig.3:  Aztec processing pyrite to “dry paintings” Detail, Florentine Codex, Bk. 11, fol. 216r. (Reproduced with
permission from the Biblioteca Medicea Laurenziana)

Because of this information in the ethnohistoric record, | am currently working with chemists to understand
sulfuric acid’s dehydrating properties as well as the history of how humans discovered and began to use it.
This collaboration seeks to understand especially the manner in which pre-Columbian Aztec artists could have
produced and used this mineral in connection with the preservation of paintings, including screenfolds.

Today, sulfuric acid is a well-known dehydrating agent manufactured from pyrite, and while it can be highly
corrosive, it can also be used to dehydrate and conserve. Scientists have found that “sulfuric acid is a dehydrating
substance”that unless used properly and in the right concentration will destroy —usually by burning— on contact
[Fig. 41* Chemical laboratory studies of sulfuric acid used as a dehydrating agent on cotton, a cellulosic material,
demonstrated that when used properly “the sulfuric acid treatment (...) has an effect of conserving the fiber
morphology"®. In the Codex Borgia, there is severe darkening of the area immediately surrounding each of the
burned areas in every damaged page, but surprisingly, the imagery is still very much discernible through these
darkened areas. On page 75, for example, there is a darkened area measuring about a centimeter in width, and not
only are the outlines of the figures clearly visible, but also some of the colors are still discernible indicating as well
that the damage may not have been caused by a direct exposure to fire [Fig. 5]. In addition, from each one of the
five damaged pages —this does not apply to the front cover page because it does not contain any painting— there
is evidence that liquid flowed in a downward manner from the burn site, creating large and translucent patches or
stains in the form of “clouds” suggesting or perhaps even corroborating that what happened to the pages of the
manuscript caused dehydration (e.g., page 1, see fig. 1).

22 Sahagun, F. B. de: Cédice Florentino: El Gobierno de la Repiiblica edita en facsimil el manuscrito 218-20 de la Coleccion
Palatina de la Biblioteca Medicea Laurenziana Cédice Florentino para mayor conocimiento de la historia del pueblo de México.
3 vols. Giunti Barbéra and the Archivo General de la Nacidn, Florence. 1979, Bk. 11, Ch. 10, fol. 216r.

23 Molina, A. de: Vocabulario de la lengua mexicana. B. G. Teubner, Leipzig, 1880, fol. 6v.
24 Real Academia Espanola. Diccionario de la lengua espariola, 23.a ed. Espasa, Madrid., 2014.

25 Suyong, R; Osamura, Y. and Morokuma, K.: “Coexistence of Neutral and Ion-Pair Clusters of Hydrated Sulfuric Acid
H,SO,(H,0),(n=1-5)-A Molecular Orbital Study” The Journal of Physical Chemistry A. 103, 1999, pp. 3535-3547.
26 Dae-Young, K. et al.: “High-yield carbonization of cellulose by sulfuric acid impregnation” Cellulose 8, 2001, pp. 29-33.
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Fig.4:  Sulfuric acid burning cellulose. (Reproduced with permission, see: https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Sulphuric_acid_on_a_piece_of_towel JPG)

Fig.5:  Page 75 of the Aztec Codex Borgia. (Reproduced with permission from the Biblioteca Apostolica Vaticana)

CONCLUSION

In sum, the physical evidence, the ethnohistoric record, as well as the translucent stains that the damage left in its
wake, all indicate that the burns on pages 1, 2, 74, 75, 76, and the front cover of the Codex Borgia may have been
caused through contact with a chemical dehydrating agent, rather than by burning with fire. That the archival
evidence is inconclusive about what exactly caused six of the manuscript’s pages to burn, leads me to believe that
there is more to this story. The most significant and promising evidence, however, comes from a careful inspection
of the manuscript’s burns as well as from reports from the Aztecs, who themselves wrote or communicated to
Spanish officials that they used pyrite —and | add, the raw material for making sulfuric acid, a chemical agent
that preserves and dehydrates— to dry their paintings. The Codex Borgia itself and the Aztec accounts in the early
Colonial period, therefore, provide scholars of indigenous peoples and the history of science with some very
tantalizing evidence.
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ARTESANOS Y ESGLAVOS EN BRASIL GOLONIAL:
UNARISTORIA SOCIAL PARA EL ARTE

ANGELA BRANDAD!

RESUMEN

El arte brasilefio del periodo colonial puede ser comprendido por medio de una historia social capaz de revelar
personajes, muchas veces andnimos, que actuaban en las actividades artisticas. En detrimento de una imagen
individualizada del artista, el caracter colectivo del trabajo de los artesanos y los escasos registros acerca de sus
vidas direccionan la lectura de sus testamentos como una oportunidad para conocerlos por medio de estos
documentos, y advertir no solo aspectos de sus condiciones de existencia, sino especialmente la presencia de
esclavos enumerados entre sus bienes, potencialmente activos desde un punto de vista de las tareas artisticas.

ABSTRACT

The Brazilian art from the Colonial period can be understood through a social history, which is able to reveal
characters —often anonymous— that worked in the artistic doings. In detriment to an individual image of the artist,
the collective character of the work of artisans and the few documents on their lives direct the reading of their
death inventories as an opportunity to recognize there not only aspects of their living conditions, but especially
the presence of slaves among its possessions, potentially active from the point of view of artistic tasks.

La historia del arte se constituy6 como disciplina auténoma en el curso de la segunda mitad del siglo XIX, cuando
desarroll6, de modo especifico pero variado, sus objetos, métodos y conceptos. La constitucién de este campo
del conocimiento no representé un didlogo sordo con otras disciplinas, sino todo lo contrario, la historia del arte
siempre estuvo entrelazada con otras diversas formas de conocimiento.

La base tedrico-metodoldgica mds general para este texto se aproxima, sin embargo, a las premisas de una
historia social del arte. No tanto en los términos de Arnold Hauser, propuestos en su obra Historia social del arte
y de la literatura?, sino mas bien en un conjunto de autores?®, entre ellos podriamos mencionar al menos a Martin
Wackernagel*. Nos interesa, sobre todo, el concepto propuesto por Wackernagel de “espacio de vida de los artistas”
0 “mundo de los artistas”. Se trata de una historia del arte en la que el enfoque de observacién no se concentra
tanto en el objeto artistico en su aspecto visual, sino mas bien en los mecanismos sociales de produccion artistica
y, en nuestro caso, en la caracterizacién social del artista.

Para eso son fundamentales, sin duda, las perspectivas histérico-sociales, en lo que se refiere al contexto portugués,
de los escritos de Vitor Serrao, sobre todo la base tedrica contenida en su libro O Maneirismo em Portugal e o

*  Resultado del Proyecto de Investigacion con apoyo del CNPq, Processo: 471680/2013-3. Chamada: Univ 2013 Faixa
C y de Beca de Iniciacion Cientifica PIBIC — CNPg, con participacion de la alumna Fernanda Domenech.

1 Académica, Universidade Federal de Sdo Paulo. Contacto: brandaoangela@hotmail.com.

Hauser, A.: Histéria Social da Arte e da Literatura. Sio Paulo, Martins Fontes, 1999.

3 Baxandall, M.: O olhar renascente, pintura e experiéncia social na Itdlia da Renascenga. Rio de Janeriro, Paz e terra, 1991;
Castel, A.: Arte y Humanismo. Madrid, Cdtedra, Madrid, 1982; Francastel, P.: Pintura e sociedade. Sao Paulo, Martins
Fontes, 1990.

4 Wackernagel, M.: Mondo delgi artisti nel Rinascimento Fioretino: commitenti, botteghe e mercato dellarte. Roma,
Carocci, 1994. Cfr.: Fernandes, C. S; M. Wackernagel: “O ‘espaco de vida' dos artistas no Renascimento
florentino” En: Ghrebh, vol. 2, 2010, pdg. 16; Disponible en: http://revista.cisc.org.br/ghrebh/index.phpZjournal=
ghrebh&page=issuedcop=view8path%5B%5D=98&path%5B%5D=show Toc.



Estatuto Social dos Pintores Portugueses®. El autor aclaré sus premisas en el prefacio del libro: “Fl trabajo, filtrdndose
naturalmente, dada la especificidad del tema, en los terrenos de una Historia Econémica y Social, de una Sociologia y
andlisis de las mentalidades, de una Historia del Derecho Civil, etc., no deja de ser sobre todo un ensayo en el dominio
de la Historia del Arte"™.

Y, mas adelante:
“(...) creemos que no existe contradiccion en considerar simultdneamente la obra como objeto estético y
como documento explicito de su época especifica, de modo que ambos aspectos son complementarios y se
interconectan intimamente. Dentro de una metodologia socioldgico-dialéctica en que la produccidn artistica,
mientras analizada estéticamente, estd también en conexion con el estudio de las ideologias envolventes
(ideologia de las zonas’ politica, religiosa, econdmica, moral, cultural, etc., en referencia a un espacio y a un
tiempo determinados) (...)".

Con relacién al arte brasilefio colonial, después de dos importantes textos de la década de 1940, publicados
en la Revista del SPHAN (Servicio de Patrimonio Histcrico y Artistico Nacional), como el de Salomdo Vasconcelos,
Oficios Mecdnicos em Vila Rica durante o Século XVIII® y el articulo de Noronha Santos, Um litigio entre marceneiros
e entalhadores no Rio de Janeiro®; 1a historiograffa més reciente contribuye con la comprension cada vez més clara
del papel de los oficiales mecanicos en la produccion artistica de los siglos XVII 'y XVl en Brasil. Seria suficiente
mencionar, aqui, el subcapitulo “Categorias profissionais e condigdes de trabalho’, publicado en el libro O Rococé
Religioso no Brasil e seus antecedentes europeus'® de Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira, o la reflexion constante en
el texto A pintura de Manoel da Costa Ataide no contexto da época moderna, de Jeaneth Xavier de Aradjo'. Es cierto
que los estudios pioneros de Maria Helena Flexor'?y de Caio Boschi'® han orientado las investigaciones en torno a
una historia social del arte colonial brasilefo.

Entre los problemas que se van aclarando por la historiografia mencionada se pueden localizar tanto la relevancia
del papel de los maestros de oficios en la construccion de las iglesias en Brasil de los siglos XVIl y XVIII, en detrimento
de los autores de proyectos, asf como la diversidad de trabajadores que integraban estos sitios de obras. También
la organizacion de sus trabajos en corporaciones, por una serie de legislaciones (compiladas en las ordenanzas
llamadas de Livro dos Regimentos dos Oficiais Mecdnicos'), y por procedimientos de fiscalizacién (jueces de oficio,
cartas de exdmenes, licencias, etc.)", asf como los limites de esas reglamentaciones portuguesas de los artesanos
que actuaban en Brasil.

5 Serrio, V.: “Histéria da Arte em Portugal” Editorial Presenga, Lisboa, 2001. En: Serréo, V.: “O Maneirismo e o Estatuto
Social dos Pintores Portugeses” Lisboa, Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1983.

Ibid: pag. 16. La traduccién es mia.

7 Ibid.

8  Vasconcelos, S. de: “Oficios Mecanicos em Vila Rica Durante o Século XVIII” En: Revista do SPHAN, Rio de Janeiro,
n° 4, 1940, pp. 331-360.

9  Santos, N.: “Um litigio entre marceneiros e entalhadores no Rio de Janeiro” En: Revista do SPHAN, Rio de Janeiro,
n° 6, 1942, pp. 295-317.

10 Oliveira, M. A. R. de.: O Rococd Religioso no Brasil: e seus antecedentes europeus. Sao Paulo, Cosac & Naif, 2006.

11 Aradjo, J.X. de.: “A pintura de Manoel da Costa Ataide no contexto da época moderna’ En Campos, A.A. (org.):
Manoel da Costa Ataide: aspectos histdricos, estilisticos, iconogrdficos e técnicos. Belo Horizonte, C/Arte, 2005. Ver también:
Boschi, C.C.: O Barroco Mineiro: artes e trabalhos. Sao Paulo, Brasiliense, 1988.

12 Flexor, M. H.: Oficiais Mecinicos na Cidade de Salvador. Salvador, Prefeitura do Municipio de Salvador, 1974.

13 Boschi, C, C.: O Barroco mineiro: artes e trabalho. Sao Paulo, Brasiliense, 1984.

14 Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre e sépre leal cidade de Lixboa —15727 Publicado y con prefacio del
Dr. Vergilio Correia. Coimbra, Imprensa da Universidade, 1926.

15 Oliveira, M.LAR,, Op. Cit.: pag. 173 y ss. Ver también: Meneses, J. N. C.: “Homens que nao mineram: oficiais
mecénicos nas Minas Gerais Setecentistas’ En: Resende, M. E. y Villalta, L. C. (org.): Histdria de Minas Gerais. As
Minas Setecentistas, Vol. I, pdg. 377 y ss.y Meneses, J. N. C.: Artes Fabris e Servigos Bragais. Oﬁcios Mecanicos e as Camaras
do Final do Antigo Regime. Minas Gerais e Lisboa, 1750-1808. Tesis de Doctorado. Niterdi, Universidade Federal
Fluminense, 2003.
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Los hombres que tomaron para si, en el periodo colonial brasilefio, la responsabilidad de construir las calles de las
ciudades, sus puentes y fuentes monumentales; erigir sus caserios, sus edificios administrativos, sus palacios de
gobernadores y palacios episcopales, sus iglesias con escaleras monumentales, y todas las decoraciones externas
en piedra y portadas escultéricas; las decoraciones internas, con sus tallas y oro, su policromia y estatuaria, esos
hombres no fueron artistas como los entendemos hoy, sino artesanos. Muchas veces no eran los autores de los
llamados “riscos” —los proyectos o dibujos—, sino intérpretes y ejecutores de proyectos de otros.

Esos artesanos especializados —en muchos casos, altamente especializados— produjeron sus obras a base de un
sistema de trabajo, que aunque remoto y lejano, estaba organizado bajo una estructura medieval portuguesa de
las corporaciones de oficios —cuyas reglas consuetudinarias fueron compiladas en un documento manuscrito
en 1576: el Livro dos regimentos dos oficiais mecanicos'®, las que se mantuvieron practicamente inalteradas hasta
el siglo XVIII. Esas reglas fueron aplicadas, con muchas variaciones y limites, también en territorio brasilefio.

Los artesanos que actuaron en el Brasil colonial, como no eran personajes segun el modelo de artista concebido
a partir del Renacimiento italiano, no podrian ser reconocidos en su individualidad o por su genio artistico,
sino todo lo contrario: sus historias se han mantenido bajo el anonimato y la colectividad. En Brasil actuaron en
distintos frentes de trabajo artistico y en diversas regiones, llegados desde Portugal en busca de remuneraciones
provenientes de los encargos de obras en regiones y periodos de florecimiento econémico, como el caso de
la regién de Minas Generales del final del siglo XVIl y en el curso del siglo XVIIl. Muchos artesanos, venidos
desde Portugal con su conocimiento adquirido y su oficio ya establecido, formaron, en sus oficinas, grupos de
trabajadores en entrenamiento, los aprendices, llamados moleques, y algunos ayudantes esclavos. Todo eso era
previsto y aceptado por el mencionado Livro dos regimentos.

Nuestros personajes, muchas veces andnimos no nos dejaron, como era de suponerse, ningin documento
relacionado con su produccién artfstica, ninguna “literatura artistica” (para utilizar el término de Schlosser");
nada que se pueda comparar al espiritu manierista: ni diarios, ni cartas, ni poemas, ni tratados. Julius Schlosser
diferenciaba, en su conocido libro elaborado en las primeras décadas del siglo XX, La literatura artistica: manual de
las fuentes de la historia del arte moderno, los testigos literarios que se refieren en sentido teérico al arte, por un lado,
y los testigos impersonales, por otro. En sus palabras:

“El concepto mismo de ciencia de las fuentes necesita de una limitacion: se entienden aqui las fuentes escritas,
secundarias, indirectas; sobre todo en el sentido histdrico, los testigos literarios, que se refieren en sentido
tedrico al arte, segun el lado histdrico, estético o técnico, mientras los testigos, por asi decirse, impersonales,
inscripciones, documentos e inventarios, dicen respecto a otras disciplinas y pueden ser aqui solo materia de
un apéndice”'®.

Como el interés de Schlosser, en aguel momento, se dirigia al primer grupo de fuentes, de carécter literario, a
aquellos documentos objetivos, como los inventarios, restaban nada mas que ligeras menciones en su libro, en
forma de apéndice.

Nuestros artesanos eran, desde el punto de vista de la produccién literaria, agrafos. Toda la documentacion
sobre sus vidas se resumio, basicamente, a los “testigos impersonales”: registros de nacimiento y bautismo,
cartas de examenes de oficio o autorizaciones para el ejercicio de la profesién, recibos de pagos y registros
en libros de gastos de hermandades y templos, citaciones en procesos que envolvian controversias respecto
de contratos de obras, contratos no cumplidos, etc,, y, finalmente, sus testamentos, inventarios de muerte y
certificados de defuncion. Entre los mas importantes esfuerzos de “nominar” artesanos “‘anénimos”y de reunir la

16  Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre e sépre leal cidade de Lixboa, Op. Cit.

17 Magnino, J. S.: La Letteratura Artistica: manuale delle fonti della storia dellarte moderna. Milano, Paperbacks classici,
2000.

18 Ibid: pag. 1. La traduccion es mia.



documentacion que existe bajo sus firmas, deben ser mencionados, al menos, los diccionarios de Judith Martins
y de Marieta Alves'.

Muchos estudiosos del arte brasilefio colonial se han dedicado a comprender la vida de esos trabajadores, su
formacion, sus métodos, sus instrumentos de trabajo o sus gremios en forma de las llamadas bandeiras, en las
que se consigna su participacién en las hermandades, su actuaciéon como autores de proyectos y ejecutores, las
condiciones de trabajo y la transferencia de sus conocimientos a los aprendices, asi como la actuacién de los
esclavos en sus talleres.

Concentramos nuestro esfuerzo en el contexto de la ciudad de Mariana, Minas Gerais, del siglo XVIII, sobre la
fuente primaria constituida por los inventarios de los artesanos. Muchos inventarios de muerte de artesanos han
sido localizados, transcritos y utilizados para componer el conjunto de los documentos en torno a un nombre-
entrada del diccionario de Judith Martins, como sabemos. Sin embargo, tomados como punto de partida, los
nombres identificados en otros documentos y organizados en el diccionario pueden servir para la localizacién de
inventarios de artesanos, fuentes todavia no transcritas o interpretadas.

Presentamos aqui, entonces, un primer boceto para el uso de nombres del diccionario de Judith Martins como
guion para la transcripcion de los inventarios que se encuentran conservados en la Casa Setencentista de Mariana,
del 10y 20 Oficios. Inicialmente, el propdsito de la transcripcion de los inventarios de artesanos actuantes y
fallecidos en la ciudad de Mariana —siglo XVIIl o comienzos del XIX'y, por tanto, actuantes en la misma segunda
mitad del XVIlI- era localizar la descripcion de bibliotecas, las llamadas “librerias”. Nuestra expectativa de encontrar,
entre los bienes dejados por los artesanos, cualquier referencia a sus conocimientos tedricos concernientes a las
artes fue frustrada a cada paso.

Hasta el momento solamente hemos encontrado la conocida y citada referencia a los libros que pertenecieron
al pintor Manoel da Costa Ataide, en su inventario de muerte, de 1832: “una Biblia con Grabados, un Segredo de
las Artes y un Diccionario de Francés®. Esta era la reducida biblioteca de uno de los mds importantes artistas del
contexto de Mariana de finales del siglo XVIIl y comienzos del XIX, si consideramos nada mas que su inventario de
muerte. Podemos suponer que la relacion de libros del difunto no siempre era considerada junto con sus demas
pertenencias. Conocemos ejemplares de inventarios en los que la“librerfa” es descrita en documento aparte.

Sin embargo, las fuentes nos han llevado a redireccionar nuestros objetivos. Las fuentes hablan por si mismas.
Hace falta sequirlas y dejarlas hablar, como querfa Jacques Le Goff, basdndose en la maxima de Michel Foucault:
gueremos proponer una interpretacion que monumentalice el documento. Entendemos aqui el pensamiento de
Michel Foucault aplicado a la préctica historiografica de Jacques Le Goff?!, en el conocido juego de palabras que se
referfa, por cierto, a algo mas que eso: "el documento como monumento”.

“(...) la historia tradicional se dedicaba a ‘memorizar’ los monumentos del pasado, a transformarlos en
documentos y a hacer hablar los vestigios, que en si no son verbales o, en silencio, dicen algo de distinto de
lo que de hecho dicen; en nuestros dias, la historia es lo que transforma documentos en monumentos y que
despliega, donde se descifraban rastros dejados por los hombres, donde se tentaba reconocer en profundidad
lo que habian sido, una masa de elementos que deben ser aislados, agrupados, tornados pertinentes,
interrelacionados, organizados en conjuntos™.

19 Martins, J.: Diciondrio de Artistas e Artifices dos Séculos XVIII e XIX em Minas Gerais. Rio de Janeiro, Instituto do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional, 1974; Alves, M.: Diciondrio de Artistas e Artifices da Bahia. Salvador,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, Conselho Estadual de Cultura, 1976.

20 Inventdrio de Manoel da Costa Ataide. Cod. 68-1479. Inventdrios do Cartdrio do 2°. Oficio. Casa Setecentista.
Mariana - MG.

21 Le Goff, J.: “Documento/Monumento’ En: Histdria ¢ memdria. Campinas, Unicamp, 1990.

22 Foucault, M.: A Arqueologia do Saber. Rio de Janeiro, Forense Universitaria, 2009, pag. 8. La traduccién es mia.
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Fue necesario monumentalizar los documentos, leer los inventarios de los artesanos fallecidos en Mariana en el
siglo XVIII, sin pretensiones definidas, sin intereses previos, con la mirada abierta a las indicaciones del mundo mas
intimo que rodeaba a un artifice en el momento de su muerte: sus inmuebles rurales y urbanos, sus esclavos, sus
herramientas de trabajo, sus ropas, sus pertenencias, sus objetos, sus sabanas, porcelanas y tejidos, sus piezas de
devocidn, sus oratorios personales con imagenes sacras, sus deudas.

En el gjercicio de "escuchar”las fuentes, podrfamos destacar varios aspectos acerca de la vida y la forma de trabajo
de los artesanos. Uno de los aspectos que nos parece relevante es la presencia de esclavos descritos entre sus
bienes. En el inventario ya citado del pintor Manoel da Costa Ataide, de 1832, constan tres esclavos, dos hombres

y una mujer.

En el inventario del carpintero Sebastido Martins da Costa®, muerto en 1769, consta un total considerable de
14 esclavos, todos ellos con alto valor de evaluacion, si se compara con los precios que aparecen en los demas
inventarios. La valoracion del esclavo dependia, como se sabe, de su edad, su estado de salud, pero también de
sus habilidades.

El sistema de trabajo de los artesanos en Portugal, compilado en forma de leyes en el Livro dos regimentos y
transpuesto con modificaciones para la Colonia, previa a la existencia de los aprendices en las oficinas, loggias
o talleres, como vimos. Se proponia el derecho de los maestros sobre sus aprendices, en el sentido de que un
artesano no podia llamar para trabajar consigo a un aprendiz “perteneciente”a otro oficial: “ningtin oficial de dicho
oficio serd tan osado que tome ni recoja en su casa aprendiz u obrero que esté con otro oficial mientras dura el tiempo en
que tal obrero o aprendiz sea obligado a estar con su maestro"*. También se buscaba limitar el nimero de aprendices
en cada taller. El capitulo relativo a los albariles y carpinteros dice: Y ordenan que ningtin albafiil o carpintero sea
tan osado que tenga cada uno mds que dos criados aprendices para que se les puedan ensefiar y cuidarles desde cercay
ver continuamente qué estdn haciendo y por mucho engario que se sigue a lo poco que los maestros pongan las manos
en las obras cuando tienen mds aprendices que los dichos dos">.

La participacion de los esclavos africanos y sus descendientes en los talleres, como aprendices y ayudantes, no
estd suficientemente aclarada por la historia del arte colonial en Brasil, ni tampoco el alcance artistico de sus
expresiones. Sin embargo, los Regimentos ya presentaban el problema de esta participacién de esclavos en
determinados trabajos, en una perspectiva negativa, al prohibir su presencia y la transmision de conocimientos
para ellos. Podemos leer en las leyes relativas al trabajo de los orfebres: “oficio de tanta importancia y que tanta
fidelidad y limpieza requiere, mandan que ningtn orfebre de oro sea tan osado que en esta ciudad y su término ensefie
aningtn esclavo, negro o blanco, ni indio, el dicho oficio, ni los tenga en sus tiendas (...)"*.

Duarte Rodrigues Romao, albafil fallecido en Mariana en 1735, posefa 12 esclavos?’. Como vimos, Sebastido
Martins da Costa, carpintero, muerto en la ciudad de Mariana en 1769, posefa 14 esclavos®. Francisco Correa
de Alvarenga, albafil muerto en 1735, posefa cerca de treinta esclavos®. Anténio Alves Ferreira, pintor y capitan

23 Inventirio de Sebastido Martins da Costa. Cod. 89-1923. Inventérios do Cartdrio do 2°. Oficio. Casa Setecentista.
Mariana - MG.

24 Livro dos Regimentos dos officiaes mecanicos da mui nobre e sépre leal cidade de Lixboa —1572. Op. Cit.: pag. 24. La traduccion
es mia.

25 Ibid: pag. 107.

26 Ibid: pag. 8.

27 Inventdrio de Duarte Rodrigues Romao. Cod. 105-2168. Inventarios do Cartério do 1°. Oficio. Casa Setecentista.
Mariana - MG.

28 Inventario de Sebastido Martins da Costa. Cod. 89-1923. Inventérios do Cartdrio do 2°. Oficio. Casa Setecentista.
Mariana - MG.

29 Inventdrio de Francisco Correa de Alvarenga a. Cod. 89-1873. Inventarios do Cartério do 2°. Oficio. Casa Setecentista.
Mariana - MG.



mayor, posefa una enorme cantidad de esclavos, un total de 58, no sabemos si por su actividad como capitan
mayor o por su oficio de pintor®.

En todos los inventarios de artesanos consultados hasta el momento encontramos un significativo nimero de
esclavos. No tenemos datos suficientes, en el estado actual de esta investigacion, para concluir que la presencia
de esclavos en los inventarios de artesanos en una ciudad de Minas Gerais del siglo XVl represente una prueba
definitiva de su actuacion como participantes de las actividades artisticas de sus sefiores.

Sin embargo, hay que considerar el significativo caso del inventario de José Pereira Arouca. Este maestro albafil y
carpintero, que se transformé en un importante constructor en el contexto de Minas Gerais setecentista, era nacido
en Arouca, préximo a Porto, en Portugal, cerca 1733. En 1753, ya se hallaba en Mariana. Aun joven, por tanto,
habrfa emigrado para Brasil, pero ya iniciado en su profesion de maestro albafiil y carpintero, tal vez discipulo
de José Pereira dos Santos. Afonso Costa Santos Veiga dice, en su pequefio libro dedicado al constructor®’, que
habrfa llegado a Brasil ya con su formacién completa, adquirida aun durante su nifiez y juventud, en la escuela de
albaniles del Monasterio de Arouca (Portugal), construido en el siglo X, pero que pasaba por reformas después de
un incendio, ocurrido en 1725. Su actuacién como constructor afiadfa, al anonimato caracteristico de los trabajos
artisticos y artesanales realizados en Brasil colonial, un elemento mds. A partir de los contratos de construccion
firmados por Arouca, se establecié una red de contratos de subcontratacién, la que torné ain més complejo el
sisterna de atribucién y de identificacion de autorfa®. El firmaba documentos relativos a la ejecucién de obras que
no eran propias de su oficio, sino que habian sido realizadas por el artista bajo su contratacion. El testamento de
1793, considerado invalido por dejar todos sus bienes para su propia alma, y el inventario de Arouca permiten
reconocer que consiguié reunir una verdadera fortuna como constructor: varias propiedades, mas de quince
esclavos, ademas de muchas cantidades de dinero referentes a obras que estaba aun por recibir®,

Justamente, en el inventario de José Pereira Arouca encontramos la peculiar identificacién de las habilidades de
cada esclavo. Al describir al esclavo, el escritor del inventario afiadié: “Jodo Caetano Crioulo de edad de treinta y nueve
anos oficial de carpintero; Jodo Angola de edad de cuarenta anos, oficial de carpintero; Matheus Catumba de edad
de cuarenta afios, albafil*, y asi en adelante. Formaban, en su conjunto, un pequefio equipo de constructores,
carpinteros, albafiles, montadores, etc.

Debemos, es cierto, considerar la peculiaridad de un personaje como José Pereira Arouca, pero no podemos
descartar un anlisis mas completo para verificar exhaustivamente la presencia de esclavos con identificacion de
oficio en inventarios de artesanos del siglo XVIIl. En la objetividad caracteristica de esta documentacién, capaz
de instigar la investigacion historico-artistica sin permitirle las respuestas completas, podemos reconocer la
importancia de los inventarios de artesanos para comprender diferentes aspectos de las tareas artisticas en el
Brasil colonial, especialmente en lo que se refiere a la presencia de esclavos, guiados por una perspectiva social
para la historia del arte.

30 Inventirio de Anténio Alves Ferreira. Cod. 36-843. Inventarios do Cartério do 2°. Oficio. Casa Setecentista. Mariana
- MG.

31 Veiga, A.CS.: José Pereira Arouca. Mestre Pedreiro e Carpinteiro. Mariana — Minas Gerais (Século XVIII). Arouca, Real
Irmandade da Rainha Santa Mafalda, 1999.

32 Trindade, C.R.: Arquidiocese de Mariana: subsidios para sua historia. Vol. I, Sao Paulo, Escola de Profissionais do Coragao
de Jesus 1928, pp. 206-209; Martins, J.: “Dicionério de Artistas e Artifices dos Século XVIII e XIX em Minas Gerais’
Departamento de Assuntos Culturais, Ministério da Educagao e da Cultura, Rio de Janeiro,1974, pp. 67-68.

33 Testamento de José Pereira Arouca — Caixa 1 — 6 Inventarios Avulsos. Casa Setecentista, Mariana - MG.

34 Inventario de José Pereira Arouca — Caixa 1 — 6 Inventérios Avulsos. Casa Setecentista, Mariana — MG.
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ESCULPINDO A NAGAD:
DIALOGOS ENTRE HISTORIA, ARTE E ANTROPOLOGIA

MARINA MAZZE CERGHIAROQ!

RESUMO

Esta comunicagdo visa refletir sobre as contribui¢bes dos didlogos entre histéria da arte, histéria social e
antropologia com base em minha pesquisa de mestrado sobre as encomendas de esculturas realizadas para o
Ministério da Educagéo e Saude, durante o Estado Novo no Brasil (1937-1945). Por meio da anélise das esculturas
—Homem Brasileiro e Moga Reclinada, de Celso Antonio, e Mulher, de Adriana Janacépulos—, pretendo demonstrar
como a historia social pode ser fundamental para a compreensdo das obras de arte e como a histéria da arte
permite revelar as proprias obras como criadoras de discursos complexos e ambiguos.

ABSTRACT

This paper aims to reflect on the contributions of dialogues between art history, social history and anthropology
based on my master’s research on the sculptures commissioned by the Ministry of Education and Health, during
the Estado Novo in Brazil (1937-1945). Through the analysis of the sculptures —Homem Brasileiro, Mulher Reclinada,
by Celso Antonio, and Mulher, by Adriana Janacépulos— | intend to demonstrate how social history can be critical
to the understanding the meanings of this works and how art history can reveal the own works in generating
complex and ambiguous speeches.

O prédio do Ministério da Educacédo e Saude (MES), erguido durante a gestao do ministro Gustavo Capanema,
fazia parte do projeto do governo ditatorial de Getulio Vargas de imprimir sua marca na capital federal, na época
o Rio de Janeiro, por meio da construcdo de paldcios para abrigar ministérios e érgdos publicos. O edificio,
considerado um dos simbolos da arquitetura moderna brasileira, foi projetado por Lucio Costa, Affonso Eduardo
Reidy, Carlos Ledo, Jorge Moreira, Ernani Vasconcellos e Oscar Niemeyer e teve o arquiteto franco-suico Le
Corbusier como consultor. Com o intuito de atribuir cardter nacional ao prédio, foram realizadas diversas obras
de arte: 19 painéis de Candido Portinari, oito painéis de azulejos feitos pelo pintor e por Paulo Rossi-Ossir e um
conjunto de esculturas, produzidas entre 1937 e 1947, intituladas Mde, Moca Reclinada e Moga Ajoelhada, de
Celso Antdnio de Menezes; Mulher, de Adriana Janacopulos; Juventude Brasileira e Moca em Pé, de Bruno Giorgi;
e Prometeu Liberto, de Jacques Lipchitz.

Para o ministro, a escultura principal do ministério era Homem Brasileiro, porque simbolizava as fun¢ées do MES de
“preparar, compor e afeicoar o homem do Brasil™. Para a realizacdo dessa escultura, Gustavo Capanema contatou
trés artistas —Celso Antonio, Victor Brecheret e Ernesto de Fiori—. Buscando obter respaldo cientifico, consultou
o antropdlogo Roquette-Pinto e o biotipologista Rocha Vaz para que emitissem parecer sobre o tipo ideal de
homem futuro. Apesar do empenho do ministro, a obra acabou néo sendo executada.

1 Mestra pelo programa de pés-graduagao multidisciplinar em culturas e identidades brasileiras do Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo IEB/USP. Contacto: mmcerchiaro@gmail.com.

2 Cfr. Carta de Gustavo Capanema a Getulio Vargas, de 14 de junho de 1937. Reproduzida em: Lissovsky, M.; SA, P,
“Colunas da educacio: a construgao do ministério da Educagio e Satide (1935-1945)” 12 edigio. Rio de Janeiro, Minc/
Iphan; Fundagao Getulio Vargas/CPDOC, 1996, pp. 224-225.



Para a compreensdo do processo de encomenda dessa obra e de sua nao execucao, recorremos a histéria social e
da cultura. Em termos metodoldgicos, o paradigma indiciario de Carlo Ginzburg® —que propde que o historiador, de
modo semelhante ao detetive, deve procurar ler as pistas, os indicios e, a partir deles, reconstruir algo que ocorreu—
foi essencial para inferirmos que a proposta de Homem Brasileiro de Celso Antonio ndo era uma encomenda do
ministro, mas um projeto anterior do escultor, escolhido pelos arquitetos para integrar o edificio.

Essa escultura ja estava presente nos esbocos de projetos arquitetdnicos apresentados para o edificio do MES entre
1936 e 1937. No primeiro projeto, formulado pela equipe de arquitetos brasileiros, 0 homem aparecia em pé. Nos
projetos propostos por Le Corbusier —sendo um para a praia de Santa Luzia e outro para a Esplanada do Castelo-,
a figura masculina encontrava-se sentada, posicdo esta mantida na opcao definitiva, desenvolvida pela equipe
brasileira. Essa alteracdo é relatada por Lucio Costa em depoimento:

“Esse projeto inicial compunha-se de um bloco mais alto na posicdo do atual edificio, jd com a fachada
sul envidragada e quebra-sol na fachada norte, mas dispondo de pavimento térreo com sagudo ligado ao
auditdrio, ou seja norte, duas alas de menor altura, sobre pilotis baixos, enquadrando a entrada com pértico
carrogdvel precedido por um espelho d'dgua e pela escultura do Celso Antdnio intitulada Homem de Pé, cujo
modelo estava pronto.

(...) assim, acatamos suas recomendacoes {(...), bem como a preferéncia assinalada no seu risco por outra
escultura de Celso Anténio que ndo a escolhida por nés, o Homem Sentado™.

A declaracdo de Lucio Costa demonstra que a escultura Homem Brasileiro nao era inicialmente uma proposta do
ministro, mas da equipe de arquitetos. Revela também que néo se tratava da encomenda de uma nova obra, mas
da escolha de obras jé realizadas por Celso Antonio.

Entre 1930 e 1934, o paisagista Burle Marx estudou pintura e arquitetura na Escola Nacional de Belas Artes, no
Rio de Janeiro, tendo sido aluno de Celso Antonio. Em 1934, Burle Marx foi convidado pelo entéo governador
de Pernambuco, Carlos de Lima Cavalcanti, para chefiar o Setor de Parques e Jardins da Diretoria de Arquitetura
e Construcao (DAC) do estado, cargo que ocupou até 1937. Nesse periodo, o paisagista realizou varios projetos
urbanisticos de pracas e jardins em Recife e, para alguns deles, planejou a inser¢do de esculturas. Nos desenhos
que fez para a Praga Euclides da Cunha, em 1935, aparece a escultura de um homem em pé, que seria executada
por Celso Antonio®. Sequndo depoimento do paisagista®, essa obra representaria o sertanejo, figurado como “um
homem forte, o tipo racial do norte do pais” que, assim como os cactos, contribuiria para caracterizar a paisagem
regionalista. No entanto, essa escultura ndo foi executada, reaparecendo, curiosamente, nos desenhos para o
prédio do MES, realizados em 1937, simbolizando ndo mais o “brasileiro do norte’, mas o tipo nacional.

Celso Antonio havia exposto no Saldo da Escola Nacional de Belas Artes, entre 12 de agosto e 29 de setembro de
1931, uma obra em gesso denominada Homem Sentado. Essa escultura é muito semelhante a Homem Brasileiro,
que Celso Antonio realizou para o MES. A hipétese de que seja uma versdo ampliada de Homem Sentado é
comprovada pelo orcamento da obra, datado de 1° de junho de 1937 e assinado por Celso Anténio. Nele, o titulo
da escultura, "Homem Sentado’, por duas vezes aparece rasurado e substituido por “Homem Brasileiro’, o que nos
leva a concluir que a escultura proposta por Celso Antonio ndo era propriamente uma encomenda original, mas
obra j& executada pelo artista em pequena dimensdo. Essa constatacao permite compreender Homem Brasileiro
como um projeto politico-estético autoral realizado pelo préprio escultor.

3 Ginzburg, C.: “Sinais: raizes de um paradigma indicidrio” In: Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria. Sao Paulo,
Companhia das Letras, 1989, pag. 177.

4 Costa, L.: “Mise au point, 19407 In: Xavier, A. (org.) Depoimentos de uma Geragao: Arquitetura Moderna Brasileira. Sao
Paulo, Cosac Naify, 2003, pp. 136 e 138.

5 Ferreira, A. A; Ono, F. C; Silva, J. M.: “O Recife da década de 1930, Roberto Burle Marx e a génese dos jardins
publicos modernos” (transcrigao de documento). In: Revista Brasileiva de Historia & Ciéncias Sociais. Vol. 5, n° 9, julho
de 2013.

6 Ibid: pag. 3.
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Esse projeto foi pautado tanto em um didlogo com a escultura modernista classicizante francesa —no caso de
Homem Sentado, a principal referéncia é provavelmente o Atleta, de Charles Despiau— quanto em um discurso
de valorizacao dos elementos negros e indios que buscava positivar as ragas antes consideradas degeneradas.
Esse discurso foi bastante difundido pelo préprio Estado Novo’, mas também por artistas modernistas®. Conforme
entrevista concedida em 1931 ao Didrio da Noite®, Celso Antonio acreditava que a “arte de um povo” estava
relacionada a historia de vida desse povo. Para ele, o artista, por questées de determinismo racial, seria levado a
se interessar pelos assuntos da prépria terra, tornando-se um “historiador plastico”e, como tal, deveria “historiar’,
ou seja, “descrever”, “pintar” e “contar” esse povo e seus modos de vida. Pela concepcao do escultor, o artista
deveria representar o nacional por meio de “padroes étnicos” brasileiros. Para ele, o homem do futuro seria muito
parecido racialmente com o do presente. E o indio —e também o negro, como evidenciam suas obras— que, na
miscigenacdo com o homem ocidental branco, “influencia” e se faz notar, e nao o contrério, como postulado pelas
teorias de branqueamento.

No entanto, o projeto politico e estético de Celso Anténio difere-se do de outros artistas modernistas que também
tinham como tema de suas obras o povo brasileiro, representado muitas vezes por personagens afro-brasileiros,
como Di Cavalcanti e Candido Portinari. Essas diferencas se tornam claras quando comparamos a tela O Remador
(1929), de Di Cavalcanti, a Homem Sentado (ca. 1931). Ambas as obras buscam fixar tipos nacionais e retratam
homens negros e robustos em posicdo semelhante. No entanto, em Remador —e também em outras telas pintadas
nesse periodo—, mais do que retratar o negro, Di procura forjar um “estilo de vida negro’, construido pela paisagem
e por meio de elementos culturais, como a musica, a danca e a sensualidade das mulatas. Diferentemente, Celso
Antdnio, em Homem Sentado, representa 0 homem nu na postura sentada sem qualquer atributo que remeta ao
ambiente, seja natural ou cultural. Seu interesse incide em figurar o negro como um tipo racial, apenas.

Di Cavalcanti parece fazer na arte 0 mesmo que intentava a antropologia culturalista’® no plano do pensamento
intelectual: valorizar o negro como modo de vida, dignifica-lo por meio da cultura. Ja, Celso Anténio busca positivar
0 negro pela propria raca. Afasta-se, assim, de Di e dos culturalistas, criando em Homem Sentado uma narrativa
particular a respeito do homem negro.

A ideia de construir a imagem do homem brasileiro pela raca pauta também o projeto do ministro e dos
intelectuais consultados por Gustavo Capanema. Das discussées em torno da encomenda, surgiram vdrias
imagens de homem brasileiro, entre elas: 0 “branco moreno”em marcha, sugerido por Roquette-Pinto; 0 “homem
médio” branco, “portugués da regido central, concebido por Rocha Vaz; e o jovem realizador, forte, inteligente e
capaz de criar, idealizado pelo ministro. Essas propostas tinham em comum a pretensdo de construir uma nagao
que pudesse sera um s6 tempo brasileira e civilizada, valendo-se da retdrica racial. A ideia consistia em simbolizar
um homem mestico, mas embranquecido cultural, moral e fisicamente. Nessa narrativa, os “fantasmas”'' da nacéao,
que deveriam ser expurgados, eram o negro, historicamente interpretado como simbolo do atraso do pais; o
imigrante, que estava a margem do projeto de construcao da nacionalidade que o governo empreendia; e o pobre
doente, problema social que a educagéo e a eugenia deveriam combater.

No entanto, esse discurso acabou sendo contestado pelas esculturas propostas. Celso Antdnio concebeu um
homem negro sentado. Ernesto de Fiori produziu dois homens, um pensativo e alheio e outro sereno e nobre, mas
ambiguo. O que resultou no fracasso do projeto.

7 Cfr. Gomes, A.C.: Histdria ¢ historiadores. Rio de Janeiro, Editora FGV, 1996.
8  Cfr. Moraes, EJ.: “‘Modernismo revisitado” In: Estudos Histéricos, 1(2), 1988, pp. 220-238.
9  Menezes, C.A.S.: “Dois artistas modernistas na Escola de Belas Artes’” In: Didrio da Noite, Sao Paulo, 25/4/1931.

10 Cfr. Cunha, OM.G.: “Sua alma em sua palma: identificando a raca e inventando a na¢do” In: Pandolfi, D. (org.):
Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro, Editora FGV, 1999.

11 Terminologia baseada nos termos de Avery Gordon. Cfr. Gordon, AF.: “Ghostly Matters: Haunting and the
Sociological Imagination” Minneapolis/London: University of Minnesota Press, 2008.



Para entender esse fracasso, fez-se necessario travar didlogos com estudos pertencentes ao dominio da histéria
social e da antropologia referentes as questdes raciais'?. Eles demonstram que, nas décadas de 1930, as teorias
raciais e de embranquecimento ja vinham sofrendo fortes criticas. Intelectuais e cientistas ndo buscavam mais na
raca a explicacdo para os problemas do pais, mas em elementos sociais ou culturais, como a falta de educacdo
e salde. Ademais, o “‘mestico branco” era uma imagem rejeitada por intelectuais e artistas modernistas, que
almejavam representar a brasilidade. Isso significava apresentar o diferencial do “povo” brasileiro em relagdo ao
europeu e envolvia a escolha dos tipos raciais negro e indigena, entendidos como os mais aptos para simbolizar
a alteridade e a singularidade do pais. Ndo era mais possivel, portanto, representar o “homem novo” por meio de
diretrizes forjadas no século XIX. Tornava-se premente atualizar o discurso.

Essa atualizacdo pautaria o sequndo projeto de figuracdo do ideal de regeneragcdo do homem brasileiro, este, sim,
consumado. Nele, a categoria de raca se articulava com a gestdo da sexualidade, conforme demonstra a andlise
das esculturas Moga Reclinada, de Celso Antonio, e Mulher, de Adriana Janacépulos.

Aescultura Moga Reclinada foi realizada para o MES entre 1938 e 1942 e colocada no jardim do gabinete do ministro
juntamente com a obra Mulher, de Adriana Janacopulos, onde permaneceu até os anos 1970. A escultura de uma
mulher reclinada, assim como a de Homem Brasileiro, ja estava prevista nos croquis dos arquitetos para o edificio
do ministério. A encomenda tinha sido primeiramente feita ao escultor Ernesto De Fiori, que apresentou cinco
versoes. Suas proposicdes, porém, nao haviam agradado aos arquitetos. De Fiori produziu obras de dramaticidade
contida, voltadas para questdes subjetivas e, portanto, contrarias a monumentalidade desejada por Lucio Costa®.
Além disso, os elementos de brasilidade almejados pelos arquitetos também estavam ausentes nas obras.

Lucio Costa pediu entdo que Celso Antdnio propusesse uma maquete para a escultura. O artista criou uma mulher
robusta repousando sobre um tecido drapeado que agradou muito ao arquiteto, provavelmente por ter vdrias
semelhancas com a figura feminina esbocada no desenho de Lucio Costa para o Pavilhdo do Brasil em Nova York.
Nele, a mulher aparece reclinada frontalmente, como a de Celso Anténio, exceto pela posicdo das pernas, que se
encontram uma repousando no plinto e a outra flexionada. A principal diferenca da obra de Celso Anténio para
o desenho de Lucio Costa é que a mulher ndo inclina o tronco nem as pernas para a lateral. Tal posicdo, pouco
comum na representacdo de mulheres reclinadas, talvez seja uma alusao a Jeune Fille Allongée, de Maillol (1921).
Ao dispensar o esforco dos bragos para a sustentacdo do corpo, permite a utilizacao de dois gestos classicos de
sensualidade: a méo atrds da cabeca e a mao sobre a perna, recorrentes nas obras de vdrios artistas modernos do
periodo, como em La Source (1921), de Picasso. Nessa tela, vemos quatro banhistas: uma em pé, com a mao sobre
0 sexo, aludindo a Vénus, de Ticiano; outra sentada, com a mdo atras da cabeca, remetendo a pose da odalisca; a
terceira reclinada de lado no chao, com a mdo sobre a coxa; e um nu feminino de costas, lembrando as banhistas
de Ingres.

Observamos, além da tradicao classica e do orientalismo, um terceiro filtro pelo qual Celso Anténio executa Moga
Reclinada: a nogéo de mesticagem. De acordo com Leneide Duarte-Plon, o escultor tinha como modelos mogas

com tracos fisiondmicos de indigenas e “mulatas’,“pois sua obsessdo era fixar em pedra ou bronze o tipo de brasileira
por exceléncia, a mistura de racas que resultou no homem e na mulher brasileira”.

Moca Reclinada, portanto, é fruto tanto de pesquisas do artista em direcdo a composicdo da brasileira mestica
quanto de reflexdes sobre posicdes sensuais classicas. Ao colocarmos em didlogo essas conclusées, depreendidas
de uma investigagdo prépria da histéria da arte, com as reflexdes de estudos antropolégicos sobre a figura da
mestica no pensamento intelectual brasileiro do fim da década de 1930, percebemos que essa obra encarna um
ideal singular de nacdo.

12 Cfr. Cunha, OM.G.: Op. Cit.; Schwarcz, L.M.: O espetdculo das ragas. Cientistas, institui¢des e questdo racial no Brasil,
1870-1930. Sao Paulo, Companhia das Letras, 1993.

13 Cfr. Zanini, W.: Ernesto de Fiori (1884-1945). Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea da USP, 1975.
14 Duarte-Plon, L.: Celso Antdnio e a condenagio da arte. Rio de Janeiro, Niterdi Livros, 2011, pag. 71.
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Laura Moutinho™ mostra que autores classicos da historiografia brasileira, como Sérgio Buarque de Holanda, Paulo
Prado, Oliveira Vianna e Gilberto Freyre, produziram discursos de nagdo pautados na mesticagem e na imagem da
mulher sexualizada. Segundo eles, o mito de origem fundador do Brasil é personificado na figura do casal formado
pelo homem branco, elemento ativo, e a mulher mulata, construida como sensual, irresistivel e inferior ao homem
branco. Nessas narrativas, a mestica subjugada e erética encarnaria a singularidade da nagéo brasileira: uma nacao
“feita na cama”e no sexo inter-racial®.

Se, com Mocga Reclinada, o ministério buscou promover uma imagem de nacéo ligada a ideias de mesticagem, em
Mulher, de Adriana Janacépulos, o discurso converte-se no de nagdo como civilizagdo. O critico de arte Celso Kelly
assim descreve Mulher:

“(...) Aobra, ora concluida, alinha-se a produg¢do de Adriana Janacdpulos como sendo seu monumento mais
forte e expressivo. £ figura de mulher, sentada, em tamanho maior que o natural, construida com grande rigor
simétrico, com uma surpreendente harmonia de linhas. £ grandiosa, é sébria, é exata. Ser exato em arte é uma
coisa bastante dificil. Importa em ser justo: justo na composicdo, justo na execu¢do. Nesse monumento, nGo
hd artificios, ndo hd enfeites, ndo hd engodo. O que dele resulta é a beleza da forma e o esplendor da matéria,
um granito tratado com alma, uma pedra de onde sai a figura serena, tranquila, cheia de seiva, robusta e
sadia de uma mulher-padrdo para o Ministério da Educacdo e Satide, sem os requintes de fim de raca nem os
amaneirados dos salées mundanos””.

Mas, afinal, o que seria a“mulher-padréo’, a qual Celso Kelly se refere, e como Janacdpulos a representa?

Joan Scott'® chama a atencédo para o fato de os periodos de guerra serem momentos de desordem nos quais
as identidades de género tornam-se mais fluidas. Com a volta da paz, a gradual redistribuicdo do poder social,
econdmico, politico e cultural tende a reconfigurar com rigidez as distingdes entre feminino e masculino. Susan
Besse' lembra que a obsessdo com os papéis e comportamentos femininos que marcou as décadas de 1920 e
1930 era uma forma de as elites lidarem com essas mudancas. Para essas elites, regenerar a familia era primordial,
ja que a consideravam a instituicao capaz de promover o progresso econdmico e, a0 mesmo tempo, manter a
ordem social. A eugenia assumia entdo grande importancia ao propor o aperfeicoamento da raga como modo
de superar o atraso social do pals. Assim, o casamento, a maternidade, o controle da sexualidade e a educagdo
feminina ganhavam o centro dos debates.

Nesse contexto, a mulher-padrdo concebida por discursos conservadores era racialmente branca, de proporcoes
harmoniosas, saudavel de acordo com padrées antropométricos, robusta, forte e feminina. Aquela que, por
meio da higiene, dos esportes e da discipling, civiliza-se. Mulher, de Adriana Janacopulos, aproxima-se dessas
representacoes, constituindo uma imagem de feminino oposta a Moga Reclinada, de Celso Antonio.

15 Moutinho, L.A: “Lubricidade do casal miscigenador: ‘raga) mesticagem, género e erotismo em autores cléssicos da
historiografia brasileira’ In: Razdo, ‘cor’ e desejo: uma andlise comparativa sobre relacionamentos afetivo-sexuais ‘inter-
raciais’ no Brasil e na Aﬁica do Sul. Sao Paulo, Editora da Unesp, 2004.

16 Estamos usando a nogdo de “nagao feita na cama” seguindo a terminologia de John Norvell e Laura Moutinho. Cfr.
Norvell, J. A.: “Brancura desconfortével das camadas médias brasileiras” In: Maggie, Y.; Rezende, C. (orgs.): Raga como
retdrica: a construgio da diferenga. Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 2011, pag. 55; Moutinho, L.: “A lubricidade do
casal miscigenador: ra¢a, mesticagem, género e erotismo em autores cldssicos da historiografia brasileira” In: Razdo,
‘cor’ e desejo: uma andlise comparativa sobre relacionamentos afetivo-sexuais “inter-raciais” no Brasil e na Africa do Sul. Sao
Paulo, Editora da Unesp, 2004.

17 Kelly, C.AJ.: A Noite. Rio de Janeiro, 21 maio 1942.

18 Scott, J.: “Rewriting History” In: Margaret Higonnet, et al. (orgs.): Behind the Lines: Gender and the Two World Wars.
Yale University Press, Yale, 1987, pp. 19-30.

19 Besse, SK.: Modernizando a desigualdade: reestruturagdo da ideologia de género no Brasil, 1914-1940. Sao Paulo, Unesp,
1999.



Celso Kelly?, em critica mencionada, descreve a escultura como “figura de mulher sentada”. Tal posicéo é um topos
recorrente na histéria da arte ocidental. A sensualidade e o erotismo marcam varias das esculturas de mulheres
sentadas realizadas durante as décadas de 1920 e 1930, como vemos em Jeunesse (1933) e ['Offrande (1936), de
Robert Wlérick, ou em Leda (1902) e Grande Femme Assise (1920), de Maillol. Em todas elas, o olhar da mulher ndo
encontra o do espectador; antes, a mulher parece servir como objeto passivo para um olhar masculino?'.

H4 outras formas de figurar mulheres sentadas no perfodo. As obras Femme (1936), de Daniel Bacqué, Jeune Fille
(1936), de Maillol, Nu Assise (1923), de Charles Despiau, e Calme Hellénique (1928-1929), de WIérick, apresentam
mulheres nuas sentadas sobre blocos. Com as costas eretas, olhar evasivo para o horizonte e méos apoiadas sobre
as coxas ou sobre o bloco, elas denotam repouso, interiorizacdo e contemplacao.

Nao € essa a solucao que propde a escultura Mulher, de Janacopulos. Ainda que “serena’, seu olhar ndo é evasivo. O
tronco, levemente inclinado para a frente, as escapulas saltadas e as maos apoiadas nas arestas da parte traseira do
bloco ndo demonstram repouso; sugerem esforco, dando a sensacao de agdo, como se a figura estivesse prestes
a se levantar. O ato de levantar significa sair da posicdo de écio para a de agéo. A mulher é, portanto, representada
Como sujeito ativo.

Assim, se, ao esculpir Mulher, Adriana Janacopulos responde a uma necessidade politica, a solucdo apresentada
pela escultora rompe com a tradigdo artistica francesa de sua época, mas ao mesmo tempo ndo adere totalmente
as representacées veiculadas pelos meios de comunicaco. E uma resposta ousada para um problema conservador.
Sé pode ser entendida dentro dos debates do periodo, no qual se articulam discursos tanto de “emancipacao
feminina”quanto de manutencao das desigualdades de género, num processo de “modernizagdo conservadora?.

Moca Reclinada, de Celso Antonio, e Mulher, de Adriana Janacdpulos, podem ser tomadas como imagens
simbdlicas dos conflitos acerca das representagdes possiveis do ideal de feminilidade na primeira Era Vargas. A
escultura de Celso evidencia a escolha por um tipo racial, 0 da mestica, que mistura caracteristicas de indigenas e
negros. A posicdo do corpo revela a opcao por um discurso sobre o feminino atrelado a passividade e ao erotismo,
expresso por poses sensuais, recorrentes na histéria da arte. Ja a obra Mulher representa, no plano racial, uma
branca. A figuracdo transmite valores associados ao culto de um corpo feminino robusto, sadio, higiénico e ativo,
dialogando com as teorias eugenistas da época. A postura, sentada no bloco, com o corpo ereto e em prontidéo,
ensaiando se levantar, contrasta com a indoléncia passiva de Moga Reclinada. Enquanto Mulher parece pertencer
ao mundo da cultura, Moga Reclinada remete a natureza?.

Sob essa perspectiva, Moca Reclinada e Mulher constituem imagens opostas do feminino. No projeto escultérico
do MES, porém, podem ser compreendidas como complementares, uma vez que narram a passagem do estado
de natureza para o de civilizacdo. S&o imagens da dupla tarefa de que se incumbem intelectuais, artistas e
governantes da década de 1930: a de recuperar a esséncia do brasileiro, seu carater “primitivo’, que atribufa
singularidade a nagdo, e a de tornar o pais moderno e civilizado. Cabia ao governo —e em particular ao MES—
transformar esse Brasil “feito na cama”em uma nagdo “feita no lar’, e a mulher tornava-se uma metéfora poderosa
desse processo.

0O didlogo entre histdria social, estudos de género e histéria da arte se mostrou proficuo em duas dire¢des. De um
lado, o contexto politico e histérico forneceu o lastro necesséario para a compreensao das intencdes politicas por

20 Kelly, C.AJ.: A Noite. Rio de Janeiro, 21 maio 1942.

21 “(...) os homens atuam e as mulheres aparecem. Os homens olham as mulheres. As mulheres veem-se sendo olhadas. Isso
determina ndo s6 a maioria das relagoes entre homens e mulheres mas também a relagio das mulheres entre elas. O fiscal que
existe dentro da mulher é masculino: a fiscalizada, feminino. Desse modo, ela vira um objeto — e mais particularmente um objeto
da visdo: um panorama’. Berger, J.: Modos de ver. Rio de Janeiro, Rocco, 1999, pp. 48-49.

22 O termo é utilizado por Susan Besse. Cfr. Besse, S.K.: Op. Cit.

23 Dialogamos com proposi¢des da antropdloga Shery Ortner. Cfr. Ortner, S.: “Is Female to Male as Nature Is to
Culture?” In: Anthropological Theory. Vol. 4. New York City, McGraw Hill, 2008, pég. 86.

91-

HISTORIA SOCIAL
Y CIENCIAS SOCIALES



» 99

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

tras das imagens, desvelando os projetos do ministro de construgdo da imagem da nagéo. Por outro lado, a histéria
da arte serviu como contraponto a histéria social e aos estudos de género, evitando que as andlises da obra se
resumissem aos discursos politicos e sociais da época. Por fim, a investigagdo das obras e da trajetdria dos artistas
permitiu entrever projetos discursivos sobre género, raca e nagao diversos daqueles propagados pelo ministro,
revelando formas de resisténcia e de subverséo.
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ARTE E POLITICA: A BIENAL NAGIONAL DE 1972

RENATA CRISTINA DE OLIVEIRA MAIA ZAGO'

RESUMEN

Durante la década de 1970, hubo un periodo de crisis de la Fundacién Bienal y concomitantemente una promesa
de renovacion de la estructura de la Bienal de So Paulo. La creacién de una exposicion exclusiva de Brasil marcéd
el intento de la institucion para el cumplimiento de su compromiso. La primera exposicion, en 1970, comenzd
la nueva y compleja mision. Sin embargo, la segunda edicién de la Unica feria nacional de 1972, surgieron
contradicciones. La intencién de este articulo es discutir sobre la realizacién de un evento que no estd vinculado
solo a la historia de las Bienales o las artes del pafs, sino sobre todo con la situacién politica en la que Brasil se
encontraba en ese momento, y que implicé una conciencia civica y nacionalista. A través de este programa, se
puede mantener una alineacion entre el Estado autoritario y la Fundacién Bienal.

RESUMO

Durante a década de 1970 houve um periodo de crise da Fundacéo Bienal e concomitantemente uma promessa
de renovacdo na estrutura da Bienal de Sdo Paulo. A criacdo de mostras exclusivamente brasileiras assinalaram
a tentativa da instituicdo para a efetivacdo desse compromisso. A primeira mostra, em 1970, deu inicio a nova
e complexa missdo. Entretanto, na segunda edi¢do da mostra exclusivamente nacional, de 1972, surgiram
constantes contradi¢des. Pretende-se discutir nesse artigo a realizagdo de um evento que ndo esta ligado somente
a historia das Bienais ou das artes do pais, mas principalmente a situacdo politica na qual o Brasil se encontrava
naquele momento, que envolvia uma consciéncia civica e nacionalista. Por meio desta mostra, pode-se sustentar
um alinhamento entre o Estado autoritario e a Fundacao Bienal de Sao Paulo.

ABSTRACT

During the 1970s, there was a crisis period of the Biennial Foundation and simultaneously a promise of renewal
in the structure of the Bienal de S&o Paulo. The creation of exclusively Brazilian exhibitions signalized the
institution’s attempt for the realization of this commitment. This new and complex mission was initiated by
the first exhibition, in 1970. However, the second edition of the exhibition, two years later, was characterized
by constant contradictions. This article will focus on this exhibition, which is not only connected to the history
of the Bienals and the arts in Brazil, but mainly to the political situation at that time, defined by civic and
nationalistic consciousness. This exhibition gives evidence of an alignment between the authoritarian state and
the Séo Paulo Biennial Foundation.

BIENAL NACIONAL. ARTE E POLITICA NO BRASIL

As Bienais (Internacionais) de Sao Paulo sdo mostras ja conhecidas de todos. Marcadas ora pela irreveréncia, ora
pelo conservadorismo, sempre aparecem conectadas a polémicas e/ou questionamentos criticos e sdo parte
integrante e importante da histéria da arte. Mas e as Bienais Nacionais de Séo Paulo?

1 DPés-doutoranda do Programa de Pés-graduagiao em Artes, Cultura e Linguagem, do Instituto de Artes e Design
na Universidade Federal de Juiz de Fora, bolsista do Programa Nacional de Pés-doutoramento da Capes. Contato:
renatamaiazago@gmail.com.
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A primeira mostra, de uma série de quatro, concretizou-se num momento propicio: apds o boicote a Bienal
Internacional de Séo Paulo de 1969, em meio a uma agitacdo marcada por debates politicos e culturais que
certamente reverberavam internamente, na micropolitica da Fundacao Bienal.

Durante a década de 1970, houve um periodo de crise da instituicdo (Fundacdo Bienal) e concomitantemente
uma promessa de renovacdo na estrutura da Bienal de S&o Paulo. A criagdo de mostras exclusivamente brasileiras
assinalaram a tentativa da instituicdo para a efetivacdo desse compromisso. No entanto, ideias e conceitos
diferentes seriam necessarios para abarcar a arte produzida no periodo. A escolha da Fundagéo Bienal seria entao
possibilitar a descoberta de novos artistas ao invés de insistir na presenca daqueles ja consagrados que iniciaram
o citado boicote no final da década anterior. A primeira mostra, em 1970, deu inicio a nova e complexa missdo,
primeiramente realizando mostras regionais em diversos Estados Brasileiros, encaminhando para S&o Paulo artistas
novatos que dialogavam com os preceitos de arte propostos no edital da mostra e, posteriormente elegendo
artistas que figurariam na Bienal Internacional do ano seguinte.

Entretanto, na segunda edicao da mostra exclusivamente nacional, de 1972, surgiram constantes contradicoes. A
exemplo, observou-se a divisao da exposicdo em duas se¢oes: a Mostra do Sesquicentendrio da Independéncia e a
exposicdo Brasil, Pldstica-72, duas mostras distintas, com organizacdes e propostas diferentes. Pretende-se entao
discutir nesse artigo a realizagao de um evento que ndo estd ligado somente a histéria das Bienais ou das artes do
pafs, mas sim a situacdo politica na qual o Brasil se encontrava naquele momento, que envolvia uma consciéncia
civica e nacionalista. Por meio desta mostra, pode-se sustentar um alinhamento entre o Estado autoritdrio e a
Fundagéo Bienal. Segundo o regulamento da mostra, seu objetivo seria “Consagrar, em evento de exalta¢do civica,
povo e expressoes artisticas de todo o Brasil™.

ALRERACOES NO PERCURSO: IDEALIZACAO DE DUAS
MOSTRAS DISTINTAS

A segunda edi¢do da Bienal Nacional de Séo Paulo ocorreu, como prevista, em 1972, entre os dias 25 de agosto
e 30 de setembro, “sob o patrocinio do Governo do Estado de Séo Paulo, Secretaria da Cultura, Esporte e Turismo,
supervisdo da Comissédo Executiva Central do Sesquicentendrio da Independéncia do Brasil, dire¢do e organizagdo da
Fundagdo Bienal de Séo Paulo™.

A segunda Bienal Nacional, assim como a primeira, ainda ndo apresentava em seu titulo o termo “Nacional” No
entanto, na apresentacdo do catdlogo, escrita tradicionalmente por Francisco Matarazzo Sobrinho, ao agradecer os
artistas participantes, destaca: “Quero agradecer a todos os que compareceram, selecionados nas regionais da Mostra
do Sesquicentendrio da Independéncia e de Brasil, Pldstica 72, que se afirma como uma auténtica Bienal Nacional™.

Desenvolvendo melhor a ideia da mostra nacional, o presidente da Bienal escreve, ainda na apresentacao do
catélogo, que o propésito € a criagdo de uma Bienal Nacional “que represente uma mobilizacdo de fato dos artistas
brasileiros. Sua sugestao seria reapresentar artistas jd consagrados ao lado das “novas geragdes (...) permitindo dessa
forma uma aproximagé@o mais intensa da arte com o publico™.

Otermo“nacional”é apresentado novamente por Matarazzo Sobrinho,em seu discurso de abertura. O nacionalismo,
por ele proposto, parece seguir a mesma ideologia do nacionalismo proposto pelo Estado autoritario. Na ansia por
um resultado cada vez mais amplo desse evento, produtivo e “capaz de despertar e mobilizar efetivamente os meios

2 “Regulamento’ In: Catdlogo Mostra de Arte Sesquicentendrio da Independéncia / Brasil, Pléstica 72. Sao Paulo, Fundagio
Bienal, 1972, pég. 86.

3 Ibid.
Ibid.

5 Ibid.



artisticos do pais para um trabalho consciente, em que a cria¢do de cada um serd uma contribuicGo a evolucdo das
artes visuais em termos verdadeiramente nacionais".

Porém, divergindo da proposta inicial elaborada para a Pré-Bienal de 1970, a principal fun¢do da Bienal Nacional
de 1972 deixou de ser a escolha da representacdo brasileira para a Bienal Internacional do ano seguinte. Nao
se encontra no Regulamento, tampouco na documentagao pesquisada, qualquer informagdo que afirme que os
artistas premiados nesta Bienal Nacional de 1972 figurariam na préxima Bienal Internacional, como foi o caso da
| Bienal Nacional ou Pré-Bienal de 1970. H3 uma cldusula no regulamento que propde que a experiéncia com a
mostra nacional possibilita a definicao de critérios para a Bienal Internacional. Desta forma, a exposicéo teria como
um de seus objetivos “possibilitar uma ampla informacdo e confronto da producéo artistica contemporanea de
todo pais, facilitando a fixacdo de critérios para a representacao do Brasil na XlI Bienal Internacional de S&o Paulo™.
Para a XII Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1973, também houve selecées regionais, mas a Bienal Nacional
de 1972, de fato, ndo serviu como uma pré-bienal, possivelmente porque estava vinculada as comemora¢des do
Sesquicentendrio da Independéncia.

A exposicdo nacional de 1972 foi entdo, como mencionado anteriormente, dividida em duas se¢oes: a Mostra do
Sesquicentendrio da Independéncia e a exposicdo Brasil, Pldstica-72. A primeira foi organizada pelo Major Vicente
de Almeida e estava inserida nas comemoragdes oficiais do Sesquicentenério da Independéncia, e a segunda
foi coordenada por Mario Wilches, entéo secretario geral da Fundacdo Bienal, e representava a mostra idealizada
pela instituicdo que seria a Bienal Nacional deste ano de 1972. Os juris de selecao também foram constituidos por
diferentes criticos. Em documento encontrado no Arquivo Histérico da Bienal, relatando o discurso de inauguragao
da mostra, é possivel comprovar a alianga da Bienal Nacional com a mostra comemorativa dos 150 anos da
independéncia do Brasil. “Em nome da comissdo Executiva do Sesquicentendrio falou o Major Vicente de Almeida,
destacando que a fusdo da Mostra de Arte do Sesquicentendrio com Brasil, Pldstica 72, proporcionou novas perspectivas
a programagdo cultural dos 150 anos da independéncia do Brasil™.

Damesma forma como a primeira Bienal Nacional de 1970, essa mostra de 1972 contou com seleces estabelecidas
em mostras regionais. De acordo com oficio enviado pela Fundagdo Bienal para divulgacéo do evento,

“(...) poderdo vir para a Bienal Nacional, sem qualquer outra sele¢do, os artistas selecionados para as prévias
locais. Os que ndo participarem nessas mostras (Porto Alegre, Recife, Fortaleza e Rio) poderdo também vir para
Brasil, Pldstica 72, mas seus trabalhos serdo submetidos a selecdo de juri de trés criticos de arte, em Sao Paulo™.

Dessa maneira, a participagdo nas mostras regionais facilitaria a presenca dos artistas na Bienal Nacional, uma vez
que “as obras dos participantes das mostras regionais viriam automadtica e gratuitamente para Séo Paulo™°.

A seguir, as duas se¢des sdo estudadas separadamente, na tentativa de entender a funcao de cada uma delas para
uma melhor compreenséo da mostra de 1972 como um todo.

MOSTRA DO SESQUICENTENARIO DA INDEPENDENCIA

A Fundacao Bienal estd habituada a realizar mostras comemorativas desde sua criagdo, seja em homenagem as
préprias Bienais ou em tributo a fatos considerados importantes por seus gestores em diversos periodos de sua
histria.

6 Discurso de abertura da mostra, reproduzido no Catdlogo Mostra de Arte Sesquicentendrio da Independéncia/Brasil, Pléstica
72. Sao Paulo, Fundagao Bienal, 1972.

7 “Regulamento’ In: Catdlogo Mostra de Arte Sesquicentendrio da Independéncia: Op. Cit.

8  Documento para divulgagio na imprensa da seguinte noticia: Brasil, Plistica 72 inaugurada dia 28.
9  Oficio BN/0197/72 encontrado no Arquivo Histérico Wanda Svevo.

10 Idem.
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Assim, uma secao comemorativa foi preparada para a edicao de 1972 da Bienal Nacional: a Mostra do Sesquicentendrio
da Independéncia. No entanto, a comemoragdo, neste caso, € um evento que nao esta necessariamente ligado a
histéria das Bienais, mas a situagdo politica na qual o Brasil se encontrava naguele momento, que compreendia
uma consciéncia civica e nacionalista. Por meio da andlise desta mostra, pode-se sustentar um alinhamento entre
o Estado autoritério e a Fundacao Bienal.

O momento das comemoracdes do Sesquicentendrio da Independéncia talvez seja aquele que melhor
sintetiza a euforia gerada pelo Milagre brasileiro". Uma festa grandiosa, prevista para ter a duragdo de quase
seis meses, mobilizou o pais inteiro, apelando para o imaginario civico-nacionalista brasileiro. As festividades do
Sesquicentendrio tiveram inicio em 21 de abril de 1972, dia de Tiradentes, com a realizacdo do ‘I Encontro Civico
Nacional”que reuniu “em pracas publicas o povo para ouvir o pronunciamento do Presidente da Republica, assistir
0 hasteamento da Bandeira e cantar o Hino Nacional’, sendo esta programacao realizada em todo o pais'?, ao
que se sequiu o traslado dos despojos de D. Pedro | de Portugal para o Brasil®®, também realizado em abril. A
programacao estendeu-se até a semana da Pétria, em setembro desse mesmo ano, encerrando-se com os desfiles
militares do dia 7, em todo o pafs, e a inauguragdo do monumento a Independéncia no Museu do Ipiranga, em
S&o Paulo. As comemoragdes incluiram também a reedicdo de importantes obras que tratavam da emancipacao
brasileira, privilegiando o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB) como responsdvel pela construcao de
uma identidade nacional; a organizacdo de um campeonato internacional de futebol (Taca Independéncia)™;
a realizagéo do filme Independéncia ou Morte, do cineasta Carlos Coimbra™ e a jd mencionada inauguracdo do
monumento do Ipiranga, que abrigaria os restos mortais de D. Pedro ['.

As comemoragoes do Sesquicentendrio da Independéncia foram uma ocasido importante para se observar a
adesdo e o consentimento social com relacdo ao regime. E um momento no qual é possivel observar as formas
pelas quais os mais diversos segmentos da sociedade reivindicaram sua participagdo num evento, que ao fim,
servia como forma de legitimacao do governo. As ideias de patriotismo e civismo foram colocadas em prética
em diversas festas e comemoragdes em todo o Brasil. Assim, uma das caracteristicas que garantiram o sucesso da
festa foi justamente sua capacidade de mobilizar e tocar a vida cotidiana das pessoas. Ora, uma comemoracao que
se propde uma duracdo de quase seis meses, nao sobrevive apenas de grandes eventos, embora estes tenham
sido relativamente numerosos e grandiosos. Dessa forma, a Bienal também se insere nas comemoragdes do
Sesquicentendrio da Independéncia.

11 Os festejos do Sesquicentendrio se inseriam num contexto complexo, apés a edigio do Ato Institucional nimero 5 em
1968 e o consequente aumento substantivo da repressdo contra os grupos de oposi¢do ao regime. Ao mesmo tempo,
é o momento em que ‘o capitalismo brasileiro, continuando e aprofundando a linha ascendente inaugurada em 1967,
deu um gigantesco salto para frente) é o chamado Milagre Brasileiro, quando o pafs, ‘comparado a um imenso canteiro
de obras, foi tomado por incontida euforia desenvolvimentista” In: Reis, A.: Ditadura Militar, Esquerdas e Sociedade. Rio
de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 2000, pp. 54-56.

12 Fundo Comissao Executiva da Comemoragio do Sesquicentenario da Independéncia. Arquivo Nacional/SDE -
Documentos Publicos, cédigo 1. Pasta 51. Recorte de Jornal: “Encontro Civico abre hoje o ano do Sesquicentendrio”
In: O Estado — Fortaleza/Ceard, 21/04/1972.

13 Cfr: “A volta do Imperador” In: O Cruzeiro, 26/04/1972. Os despojos de D. Pedro I foram trazidos para o Rio de
Janeiro, onde ficaram por alguns dias na Quinta da Boa Vista. Em seguida percorreram diversas cidades do Brasil, até
finalmente serem levados a Sao Paulo, onde a Independéncia foi proclamada.

14 O torneio aconteceu entre 11 de junho e 6 de julho de 1972 e reuniu sele¢des de todo o mundo, dentre as quais — e
além da selegdo brasileira, tri-campea mundial de 1970 -, as sele¢des da Argentina, Uruguai, Tchecoslovaquia, Russia,
Tugoslavia e Portugal. Cfr.: “A taga mais cara do mundo” In: O Cruzeiro, junho de 1972.

15 O filme nao foi realizado pelo Estado brasileiro, mas, “sem divida se pode afirmar que Independéncia ou Morte apresenta
avisdo oficial” da Independéncia, encampada pela ditadura brasileira quando das comemoracoes do Sesquicentenrio.
Cfr: Pinto de Pinto, C.E.: Inconfidéncia ou Morte! O embate ideoldgico entre o governo militar e os cinema-novistas através dos
filmes de reconstrugdo histérica. Rio de Janeiro, 2002. 90 f. Trabalho de Conclusio de Curso. (Graduagio em Historia) -
Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Orientador: Marco Morel, pag. 53.

16 “Colorido fim de festa” In: Veja, 13/09/1972.



De acordo com oficio emitido pela Fundacdo Bienal a todos os artistas participantes da Pré-Bienal de 1972:"Este
ano essa mostra estd sendo realizada juntamente com a exposicéo do Sesquicentendrio, que programou apresentacoes
regionais em Porto Alegre (....) Recife, Fortaleza e Rio"".

Ademais, deve-se lembrar de que a Fundacdo Bienal tornou-se cada vez mais dependente das verbas
governamentais. Além disso, ao examinarem-se as mostras prévias que serviram de sele¢do para a se¢ao Mostra
do Sesquicentendrio da Independéncia, destaca-se uma mostra regional organizada em Porto Alegre pelo Exército.

No entanto, levantar questoes acerca do alinhamento politico da Bienal ndo significa, de imediato, que as obras
apresentadas nas mostras foram inexpressivas ou que os artistas participantes provavelmente apoiassem o regime.
Uma das funcoes principais deste estudo seria exatamente discutir esse ponto. Entretanto, poucas referéncias
iconograficas foram resgatadas até entao.

Segundo o Major Vicente de Almeida: “A consagragdo do evento civico, nas quatro mostras regionais de Porto Alegre,
Rio, Fortaleza e Recife e agora nesta exposicéo final de Séo Paulo, consagrou o povo com a mais legitima expressdo da
arte brasileira, especialmente a juventude de todo o Brasil"'®.

EXPOSICOES REGIONAIS ORGANIZADAS PELA COORDENACAO
DA MOSTRA DO SESQUICENTENARIO DA INDEPENDENCIA

Como foi apontado anteriormente, realizaram-se quatro exposi¢des prévias regionais. Sua fungdo era selecionar
artistas para figurarem na mostra nacional, em S&o Paulo. Cada uma delas contou com um juri de sele¢do distinto.
Em Porto Alegre, denominada Mostra de Artes Olimpiada Exército 72, o juri foi constituido pelo critico Walmir Ayala,
pela gravadora Anna Letycia Quadros e pelo pintor Euclides Luiz Santos.

Nesta mostra houve a distribuicdo de prémios aquisicdo. O grande prémio foi atribuido pelo “Governo do Estado
do Rio Grande do Sul”a llsa Monteiro. A “Comissdo de Desportos do Exército” também concedeu um prémio a
Tashiko Fukushima. Houve um prémio aquisitivo chamado “lll Exército” atribuido a Noelia de Paula. Distribufram
além de prémios aquisitivos, prémios honorfficos, medalhas de ouro, prata e bronze.

Aestrutura desta exposicdo realizada em Porto Alegre, bem como daquelas realizadas em outras regides, assemelha-
se a um modelo utilizado pelos Saldes de Belas Artes e por alguns Salées de Arte Moderna e Contemporanea em
suas primeiras edicoes, além das edicdes das Bienais Internacionais de S&o Paulo anteriores a X Bienal, realizada em
1969 na qual fora eliminada a premiacdo. A distribuicao de prémios de cardter consagratério ocorreu nas mostras
prévias realizadas também no Rio de Janeiro e no Ceara.

Entretanto, no Rio de Janeiro e no Ceara, os prémios atribuidos n&o foram aquisitivos. No Rio de Janeiro, a chamada
Mostra de Artes Copa Independéncia, que teve em seu juri os criticos José Geraldo Vieira, Lisetta Levy e Wolfgang
Pfeiffer, atribuiu os seguintes prémios em dinheiro: “Governador do Estado da Guanabara” a Equipe Tridngulo;
“Confederacao Brasileira de Desportos” a Victor Décio Gerhard; e “Secretaria de Educagdo e Cultura” a Waldyr
Joaquim de Mattos.

A Mostra de Artes — Jogos Universitdrios, no Ceard, atribuiu prémios por meio de um juri formado por Jayme
Mauricio, Olivio Tavares de Araujo e Oswaldo Goldenrich. Os prémios “Governador do Estado do Ceard” foram
dados a Heloysa Ferreira Juagaba e a Francisco Helio Rola. A premiacdo da “Confederacdo Brasileira de Desportos
Universitarios”foi concedida a Roberto Galvao e os artistas Zenon Barreto e Gilberto de Oliveira levaram os prémios
“Departamento de Desportos de Educacdo Fisica”.

17 BN/0197/72, SP, maio de 1972.
18 Idem.
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Em Recife, a Mostra de Artes Festival de Desportos contou com um juri formado pelos criticos José Roberto Teixeira
Leite, Euclides Luiz Santos e Lerida Geada, mas néo ofereceu premiacdo regional.

BRASIL-PLASTICA 72

A coordenacao da mostra Brasil, Plastica 72 foi realizada por Mario Wilches, que na ocasido era secretario-geral
da Fundacéo Bienal de S&o Paulo. Os juris de selecdo da mostra foram organizados pelas seguintes cidades: a
triagem das obras expostas em Sao Paulo foi efetuada por um juri composto por José Geraldo Vieira, Walmir
Ayala e Ivo Zanini; em Curitiba, a sele¢do foi realizada pelos criticos Eduardo Rocha Virmond, Lisetta Levy e
pela gravadora Betty Giudice; em Floriandpolis a escolha foi feita pelo Museu de arte de Santa Catarina —ndo
constam nomes de jurados na documentacdo—; em Goidnia, realizou-se com a coopera¢do do Departamento
de Cultura da Secretaria de Educacéo e Cultura; e em Belém a selecdo foi realizada com a colaboracdo da
Fundacdo Cultural do Estado do Para.

Diversamente das prévias da Mostra do Sesquicentendrio, nas exposicoes prévias para a secao Brasil — Plastica 72
nao houve prémios honorificos e os prémios aquisitivos foram o Grande Prémio Brasil e o Prémio Brasil-Pléstica
72.Também foram outorgados prémios de Pesquisa, Revelagdo e Estimulo. Esta secao da Il Bienal Nacional contou
com trés Salas Especiais. Segundo o artigo quarto do Capitulo IV do Regulamento da mostra:

“Serdo apresentadas na Exposicdo Brasil — Pldstica 72, as sequintes salas especiais: Arte Conceitual; Arte e
Tecnologia; e Sala de pesquisas reunindo artistas de vanguarda, ndo incluidos nos itens a e b, os quais, como
aqueles, serdo convidados pela assessoria técnica de artes visuais da Fundagéo Bienal de Sdo Paulo™.

Segundo o catdlogo, houve uma Sala Especial seguindo as tematicas: Arte Conceitual, Arte e Tecnologia, Arte
Ambiental e Proposicoes e Pesquisas Diversas. Todos os artistas participantes foram convidados, como demonstra
acima o trecho transcrito do regulamento. No entanto, eles também estavam concorrendo aos prémios distribuidos
pela secao Brasil - Pldstica 72 da Bienal Nacional. Acrescendo-se, ainda, que com excecdo do Grupo Aparente,
formado por Acdcia Ribeiro, Augusto Francisco, Novelli Jr. Albuquerque e Marcelo Antomazzi; Lucia Helena de
Souto Martini; e Tashiko Fukushima, premiados na categoria Revelagdo e Estimulo, todos os outros premiados
eram artistas convidados. A essa categoria de premiacéo, sé poderiam concorrer artistas “até 25 anos de idade,
considerando especialmente a elaboracdo material e a forca de comunicagéo da obra"®.

PREMIACAO EM SAO PAULO: MOSTRA DO
SESQUICENTENARIO E BRASIL, PLASTICA-72

O juri de premiacao foi constituido por cinco criticos de arte. Antonio Bento e José Roberto Teixeira Leite, indicados
pela ABCA; Jayme Mauricio, indicado pela Mostra de Arte do Sesquicentendrio da Independéncia; Lisetta Levy,
indicada pela Fundacdo Bienal; e Ivo Zanini, indicado pela Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo do estado de
Séo Paulo. Este juri atuou na escolha da premiagdo de todas as mostras.

Os artistas premiados na Mostra de Arte do Sesquicentendrio da Independéncia foram os seguintes: Anderson
Tavares Medeiros, do Ceard, e llsa Monteiro, do Rio Grande do Sul (Prémio Sesquicentendrio da Independéncia
do Brasil, oferecido a melhor obra selecionada nas Mostras de Arte regionais); Nelly Gutmacher e Décio Gerhard,
ambos da Guanabara (Prémio Governo do Estado de S&o Paulo, oferecido a obra classificada em segundo lugar nas
Mostras de Arte regionais); Alfredo Fontes, da Guanabara e lvens Fontoura, do Parand (Prémio Secretaria de Cultura,
Esportes e Turismo, oferecido a obra classificada em terceiro lugar nas Mostras de Arte regionais).

19  Catdlogo Mostra de Arte Sesquicentendrio da Independéncia. Op. Cit.: pag. 88.
20 Idem: pég. 80.



J& os artistas premiados na mostra Brasil, Plastica 72 foram os seguintes: Equipe Gerty Sarué — Antonio Lizarraga
(Grande Prémio Brasil — Independéncia: outorgado a obra mais relevante, independente da técnica); Aldir Mendes,
José Baravelli, Mari Yoshimoto e Sergio Ederly e Valdir Sarubi (Brasil Plastica 1972: cinco prémios outorgados aos
artistas mais representativos independente da técnica); Cléber Machado e Sergio Porto, da Guanabara e Sulamita
Mareines (Pesquisa-72: trés prémios atribuidos a artistas com trabalhos de pesquisas); Grupo Aparente (formado
por Acdcia Ribeiro, Augusto Francisco, Novelli Jr. Albuquerque e Marcelo Antomazzi), Lucia Helena de Souto
Martini e Tashiko Fukushima (Revelacao e Estimulo: trés prémios atribuidos a jovens artistas até 25 anos de idade,
considerando especialmente a elaboragdo material e a forca de comunicagéo da obra).

O jari da mostra ainda atribuiu Referéncias Especiais a: Marcia Demanges, Helke Hering Bell, Jodo Carlos Goldberg,
Lucia Schaimberg, Antonio Celso Sparapan e Grupo Alucinatério, formado por Emilio Fontana e Mariselda
Buejamny e, além disso, o juri aprovou ainda um voto de louvor a montagem da exposicdo.

Outra peculiaridade dessa mostra foi o fato de alguns artistas ja com prémios regulamentares na Bienal Internacional
de Sao Paulo que figuraram hors-concours em Brasil-Plastica 72. Foram eles: Roberto Paulo Leal, Mario Cravo Neto,
Luiz Alphonsus, Humberto Espindola e Livio Levi.

Por meio das informacgdes existentes no catdlogo e na documentacdo desta mostra, pode-se perceber que os
artistas premiados, em especial aqueles que participaram das salas especiais, ou seja, convidados pela Assessoria
de Artes Visuais da Fundagéo Bienal, figuraram em diversas mostras no mesmo periodo.

Observando-se a premiacao, ndo ha duvida de que Brasil Pldstica-72 trouxe uma tentativa de inovagéo ao propor
uma Sala Especial de arte conceitual, arte e tecnologia, arte ambiental, proposicdes e pesquisas diversas, atentando
talvez para os acontecimentos mais recentes do contexto artistico atual. J& que as obras apresentadas na
mostra nao foram encontradas, alguns artistas premiados que figuravam no circuito artistico do periodo foram
selecionados para uma possibilidade de compreenséo da estruturacao e das escolhas da mostra em questéo.

Nesse caso, as escolhas tém relagdes com estudos prévios da autora, sobretudo artistas que tiveram suas trajetorias
marcadas pela participacdo em Saldes de Arte Contemporanea do periodo. Alguns artistas ja reconhecidos
no periodo sao convidados para figurar nesta Bienal, como o exemplo de Luis Paulo Baravelli, José Resende e
Frederico Nasser. Em 1970, Baravelli funda a Escola Brasil?', juntamente com Resende, Nasser e Carlos Fajardo.
Fajardo também participou da mostra, via selecdo. Nesse periodo abordou-se um novo conceito de desenho que
foi herdado pela Escola Brasil. O desenho deixou de ser compreendido simplesmente como tragos sobre uma
superficie plana, para ser considerado a base da atividade intelectual do artista. Assim, foi ampliado para o espago
tridimensional ou desenvolvido por meio de outras propostas e materiais. No catdlogo da Bienal Nacional, os
quarto artistas citados apresentaram desenhos com “técnica mista”.

A Equipe Trés também aparecia constantemente nas mostras do periodo. Formada por Genilson Soares,
Francisco Inara e Lydia Okumura, no mesmo ano apresentou uma intervengdo na parte externa do Museu de
Arte Contemporanea de Campinas, na edicdo do Saldo de Arte Contemporanea de 1972. No ano anterior, 1971,
os integrantes deste Grupo Trés juntamente com o artista Carlos Asp desenvolveram o trabalho A Cerca da
Natureza naV JAC, formado por trés painéis de madeira pintada com témpera nas rampas de acesso do MAC-USP
(Ibirapuera), de acordo com a descricdo da pesquisadora Daria Jaremtchuk?. Ja no caso da Bienal Nacional, os
artistas inscreveram-se como Equipe, mas apresentaram obras separadamente. Segundo depoimento da artista

21 Cabe aqui ressaltar que as origens da Escola Brasil devem-se as atividades ocorridas na década anterior, 1960, em
especial ao artista Wesley Duke Lee e a sua nova visao da arte, como a valorizagao da producio intelectual e conceitual.
Cfr: Costa, C. T. da.: Wesley Duke Lee. Sao Paulo, Edusp, 2005. Além disso, o projeto da Escola Brasil esta ancorado na
idéia de que o aprendizado da arte passa prioritariamente pela experiéncia em ateliés e nio pelo ensino formalizado,
como em escolas tradicionais. Uma proposta anti- académica aparece tanto no espago fisico, quanto na rotina de
trabalho.

22 Jaremtchuk, D.: Jovem Arte Contemporanea no MAC da USP. Sao Paulo, Escola de Comunicagio e Artes — Universidade
de Sao, 1999. Dissertagao (Mestrado em Artes), pag. 53.
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Lydia Okumura?, seu trabalho foi o Unico que representava um ambiente ou uma instalagao. Na realidade, a artista
apresentou trés obras: Espelho imaginario, descrito por ela como “anulagdo do espaco”; Desdobramentos, descrito
como “ocupacdo especial e temporal dos espacos modulares”; e Dentro-fora. No catédlogo da mostra, bem como
na documentacao textual, as trés obras aparecem na categoria “técnica-mista”. Ndo ha registro, ndo ha descricao.

Gerty Sarué e Antonio Lizarraga, ganhadores do Grande Prémio Brasil - Independéncia, também aparecem inscritos
como Equipe e, segundo o catdlogo da mostra, apresentam uma obra denominada Alternativa urbana, cuja
técnica seria “pré-moldadas de concreto com material cedido pela Sobraf S/A Fundicdes” Um dado interessante
dessa mostra sao as fichas de inscricdo dos artistas. Apesar do Regulamento ndo expressar que as obras ainda
aparecem divididas por categorias ou técnicas artisticas, salvo as obras inscritas nestas Salas Especiais, que foram,
em sua maioria, classificadas com o termo “técnica mista’, lembrando que se tratam de artistas convidados, todos
os artistas que passaram pelo crivo do juri deveriam inscrever suas obras nas categorias tradicionais —desenho,
pintura, gravura e escultura—. E claro que, como se ¢ esperado, houve excecdes que foram denominadas no
catdlogo como “arte conceitual, objeto, montagem ou técnica mista” nas descricdes do catalogo.

Dessa forma, podemos concluir que apesar do discurso nacionalista presente na mostra, da preocupagdo com o
sentimento ativado pelo Sesquicentenario da Independéncia, como foi visto, é possivel perceber uma preocupagao
dos organizadores da mostra Brasil Plastica 72, no caso da Assessoria Técnica de Artes Visuais da Fundagdo Bienal,
em tornd-la mais atual, em consonancia com a vanguarda do perfodo.
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ARTE INGOMUM QU ARTE DOS “L0UGOS™?
A PRIMEIRA EXPOSIGAO DO GENTRD PSIQUIATRIGO DO ENGENHO DE
DENTRO EA GRITICA DE ARTE BRASILEIRA

BEATRIZ PINHEIRO DE CAMPOS?

RESUMO

O presente trabalho é resultado de uma pesquisa intensa sobre a critica de arte brasileira e seu posicionamento
acerca da chegada da arte abstrata e de seus fundamentos no Brasil, em finais da década de 1940. O artigo faz
uma andlise das questdes que cercam particularmente a Arte Incomum e as exposicdes dos internos do Centro
Psiquidtrico do Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro/BR, demonstrado o quédo importante é a conjuntura dos
estudos sobre o inconsciente e os avangos da psiquiatria para a arte no Brasil, e como essa conjuntura influenciou
diretamente as posicdes e construcdes do conceito de arte abstrata por parte dos criticos de arte brasileiros, aqui
representados por Méario Pedrosa e Quirino Campofiorito.

ABSTRACT

This work is the result of a research of the brasilian art criticism and its positioning on the arrival of abstract art and
its foundations in Brazil, in the late 1940. The article is an analysis of the issues that particularly surrounding the Arte
Incomum and the exhibitions of the patients of the psychiatric center Engenho de Dentro, in Rio de Janeiro / BR,
presenting how important the context of the new studies on the unconscious and the advances on the psychiatry
branch for art in Brazil, and how this context directly influenced the positions and constructions of the concept of
abstract art by Brazilian art critics, here represented by Mario Pedrosa and Quirino Campofiorito.

No cenério artistico nacional, com a criacdo das vanguardas abstrato-formais no inicio da década de 1950
e muito antes disso a critica de arte desenvolve, ardua e gradualmente, o tema do abstracionismo. Alguns
criticos expdem o seu ponto de vista no que concerne a pintura de paisagem, por exemplo, possibilitam outras
discussdes, permitindo que se compreenda como cada critico lidaria com outras expressées, que culminariam
na visibilidade da arte abstrata em si.

Pode-se dizer que a discussao que inauguraria a problemética em torno da arte abstrata e, principalmente, a
mudanca de perspectiva que a arte brasileira tomaria, para a critica de arte, foi o debate sobre as obras produzidas
pelos internos do Centro Psiquidtrico Nacional do Engenho de Dentro, na cidade do Rio de Janeiro, Brasil. Antes
de comentar o debate entre Campofiorito e Pedrosa sobre os trabalhos produzidos pelos internos, é necessario
expor, brevemente, a histéria da criacdo de um atelié artistico no Centro Psiquiatrico —um acontecimento pioneiro
ndo s6 no Brasil, mas mundial—, para tanto, é preciso olhar para a histéria da psiquiatra chefe do Centro, a Dra.
Nise da Silveira, a qual é de extrema importancia ndo sé para o advento das artes do inconsciente, mas também
por sua luta pela humanizagao dos manicémios. Nise, apoiada pelo renomado psiquiatra Carl Jung, com o qual se

1 Os termos “loucura” e “loucos” aparecem neste texto entre aspas, e, apesar de nio ser a melhor maneira para se tratar
do assunto, ainda assim sdo os termos mais usuais e de facil entendimento e, principalmente, sio os termos que
aparecem nas fontes aqui estudadas. Como este trabalho nio pretende se pautar nesta discussio exclusivamente, a
do uso de tais termos na atualidade, foi determinado que os termos apareceriam entre aspas, pois tais denominagoes,
apesar de serem elucidativas, podem soar ainda como preconceituosas, antiquadas e politicamente incorretas.

2 Doutoranda em Artes Visuais (Fundamentos Tedricos), Departamento de Artes, Universidade Estadual de Campinas.
Contacto: bbeatrizcampos@gmail.com.
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correspondeu durante muitos anos, foi a peca fundamental para a incluséo das artes como forma de tratamento
terapéutico nos centros brasileiros, e também para promover uma ampla visdo das obras produzidas pelos
internos, gerando novas concepgdes a respeito da arte do inconsciente.

Nise da Silveira® inicia seu percurso para a revolucao do tratamento psiquidtrico no Brasil, cursando, em 1926, a
Faculdade de Medicina na Bahia, defendendo tese sobre a criminalidade da mulher no Brasil. Ao mudar-se para o
Rio de Janeiro residir no Hospital da Praia Vermelha, inicia contato com pacientes psiquiatricos, o qual sé cessa com
sua morte, em 1999. Em 1933 é aprovada no concurso para psiquiatra, inicia sua carreira no Centro Psiquidtrico
Nacional, mas em 1936, acusada por suas leituras e comportamentos subversivos e comunistas é presa pela
Ditadura Vargas*. Detida por quase dois anos ficou afastada do servico publico por mais oito anos, sendo anistiada
em 1944 quando retorna ao seu trabalho no Centro Psiquitrico Nacional do Engenho de Dentro, hoje Instituto
Municipal Nise da Silveira. Desde seu afastamento em 1936, ao seu retorno em 1944, novas técnicas de tratamento
surgiram, como a lobotomia, o eletrochoque e o coma insulinico. Recusando tratar os pacientes com tais técnicas
rumou a terapia ocupacional como tratamento central dos pacientes psiquiatricos.

A partir dessa decisao, Nise inicia uma busca pelo enquadramento da arte como terapia de tratamento para 0s
seus pacientes psiquidtricos, criando o atelié de pintura e modelagem, e inicia o tratamento dos enfermos do
centro a partir da arte. Em 22 de dezembro de 1946, seus pacientes ja haviam produzido trabalhos suficientes
para uma primeira exposicao, iniciada naquela data. Tal exposi¢do marcaria tanto a carreira de Nise, 0s seus
fundamentos de tratamento e a percepcdo a respeito das artes no territorio nacional, ocorreu em 04 de
fevereiro de 1947. A exposicdo de 1947, diferentemente da primeira, de 1946, que aconteceu no préprio Centro
Psiquidtrico, foi instalada no primeiro andar do prédio do Ministério da Educacdo, no Rio de Janeiro. Além das
obras ja expostas em 1946, a exposicdo de 1947 continha também trabalhos mais recentes, totalizando 245
pinturas, tanto de adultos e criancas. Foi nessa exposicdo que o critico de arte brasileiro Mdrio Pedrosa teve seu
primeiro contato com os pacientes do Engenho de Dentro e seus trabalhos, também com as concepgdes de
tratamento da Dra. Nise da Silveira.

Em 31 de marco de 1947, encerrando a exposicéo, Pedrosa faz uma conferéncia, intitulada “Arte, necessidade vital’,
expondo, pela primeira vez, as bases da arte que ele mesmo cunhou como “Arte Virgem’, e que seria assunto
de muitos de seus escritos a partir de entdo. Segundo Arantes, na introducdo ao volume em que organizou
os textos de Pedrosa, intitulado “Forma e Percep¢do Estética’, tal conferéncia do critico foi um dos escritos mais
sugestivos e originais da carreira de Pedrosa, representando para a época “um marco no debate estético, sobretudo
por chamar a atencao, de modo muito refletido e documentado, para o papel educativo e terapéutico da arte™. A
importancia dessa conferéncia para a fortuna critica de Pedrosa é inegdvel, e a partir dela surgiram outras bases de

3 Mello, L.C.: Nise da Silveira: caminhos de uma psiquiatra rebelde. Curitiba, Museu Oscar Niemeyer, 2009.

Getilio Vargas foi eleito presidente da reptblica em 1934, eleito indiretamente pela Assembleia Constituinte. A
constitui¢do de 1934 marcou o inicio do processo de democratizagio do pais, dando sequéncia as reivindicagdes
revoluciondrias, mas, a0 mesmo tempo, fez com que as bases governistas fossem influenciadas diretamente pelos
movimentos conservadores europeus que surgiam na época, como o nazismo e o fascismo. Ao mesmo tempo, acontecia
a expansio de grupos comunistas no Brasil, fortalecidos entdo pela consolidagao do regime soviético, e isso causava
extremo temor entre os conservadores. E justamente sob a alegagao de conter o “perigo vermelho) o presidente Vargas
declarou estado de sitio em fins de 1935, seguido pela declaragio de estado de guerra no ano seguinte, em que todos os
direitos civis foram suspensos e todos aqueles considerados “uma ameaga a paz nacional” passaram a ser perseguidos.
O governo federal, com plenos poderes, perseguiu, prendeu e torturou sem que houvesse qualquer controle por parte
das institui¢des ou da sociedade. Em 1936, foram presos os lideres comunistas Lufs Carlos Prestes e Olga Bendrio.
Olga, que era judia, seria mais tarde deportada gravida pelo governo Vargas para a Alemanha, e morreria nos campos
de concentragao nazistas. A forte concentragao de poder no Executivo federal, em curso desde fins de 1935, a alianga
com a hierarquia militar e com setores das oligarquias, criaram as condigdes para o golpe politico de Getdlio Vargas
em 10 de novembro de 1937, inaugurando um dos periodos mais autoritdrios da histéria do pafs, que viria a ser
conhecido como Estado Novo. Para mais sobre o perfodo Vargas, ver: Pandolfi, D. (org.): Repensando o Estado Novo. Rio
de Janeiro, Ed. Fundagao Getulio Vargas, 1999, pag. 345.
5 Pedrosa, M.; Atantes, O. (org.): Forma e percepgdo estética. Textos escolhidos IL. Sao Paulo, EDUSP, 1996, pag. 11.



pensamento para Compor outros textos importantes, inclusive sua tese “Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de
Arte"®. Arantes pontua que nessa conferéncia o critico estaria“decidido a recomegar de zero, surpreendendo a arte em
seus fundamentos vitais e psiquicos, no que ela teria de mais pessoal e ao mesmo tempo universal, evitando dissociar
subjetividade e objetividade, primitivismo e lucidez plena"’.

A conferéncia de Pedrosa propde uma andlise das artes desde as culturas egipcias e da Asia menor (que tiveram
suas artes descobertas pelos arquedlogos ainda no século XIX), passando pelas artes greco-romanas, que
influenciaram os trabalhos dos renascentistas, até as manifestacdes que culminariam em uma nova maneira de
perceber a arte, que, para o critico, aparecem nas propostas impressionistas e nas teorias formuladas por Gauguin.
Pedrosa entdo coloca como foi importante a mudanca de status que a arte teve ap6s as descobertas que envolviam
as expressdes artisticas de povos que eram ditos “primitivos’, ou seja, que ainda ndo possuiam nenhuma conexao
com a civilizacdo europeia em seu auge. Para o critico, a descoberta das artes dos povos africanos e de indigenas
de todos os cantos proporcionou uma guinada no que tangia a especulacdo em torno do que era arte; agora a
“qualidade” técnica se tornaria um fator duvidoso para se julgar uma obra, pois a “arte ndo é mais produto de altas
culturas intelectuais e cientificas. Povos primitivos também as fazem"®,

A mudangca que ocorre no status das artes serd uma base forte para a maioria das questdes que Pedrosa colocara
em seu trabalho; e ndo é somente o status social da arte que tenderia a mudar com a descoberta das expressoes
artisticas de povos primitivos, mas as questées mais técnicas que envolviam a arte da época também mudam,
principalmente porque tal arte (africana, indigena) passa a influenciar intensamente a produgéo dos artistas da
época, disso Gauguin é um exemplo. Assim, a perspectiva e a nogdo de espaco mudam; o tridimensionalismo
obrigatdrio é descartado; o atelié sai da sua costumeira locagdo interior e a pintura passa a ser vista em conexdo
direta com a natureza, com o ar livre; e é nesse momento que surgem as primeiras criagbes impressionistas.

A Histéria da Arte presencia um rompimento importante das artes com a objetividade racionalista e um dos
principais acontecimentos que norteia tal crise, segundo Pedrosa, é a descoberta do inconsciente pela psicologia
e pela psiquiatria. A descoberta do inconsciente afeta a producdo artistica em sua raiz, e o racionalismo académico
cada vez mais preso a uma estética que aos poucos nao responde as questdes do mundo moderno; o inconsciente
o retira de sua zona de conforto. Essa mudanca é importante, para a expressdo artistica que despontava entdo, a
Arte Incomum? e para o advento das principais correntes artisticas da modernidade, pois “o mundo das artes, pela
primeira vez, comega a ter condicoes para abordar o problema preliminar, mas fundamental das suas origens psiquicas,
0 mecanismo da subjetividade dessa atividade antes da obra realizada"".

Em torno desse acontecimento € que Pedrosa cunha o termo Arte Incomum, ao se referir a producdo dos artistas
do Centro Psiquidtrico do Engenho de Dentro. Para Pedrosa, essa produgdo € sintomatica, pois redefine uma nova
abordagem para o objeto artistico e pde em discussao o artista, 0 génio que existe por trds da pintura.

Pedrosa, M.: “Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de Arte” In: Pedrosa, M.; Arantes, O. (org.), Op. Cit.: pp. 103-230.
Pedrosa, M.; Arantes, O. (org.), Op. Cit.: pag. 11.
Pedrosa, M.: “Arte, necessidade vital” In: Pedrosa, M.; Arantes, O. (org.). Idem: pag. 43.

O o N

Optou-se, para este trabalho, que a expressio que denota os trabalhos apresentados pelos artistas do engenho de Dentro
serd colocada como Arte Incomum, pois o conceito de Pedrosa, o de arte virgem, engloba, além das produgées como as do
Engenho de Dentro, as produgdes infantis, as pinturas feitas por criangas, e, de alguma forma, também a arte produzida
pelos povos “primitivos” E a expressio mais conhecida para tratar das relagdes entre arte e “loucura; que é a arte bruta,
também nao se relaciona diretamente com os trabalhos dos internos, pois vai além das questdes da satide mental (para
mais sobre ver: Dubuffet, Jean, sobre a arte bruta. In: Argan, G.C. A arte moderna. Sdo Paulo, Companhia das Letras,
1992, pp. 534-560; pp. 660-661. No caso, a expressio Arte Incomum descreve com mais precisio a arte produzida pelos
artistas do Centro Psiquidtrico, pois aponta diretamente para um momento de ruptura; lembrando que a expressao
incomum aqui ndo aparece, de maneira alguma, com uma conotagao pejorativa, pelo contrario; incomum neste caso
é aquele que nio representa o ordindrio, mas que rompe com a perspectiva comum com que se vé e aprecia a arte.

10 Pedrosa, M., Op. Cit.: pag. 43.

103 -

HISTORIA SOCIAL
Y CIENCIAS SOCIALES



104

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

Sendo assim, como poderia um “louco” ser artista? Ao apoiar diretamente o trabalho dos internos do Engenho
de Dentro, Pedrosa propée uma nova abordagem para a relagéo entre producao/produtores de arte e uma nova
visdo sobre as pessoas afetadas por problemas psicoldgicos. Quando os “loucos” séo vistos como artistas, como
defini-los como tal, se as artes sdo a grande expressdo da intelectualidade? A mascara criada em torno artista/
génio/intelectual cai, levando os “restos residuais de um intelectualismo abstrato” O mundo das artes, entdo,
descobriria as primeiras licdes que o inconsciente poderia proporcionar, e Pedrosa busca em obras de outros
artistas importantes como Van Gogh, William Blake, Strindberg e Hélderlin, a resposta para a pergunta: podiam
0s “loucos” produzir arte? Sim, responde Pedrosa, um grande artista pode ser encontrado em qualquer lugar,
independentemente de sua raca, classe social e condi¢ao/imposicdo mental. Pedrosa diz: “O que falta, diga-se de
passagem, nessas amostras embriondrias de arte que aqui temos —matéria emotiva da criagdo formal— é a vontade
realizadora, aquela terrivel vontade quase inumana que vencia o prdprio caos interior em Van Gogh (...)"". Tal
vontade é o que distingue, para Pedrosa, expressoes artisticas de obras de arte, e ndo a posi¢do social, ou, nesse
caso, a condicao mental de uma pessoa.

O critico aprofunda o seu pensamento de que a arte estd a servico dos sentidos, Pedrosa rompe com as ideias do
ensino artistico desde 0s seus primeiros textos, mas é em “Arte, necessidade vital” que o critico deixa claro quais
seriam os grandes vildes da arte: a academia (o intelectualismo artistico) e o mercado das artes, que, aos poucos,
tiram da arte o que Ihe é essencial: a ligacdo com qualquer ser humano, em qualquer escala. Isso somente a arte
consegue, pois “ndo hd nem pode haver, na verdade, barreiras ao mundo encantado das formas; ndo hd filas para
se entrar no seu recinto, que néo é de ninguém, que é comum a todos os homens indistintamente"'?. Essas seriam
as primeiras incursdes de Pedrosa em seu ideal pela arte livre, a arte que levaria a uma revolucdo mudando a
sociedade em sua raiz.

O encontro de Pedrosa e da critica de arte com os trabalhos dos artistas do Engenho e Dentro possibilitou
uma nova abordagem em todo o sistema artistico. As questdes em torno da produgéo artistica fora dos “nichos
especializados’, ou seja, da academia, era uma ideia que ia de encontro a todo o sistema artistico brasileiro, com
todos os moldes de ensino artistico até entdo adotados. A ideia de que um grande artista poderia surgir de
qualquer lugar, inclusive de uma instituicao de saude mental, tirava da academia o “monopdlio” da produgao
artistica. O texto “Arte, necessidade vital” tornou-se um marco para a critica de arte, pois funda pensamentos que
até entdo nao tinham sido explorados no terreno das artes plasticas no Brasil, e qui¢d nem internacionalmente.

A exposicao realizada em 1947 gerou grande impacto na imprensa da época, e os criticos de arte expuseram suas
opinides sobre a mostra, como Rubem Navarra, no Didrio de Noticias; Antonio Bento, no Didrio Carioca; e Marc
Berkovitz, no Brazil-Herald. Mas foram Mério Pedrosa e Quirino Campofiorito que criaram um verdadeiro debate
em torno da exposicdo, que ficou muito conhecido'. O critico Quirino Campofiorito comentou sobre a exposicao
e sua importancia, em texto datado de 19 de fevereiro de 1947, intitulado Exposicdo do Centro Psiquidtrico™™,
pois se tratava “do resultado de uma iniciativa grandemente importante e que entre nos se realiza pela orienta¢do
da ilustre doutora Nise da Silveira"". Nesse texto, o critico lamenta por ndo poder ter visto e que a mesma deveria
ser comentada por ele, ndo s6 pelo seu valor cientifico, mas principalmente pelo valor artistico que a mostra
propunha.

“Embora ndo nos seja dado ver o conjunto ora exposto, muitos dos trabalhos que af podem ser apreciados,
nos foi possivel conhecer gragas ao professor de desenho do Centro Psiquidtrico. Ndo podemos revelar-lhe o
nome porque escapa-nos da memdria. Falo-e-mos na primeira oportunidade. £ um jovem inteligente e ativo

11 Pedrosa, M., Op. Cit.: pag. 50.

12 Ibid: pag. 56.

13 Idem.

14 Campofiorito, Q.: “Exposi¢ao do Centro Psiquiatrico” In: O Jornal. Rio de Janeiro, Sessao Artes Plasticas, 19 de fev. de
1947. (Acervo Quirino de Hilda Campofiorito, Solar do Jambeiro, Niterdi-R]).

15 Idem.



(...), arevelar a satisfacdo constante que o domina por poder desencumbir-se com a sua melhor dedica¢do de
tdo nobre e comovente mister. Esse de levar a criaturas de mentalidade débil, um alento, uma expanséo, um
estimulante para os seus instintos ainda sensiveis, uma luz para esses espiritos que s6 vém diante de si o negro
vdcuo de uma indiferenca que se agiganta sempre mais no tristissimo desequilibrio orgdnico que os deprime.
Os instintos vivos sem o controle da razGo™®.

Nesse trecho é possivel perceber que Campofiorito despende sobre a exposi¢do do Engenho de Dentro fosse vista
como preconceituosa e antiquada. A maneira pela qual o critico se refere aos internos e a suas enfermidades da
abertura para posteriores andlises de que suas palavras sdo preconceituosas. De fato sdo, quando sdo colocadas
na atualidade, mas seriam elas preconceituosas na época em que o critico as pronunciou? Essa é uma pergunta
deveras importante, para evitar anacronismos. Ndo se pode esquecer de que a luta pela humanizacdo dos
manicomios inicia-se nessa época, inclusive por meio das propostas psiquiatricas de Jung', mas ela se torna
efetiva e muda realmente a maneira de se pensar 0 “louco”somente em 1960, com o inicio da luta antimanicomial.

A luta antimanicomial, que insurge da Europa na década de 1960, pregava uma maneira diferente de se perceber a
“loucura’, que ja ndo recebia mais tal nomenclatura preconceituosa. A realidade da sociedade moderna era a pura
“loucura’, a distorcao do mundo; o “louco” apenas vivia numa realidade pura que, por isso, entrava em constante
choque com a sociedade em que vivia. Um dos grandes pensadores que encabecou essa luta antimanicomial na
Europa foi o filésofo Michel Foucault, e uma de suas grandes obra é exatamente a “Histdria da Loucura™™.

Pode-se inferir que as colocacdes de Campofiorito faziam parte de um imaginério da “loucura” que era muito
constante na época, havia ainda preconceitos em relagdo a “loucura’, por isso a utilizacdo de expressdes como
“débeis mentais’, como faz Campofiorito, ndo gerava sentido de preconceito formando uma teia de pensamento
responsavel, cada uma com seu dmbito e graus diferentes oportunizaram vérias nogdes e conceitos do mundo das
artes que ecoaram desde aquele cendrio artistico até os dias de hoje.

Isso de maneira alguma retira o teor preconceituoso da fala do critico, mas pde em duvida que tais palavras
seriam, a época, antiquadas. Apesar dos usos de termos polémicos ao tratar tanto dos internos quanto de
suas enfermidades, Campofiorito ndo nega em seu texto de 1947, a importancia da exposicdo e da iniciativa
dos psiquiatras que trabalharam para que a mesma ocorresse, e fala que exposicdes como essa também teriam
ocorrido em outros pafses, como nos Estados Unidos e na Unido Soviética. O critico chega a apontar quais seriam
as qualidades importantes da mostra com relagéo ao estudo aprofundado das artes plasticas como um todo.

“Ndo se trata, numa exposicdo semelhante, de apenas apreciar-se o fenémeno artistico. Conquanto este
ofereca excelentes referéncias para um estudioso de Arte, é a fun¢do desta como elemento de extravasamento
mental e sensorial, que cabe apreciar com a melhor insisténcia. O progresso da psiquiatria revela-nos essa
forca do subconsciente, que ao artista garante as melhores caracteristicas de sua personalidade, e que no débil

16 Idem.

17  Jung foi um grande apoiador do trabalho de Nise da Silveira, com quem a psiquiatra contava e cujas teorias foram base
para muitos dos novos tratamentos que aplicou aos pacientes do Engenho de Dentro. Jung, inclusive, participou da
inauguracdo do Museu de Imagens do Inconsciente, em 20 de maio de 1952. O acervo do Museu conta com obras
de Adelina Gomes, Carlos Pertuis, Emygdio de Barros, Fernando Diniz e Octédvio Indcio. Em 1980, foi publicado,
pelo Ministério da Educagao e Cultura e pela FUNARTE, a Colecio Museus Brasileiros. O Museu de Imagens do
Inconsciente recebeu o segundo volume, que possui texto introdutério de Mério Pedrosa, histérico feito por Nise
da Silveira e estudos das obras e dos artistas feitos por vdrios criticos, como Ferreira Gullar, Sérgio Milliet e José
Lins do Rego. Por seu valor artistico e cientifico, foram tombadas pelo Iphan, em 2003, oito cole¢des individuais,
uma colegdo de seis autores e outras 53.133 obras. Atualmente, as colegdes principais sao as de Adelina Gomes,
Artur Amora, Carlos Pertuis, Fernando Diniz, Isaac Liberato, Octévio Ignacio, Raphael Domingues e Emygdio de
Barros. Para mais informagdes sobre o Museu, ver: Museu de Imagens do Inconsciente. Disponivel em http://www.
museuimagensdoinconsciente.org.br, acesso em 12 maio, 2013.

18 Foucault, M.: Histéria da Loucura na Idade Cldssica. Sao Paulo, Editora Perspectiva, 1972; Ver também Freinet, C.:
“Sobre a pedagogia moderna” In: Freinet, C.: Ensaio de Psicologia Sensivel. Sao Paulo, Martins Fontes, 1998.
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mental se torna em estado inconsciente, sem controle, e por isso de fdcil extravasamento e absoluta eloquéncia
psicoldgica”°.

Nesse trecho de 1947, a posicdo em torno da mostra ser de grande teor cientifico, marca a critica de Campofiorito.
O critico coloca que a grande exceléncia de mostras como a dos internos do Engenho de Dentro consiste na
percepcao de como a producéo artistica flufa dentro dos internos, diferenciando-se da producéo de outros artistas,
afirmando que certas concepcoes pléasticas dependem de uma forca do subconsciente para serem praticadas o
que n&o retira a necessidade do consciente, do racional, na producéo do artista. Ele apenas deveria aprender mais
sobre a movimentagdo do inconsciente para conseguir desenvolvé-la no campo artistico.

Esse se torna o tema da discussdo que Pedrosa e Campofiorito tiveram quando os artistas do Engenho de Dentro
expuseram seus trabalhos novamente, em 1949, na exposicao“9 Artistas de Engenho de Dentro". E preciso frisar
que, no momento dessa segunda exposicdo, o debate critico havia tomado um rumo diferente das discussdes que
ocorreram em 1947. Em 1949, a questdo da abstracdo jé tomava um grande e fundamental espaco no cenario
artistico brasileiro, fazendo com que o debate em torno da Arte Incomum fosse muito mais complexo do que
pudesse parecer. No momento da segunda exposicdo, houve a participagdo do critico de arte suico Léon Degand
(entéo diretor do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo) o qual, visitou as obras dos artistas do Engenho de Dentro
e ficou maravilhado. A partir de entdo, com o apoio de Pedrosa e de outros, como Lourival Gomes Machado,
Degand prop6s essa segunda exposicao, que pretendia ter (e teve) uma abrangéncia muito maior do que a
primeira?’. A participacao efetiva de todo o grupo inserido numa renovacao do cendrio artistico brasileiro ndo
foi bem recebida por criticos como Campofiorito, que eram abertamente contra a abstracdo formal e a favor do
figurativismo e do realismo na pintura brasileira.

As criticas que Campofiorito faz em relacdo a exposicdo de 1949 ndo mudam no que concerne a experiéncia do
inconsciente, na qual os artistas da época deveriam se basear para colherem mais informacées sobre como se dava
a produgdo artistica. O critico ndo nega a importancia da mostra e também ndo toca diretamente na questao dos
internos serem vistos como artistas. O que incomoda Campofiorito € o fato de que as obras tenham chamado mais
a atencdo por seu valor artistico do que pelo seu valor cientifico. Para o critico, a exposicdo se centra no esforco
de utilizar a arte como tratamento terapéutico para os internos, e de reforcar como essa ideia é importante para
a ciéncia, para o tratamento médico. Mas a critica brasileira ndo se pauta necessariamente nesse ponto. As obras
ganharam outra andlise, voltada totalmente para o ramo das artes, e ndo da medicina, como via Campofiorito,
que criticou abertamente aqueles que elevaram tais manifestacdes e fugiram totalmente da questao cientifica.
Por essa tomada de posi¢do suas criticas ficaram conhecidas como as que negaram as qualidades artisticas dos
trabalhos apresentados pelos artistas do Engenho de Dentro. N&o é possivel, no entanto, perceber nos textos de
Campofiorito uma negacdo das propriedades artisticas dos artistas que expunham seus trabalhos. Na realidade, o
critico constrdi a ideia de que a produgdo artistica estd ligada ao amadurecimento, ao estudo, a disciplina; e este
é ponto central do critico: o artista era um profissional. Por isso uma obra de arte poderia sim surgir dos trabalhos
feitos pelos enfermos do Engenho de Dentro, mas nessa relacdo com a arte deveria haver uma conexdo com a arte
que possibilitasse um amadurecimento, um pré-conhecimento do métier.

19 Campofiorito, Q. Op. Cit.

20 A exposicao foi inaugurada em 12 de outubro de 1949, no grande salao do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Os
artistas que expuseram foram: Adelina, Carlos, Emygdio, José, Kleber, Lucio, Raphael, Vicente e Wilson. A selecio
desses artistas ocorreu devido a repercussdo da primeira exposi¢ao e em virtude dos artistas que mais se sobressafram
no olhar da critica, sobretudo Emygdio de Barros e Raphael Domingues, que despertaram grande interesse nio s6
de Pedrosa como de outros criticos. In: Silveira, N. “O Museu de Imagens do Inconsciente-histérico” In: Museu de
Imagens do Inconsciente, Rio de Janeiro, Instituto Nacional de Artes Pldsticas, Fundagio Nacional de Arte (Funarte),
1980, pag. 192. (Col. Museus Brasileiros, 2), pp. 13-30.

21 Para mais sobre as exposigdes e sobre a questdo da arte e “loucura” numa perspectiva de analise psicanalitica ver:
Dionisio, G. H.: O antidoto do mal: critica de arte e loucura na modernidade brasileira. Rio de Janeiro, Fiocruz, 1. ed, v. 1,
2012, pég. 193.



‘A loucura pode ndo anular inteiramente a sensibilidade artistica do individuo afetado em seu equilibrio
mental. Seus instantes de lucidez sempre lhe permitirdo a fantasia artistica, e ele poderd produzir coisa com
algum interesse nesses momentos felizes. Mas para isso, parece-nos, deverd o enfermo jd haver demonstrado
curiosidade pela arte e havé-la mesmo praticado antes que a moléstia o atingisse. (...) Nédo apreciamos,
pois a super estima¢do da fantasia do esquizofrénico no terreno da arte, porque seria aceitar a existéncia
de genialidade em qualquer doente desse mal que se dispusesse a desenhar, pintar ou modelar e a fixar nas
caracteristicas desses trabalhos, apenas as expressoes de seus inconscientes pensamentos, e ndo raras vezes a

exibicdo involuntariamente incontida de seus excessos sensuais”*.

Campofiorito ndo aceita que uma pessoa que nao tivesse tido nenhum contato com as artes fosse produtora
de uma obra de arte. A negagdo aqui ndo esta no contetdo das obras expostas no Engenho de Dentro, mas na
apreciacdo do artista que poderia surgir sem um aprendizado, sem um métier. Isso alocaria a producdo artistica
em terreno livre, independente de academias ou de escolas, e a produgdo artistica ndo precisaria nem da légica,
nem da racionalidade.

As mostras dos artistas do Engenho de Dentro abrem a discusséo a respeito da crise da racionalidade nas artes,
levando a crise da representacao e da figuracao, Campofiorito percebe essa ligacdo e néo deixa de fazer duras
criticas ao processo que, para ele, favorecia outras expressdes artisticas, numa referéncia clara ao abstracionismo
formal. Campofiorito chega a dizer que o apoio incondicional da critica aos trabalhos dos artistas do Engenho de
Dentro soa como um “pretexto” para o apoio que viria a arte abstrata.

“Percorrendo essa exposicdo no Centro Psiquidtrico Nacional, tiramos conclusées excelentes sobre certas
obsessdes artisticas de individuos sGos, para quem a arte é um simples pesquisar de originalidades, um pretexto
para escandalos sociais, pura e simplesmente uma exorbitdncia de liberdades intelectuais sendo sensuais.
Frutos dos tempos que correm, quando vemos a ciéncia avangar, sem, na mesma medida de progresso,
socorrer o homem na altura de suas reais possibilidade™,

As questdes da racionalidade e da quebra dos modelos de producao artistica da época sdo, também, as bases para
que Pedrosa apoie os trabalhos, pois eles corroboram com a ideia que o critico tinha da arte —livre, independente—
e de sua fungéo —a de propagar a apreciagéo sensorial em todos os niveis—. Em critica datada de 14 de dezembro
de 1949, apenas alguns dias apos as declaragdes de Campofiorito, Pedrosa rebate o critico e suas indagacdes. O
que ¢ apontado no texto publicado no “Correio da Manhd" se refere a maneira como Campofiorito se coloca em
relacao aos internos, o uso da palavra “débeis mentais’, e a atribuicdo dos trabalhos dos artistas como obras de arte.
Pedrosa questiona: por que ndo podem ser aceitos? A ndo aceitacao e a impossibilidade da Por que ndo pode a
critica atesta-los como obras significativas, e os produtores das mesmas como grandes artistas?

Pela primeira vez, Pedrosa cita diretamente Campofiorito, e coloca sua opinido e de outros criticos, como uma
opinido preconceituosa e caduca, que em alguns momentos beira a hostilidade®.

“Nise da Silveira passa a explicar para os Campofioritos espantados a razdo de ser daquela atribuicdo, e escreve:
Talvez esta opinido de um conhecedor de arte deixe muita gente surpreendida e perturbada. E que os loucos
sdo considerados comumente seres embrutecidos e absurdos. Custard admitir que individuos assim rotulados
em hospicios sejam capazes de realizar alguma coisa compardvel as criagdes de legitimos artistas, - que se
afirmem justo no dominio da arte, a mais alta atividade humana.

22 Campofiorito, Q.: Op. Cit.

23 Ibid. 107 :
24 Idem. HISTORIA SOGIAL
25 DPedrosa, M.: Os artistas do Engenho de Dentro. Correio da Manha. Rio de Janeiro, Sessio Artes Plasticas, 14 de dez. de Y CIENCIAS SOCIALES
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Estd vendo, Campofiorito, a resposta do psiquiatra que vocé procurava? Todo o trabalho da Dra. Nise da Silveira
consistiu precisamente em demonstrar a razdo pela qual é possivel ser-se louco e artista ao mesmo tempo. Ela
quis demonstrar precisamente que ndo hd razao para espanto com tal afirmagdo’.

A maneira como Pedrosa cita 0 nome do critico no plural —"os Campofioritos espantados’— denota claramente
que a opinido do critico ndo era isolada; Pedrosa fala a todos os que se posicionavam como Campofiorito. “Os
Campofioritos” espantados, na realidade, nada mais poderiam ser do que uma parte, que parecia ser grande, da
sociedade brasileira que estava inconformada com a aten¢do que os “loucos” do Engenho de Dentro recebiam. O
fato de tais internos poderem exercer a atividade que mais se liga a expressdo humana, aquela que nos faz racionais
e pensantes, intelectuais, se chocava diretamente com a realidade cultural e social de entdo.

Eimportante pontuar que Campofiorito também brigava, a sua maneira, pela renovacao do ensino artistico no Brasil.
Para ele, a academia de entdo so satisfazia as necessidades do século XIX; daf sua busca por uma renovagéo, que s6 era
possivel por ele acreditar no ensino de Artes como fonte fundamental para a producdo artistica, justificando a defesa
da profissionaliza¢do do artista.

E possivel perceber que a discussdo em torno da producdo artistica pendia da concepcdo de Pedrosa — arte
independente, livre, sujeita aos sentidos —a de Campofiorito— ligada ao amadurecimento, ao estudo, a disciplina.
O contexto de 1949%, que marcou a chegada do abstracionismo no territério nacional, foi turbulento para ambos
05 criticos, e provocou uma guinada no cendrio artistico brasileiro, mudando diretamente a opinido da critica de
arte. A exposicdo do Engenho de Dentro também possibilitou uma nova abordagem da arte por Pedrosa, que mais
tarde seria duramente criticada ndo sé por Campofiorito, como por outros criticos.

As problemdticas que surgem com as questdes em torno da Arte Incomum, como cunhou Pedrosa, ou da arte
dos “loucos’, como disse Campofiorito, serdo constantes a partir de entdo. A crise da racionalidade na arte, que
aqui é demonstrada diretamente pelos trabalhos dos internos do Engenho de Dentro, afeta o curso da opinido
critica. Trata-se, se ampliado o contexto, de uma grande crise do ensino académico das artes, mesmo engessado
por moldes modernos, mas ao mesmo tempo parecendo antiquados ao olhar contemporaneo. Nao é a toa que
a maioria das vanguardas artisticas brasileiras, aqui citando a Semana de Arte Moderna (1922) e as vanguardas
abstrato-formais (1951), surgem fora da academia, acontecimentos que também estdo ligados a ascensao da
cidade de S0 Paulo no cendrio artistico brasileiro. Esse contexto esta relacionado diretamente ao surgimento
das correntes abstrato-formais no Brasil, e também a conscientizacdo em torno da arte abstrata. A partir de entao
os criticos tomaram suas posi¢oes a favor da abstracdo ou da figuragdo, numa batalha entre racionalidade e
inconsciente.

26 Idem.

27 Essa questdo serd abordada isoladamente na parte 3, no qual sera discutido o contexto de 1949 e as discussdes em
torno da arte abstrata e da figuragao.
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GRAVURAS DO FESTIVAL DE RELIQUIAS DE NUREMBERG: DESLOGAMENTO
DO TEMPO, DO ESPAGO £ A PEREGRINAGAD EM AMBITO PRIVADO

FLAVIA GALLI TATSCH'

RESUMO

Este artigo reflete sobre o papel das gravuras em festivais de reliquias na Idade Média Tardia. Tomando como
exemplo o festival de Nuremberg, o ensaio amplia a andlise das estampas para além da Historia da Arte e procura
entender como elas se tornaram uma poderosa ferramenta em um novo processo de salvacdo, impulsionado pelo
deslocamento do tempo, do espaco e pela devogdo em ambito privado.

ABSTRACT

This article reflects on the role of prints in Festival of Relics in the Late Middle Ages. Taking as an example the
festival of Nuremberg, the essay extends the analysis of prints beyond the History of Art and seeks to understand
how they have become a powerful tool for a new process of salvation, driven by the displacement of time, space
and devotion in private.

INTRODUCAO

Na Idade Média Tardia, homens e mulheres acreditavam que os beneficios da piedade e da devocéo podiam ser
alcancados a partir dos raios invisfveis que as reliquias enviavam diretamente as suas almas e isto se dava a partir
do olhar. Como explica Merback, somente vendo com seus préprios olhos seria possivel desempenhar em tempo
real uma agdo sensual que produzisse “a conexdo necessdria para ativar as for¢as salvificas do objeto™. A devocao
passava pelo desejo de“ver’, ou melhor, de “tocar visualmente”as reliquias sagradas para daf poder receber a graca,
0 que s6 poderia acontecer na presenca da mesma. Ou seja, fazia-se necessario vislumbrar sua materialidade?, o
que s6 acontecia em uma determinada localizagdo geografica, a do santudrio que o abrigava e, para se conseguir
isso, um determinado deslocamento fazia-se necesséario.

Em vérias cidades, centenas de peregrinos assistiam aos Festivais das Reliquias que aconteciam normalmente
junto a feiras. Nessas ocasides, tribunas vinham construidas para que as missas ai fossem celebradas e os objetos
sagrados mostrados as multiddes. Nesta comunicacao, interessa-me abordar somente um desses eventos: o
Festival da Lanca Sagrada, no qual as regalia (insignias e joias) dos imperadores do Sacro Império Romano, as
reliquias de santos e alguns instrumentos da Paixdo do Cristo —Arma Christi—, eram exibidos para o publico.

Essa colecdo, que teve infcio com os reis merovingios no século V, contava com o orbe, a coroa, o cetro e 0 manto
utilizados na coroacao de Carlos Magno, com o manto de Sao Martinho de Tours, com um fragmento da Verdadeira

1  Historiadora, profesora e investigadora. Departamento de Histéria da Arte, UNIFESP. Contacto: gtﬂavia@gmaiLcom.

2 Merback, M. B.: “Shifting Contours of Sanctity”. In: Violence, Memory, and Visual Culture at the Host-Miracle Shrines of
Germany and Austria. Chicago and London, The University of Chicago, 2012, pag. 160.

3 Entendo a materialidade niao somente em termos dos fragmentos de corpos sagrados ou os objetos que os tocaram,
como também os materiais empregados na elabora¢io dos relicirios que negociavam entre ‘o mundo da matéria
e o mundo do espirito; no sentido dado por Herbert Kessler: “matéria, cor e ornamento serviam para atrair os
observadores medievais do cadtico mundo da vida real e para construir a experiéncia espiritual” Kessler, H.: Seeing
Medieval Art. University of Toronto Press, Toronto, 2011, pag. 42.



Cruz e com a Lanca Sagrada, utilizada por Longinus para ferir Cristo. Segundo Liutprando de Cremona, a lanca teria
pertencido a ninguém menos que Constantino, o grande®, tal genealogia dos proprietarios acabou por estimular
a crenca de que o prego e a lanca tornariam vitoriosa a pessoa que os possuisse®. Ambos foram inseridos naquela
que viria a ser conhecida como a Cruz Imperial usada, a partir da metade do século X, nas coroagdes dos regentes
do Sacro Império Romano® [Figs. 1 a 3].

Figs.1,2e3:  CruzImperial com a Lan¢a Sagrada. Alemanha, ca. 1024/25-1325 (esquerda)
Langa Sagrada. Lanca, século VIl (centro)
Invélucro em prata. Segunda metade século XI; invélucro em ouro: terceiro quartel século XIV.
Kunsthistorisches Museum, Vienna, Schatzkammer (SK XIIl 21) e (SK XIII 19) (direita)

O tesouro imperial foi resguardado em diferentes monastérios e fortalezas, mas a partir do século Xlll, cada um dos
imperadores passou a manté-lo entre suas possessoes. Carlos IV de Luxemburgo, primeiro rei da Boémia a se tornar
Imperador do Sacro Império, exerceu um papel diferenciado em relagdo ao tesouro ao atribuir um carater sagrado
a todos os objetos, incluindo af as regalia. A seu pedido, em 1354, o papa Clemente IV concedeu indulgéncias a
todos aqueles que o contemplassem’.

Em 1361, o tesouro foi removido para a Frauenkirche, em Praga, de cujo deambulatério era exibido e venerado
pelo publico. Esse tipo de ritual validava a autenticidade® das reliquias na medida em que enfatizava a identidade
dos objetos e seus poderes em operar milagres®. Em 1423, foi a vez de Sigismundo |, filho de Carlos, decretar
sua transferéncia do castelo de Karlstejn, na Bohemia, para Nuremberg, onde deveriam ficar “para sempre”sob a

Adelson, H.L.: “The Holy Lance and the Hereditary German Monarchy” In: The Art Bulletin, 48, 1966, pp. 177-191.

5 Tradicionalmente, 0 manto e a cruz eram carregados para os campos de batalha e aqueles que iriam enfrentar os
inimigos faziam juramentos frente a eles. Com o tempo a langa sagrada tornou-se um simbolo para a sucessdo
hereditaria do trono alemao, substituindo as outras reliquias nos campos de batalha. Ibid: pag. 181.

6 Klein, H.A.: “Sacred Things and Holy Bodies. Collecting Relics from Late Antiquity to the Early Renaissance” In:
Bagnoli, M; Klein, H. A;; Mann, C. Griffith and Robinson, J. (eds.): Treasures of Heaven. Saints, relics, and devotion in
Medieval Europe. 1* edition. London, The British Museum Press, 2011, pag. 61.

7 Wedenhorst, A.: “Nuremberg, the Imperial City: From Its Beginnings to the End of Its Glory” In: The Metropolitan
Museum of Art: Gothic and Renaissance Art in Nuremberg. New York/Munique, The Metropolitan Museum of Art/
Prestel Verlag, 1986, pag. 14.

8  Vale ressaltar que a autenticidade nada mais era que a eficdcia em atender as demandas dos fiéis e das comunidades.

9 Geary, P: “Sacred Commodities: the circulation of medieval relics” In: Appardurai, A. (ed.): The Social life of things.
Commodities in cultural perspective. New York, Cambridge University Press, 1986, pag. 178.
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supervisdo do conselho municipal™. A translacdo das reliquias de uma comunidade a outra podia ser o resultado
de nova configuracao religiosa - como na consagracao do altar de uma igreja recém-construida - ou politica, que
€ 0 nosso caso. Ao remover o tesouro sagrado para Nuremberg, Sigismundo elevou o status politico dessa cidade
que, até entdo, era tida como a terceira em importancia no império, atras de Frankfurt, identificada como a cidade
eleitoral, e de Aachen, em que se realizavam as coroacées. Ou seja, a translagao das reliquias configurou novo
espaco sagrado, mas sua construgdo veio ao encontro de um uso politico do culto.

Em 24 de fevereiro de 1424, os objetos chegaram a Nuremberg. A partir de entdo, sempre na segunda sexta-
feira depois da Péscoa, o tesouro vinha transferido da igreja de Heilig-Gesit-Spital para uma tribuna montada
especialmente para a ocasido em frente ao Schopperhaus — hoje conhecido como Hauptmarkt. Apés a celebracao
da missa, um dos prelados lia a indulgéncia papal; em seguida, os objetos eram exibidos para a multiddo,
acompanhados por explicacdes em voz alta. Indulgéncias foram ofertadas a todos que presenciavam o evento
e aos fiéis que entoassem de joelhos a Ave Maria, o Pai Nosso e o Credo em cada uma das igrejas principais da
cidade. O festival atrafa centenas de peregrinos, muitos dos quais acabavam por permanecer na cidade para a feira
de duas semanas que se seguia.

A sequir, gostaria de discutir as gravuras que se configuraram como um memento tanto para os que presenciaram
a exibicdo dos objetos sagrados como para aqueles que esperavam, um dia, fazer a peregrinacao a Nuremberg.

GRAVURAS E DESLOCAMENTOS

Segundo Christopher Wood, gravuras de reliquias estimulavam a fascinacao popular e atrafam peregrinos para
as cidades nos perfodos em que 0s objetos sagrados vinham expostos''. Além disso, também funcionavam
como indulgéncias impressas que prometiam dirimir os pecados e reduzir o tempo no Purgatério. Para Gibson,
as oracoes e promessas frente as estampas “nos oferece uma visdo vivida da economia tardo-medieval de
salvacdo”'?.

Dentre as primeiras gravuras diretamente relacionadas a um local especifico de culto estdo as gravadas por Master
ES. (ca. 1420 - ca. 1468) a pedido da igreja beneditina da Virgem Maria da cidade de Einsiedeln. Em 1466, foram
impressas em trés tamanhos diferentes para serem vendidas pelos monges aos peregrinos como indulgéncia (a
autoridade vinha confirmada pelo brasdo de armas papal instalado na balaustrada) .

Na figura 4, sob 0 arco, a Virgem se encontra em uma capela, entronizada e ladeada por Sao Bento (a esquerda) e
por um anjo (a direita), que seguram um candelabro com velas acesas, como simbolo de honra. Elementos géticos
se fazem presentes na capela e no ornamento da balaustrada. Ao redor do altar, peregrinos ajoelhados (estes com
ricas vestimentas) ou em pé rendem suas homenagens a mae do Salvador. Na inscricao sobre o arco se 1&: “Esta
é a consagracao angélica da [capela de] nossa querida Senhora de Einsiedeln, salve ¢ cheia de graga.” No terco
superior, sob o baldaquino encontram-se o préprio Cristo espargindo dgua sagrada, o Pai abengoando a capela, o
Espirito Santo e anjos, alguns deles musicos [Figura 4].

10 Wedenhorst, A.: Op. Cit.: pag. 14.

11 Wood, C.S.: “Forgery, replica, fiction: temporalities of German Renaissance Art” Chicago, The University of Chicago
Press, 2008, pag. 219.

12 Gibson, W.S.: “Prayers and Promises: The Interactive Indulgence Print in the Later Middle Ages” In: Blick, S.
e Gelfand, L. (ed.).: Push Me, Pull You: Imaginative, Emotional Physical, and Spatial Interaction in Late Medieval and
Renaissance Art. Leiden, Brill, 2011, pag. 318.



Fig.4:  Master E.S. (ativo entre 1450-1467, Alto Reno). The Large Virgin of Einsiedeln, 1466. Gravura colorida, 206 x
123 mm. Staatliches Museen, Kupferstichkabinett, Berlim / The British Museum, Londres

Fig. 5: Master E.S. Staatliches Museen, Kupferstichkabinett, Berlim (esquerda)
Fig.6:  Master E.S. Gravura 97 x 65 mm; Staatliches Museen, Kupferstichkabinett, Berlim (direita)
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Nas figuras 5 e 6, Master E.S. reduziu a figuragdo as personagens principais, até chegar ao essencial, ou seja, a Trindade,
aVirgem e ao Santo®. Segundo Henk van Os, a menor [Fig. 6], poderia servir como imagem de devogéo que os fiéis
guardavam dentro de seus livros de oragao™.

O Festival das Reliquias sagradas em Nuremberg também contou com a impress&o de gravuras: ndo se tratava de
uma representacao real da ceriménia, mas uma indicacdo daquilo que o Conselho da cidade gostaria que fosse
visto®™. Desta vez, as imagens foram impressas na forma de folha volante [Figura 7] e de livro-reliquia [Fig. 8]. As
folhas volantes, atribuidas a Hans Spoerer, teriam surgido por volta de 1480 e 1496, mostrando todos os objetos
que formavam o tesouro sagrado: o braco-relicdrio de Santa Ana, as correntes que prenderam S&o Pedro, S&o Paulo
e S80 Jodo, a corog, espadas, cetros, orbes, 0 manto de coroagdo, a estola, as luvas, meias e sapatos, os relicarios,
a cruz imperial e a verdadeira cruz'. Para cada um deles, uma breve legenda deixava claro para o observador do
que se tratava.

Fig.7:  Hans Spoerer (?) (Alemanha), 1480/1496. Tinta sobre papel, 43,4 x 29,8cm. The British Museum, Londres (PD
1933,0102.1)

13 Hoffman, EW.: “Some Engravings Executed by the Master E.S. for the Benedictine Monastery at Einsiedeln” In: The
Art Bulletin, vol. 43, n° 3. (Sep., 1961), pp. 231-237. Disponivel em: http://wwwijstor.org/stable/3047957. [Acesso: 24
de agosto de 2015).

14 Os, H. van: The Art of Devotion in the Late Middle Ages in Europe 1300-1500. London, Merrell Holberton Publishers in
Association with Rijksmuseum, 1994.

15 Schier, V. e Schleif, C.: “Seeing and Singing, Touching and Tasting the Holy Lance. The Power and Politics of Embodied
Religious Experiences in Nuremberg, 1424-1524" In: Petersen, N.H., Clover, C. e Bell, N. (eds.): Signs of Change:
Transformations of Christian Traditions and Their Representation in the Arts, 1000-2000. Amsterdam e New York,
Rodopi, 2004, pag. 409.

16 Parshall, P. et al: Origins of European Printmaking: Fifteenth-Century Woodcuts and Their Public. Washington, National
Gallery of Art; Nuremberg: Germanisches Nationalmuseum; New Haven; London, Yale University Press, 2005,
pag. 212.



Fig.8:  Peter Vischer, Gravura sobre pergaminho, colorida a mdo, 1487. Library of Congress, Washington, D.C,, Rare
Book and Special Collections Division. Fols 3v-4r

Em 1487, além das folhas-volantes, um livro-reliquia foi elaborado sobre a supervisdo de Peter Vischer e impresso
sobre pergaminho em seis félios; as gravuras foram atribuidas a Wolf Traut". £ muito curioso observar as gravuras
de Master E.S e a de Peter Vischer e atentar para as permanéncias e as inventividades, no que tange os personagens
e outros elementos iconograficos, sejam eles explicitos ou de significado intrinseco. Enquanto a imagem de
Einsideln estd congelada no tempo e no espaco, as de Nuremberg carregam em si uma dinamica diferenciada.

Analisemos a representagdo da tribuna [Figura 8]. Na parte superior, clérigos apresentam os objetos, da esquerda
para a direita: o fragmento da manjedoura do Cristo em um relicario, um osso do braco de Santa Ana, o dente
de Sao Jodo Batista dentro de um ostensorium e por fim outro relicdrio com um pedaco da roupa de séo Jodo
Evangelista®. Um leigo |é a descricdo dos mesmos e outras cinco pessoas seguram cirios. Nos dois lados do teto
da tribuna, bandeiras anunciam os objetos relacionados a Paixdo de Cristo e que se encontravam nos relicarios
exibidos.

Apesar do fato do papa conceder indulgéncias por ocasido do festival, a imagem atesta uma forte conotagao
politica, em que se percebe a disputa entre os dois grandes poderes daquele periodo: o imperador e a Igreja.
Agora, a autenticidade das reliquias ndo aparece sob o brasédo de armas papal e sim sob o do Sacro Império
Romano, plasmado logo abaixo da cruz.

Sob a tribuna, oito mercendrios portando armaduras e elmos, fortemente armados separam e protegem os objetos
sagrados da multidao. Enquanto a face do soldado a direita estd coberta pela viseira, alguns de seus companheiros
tém o olhar no infinito e outros voltam suas cabegas para admirar a cerimoénia — gesto que demonstra que
também se envolviam com o ritual acima. Em meio a tropa, um dignitario segurando um bastdo parece dar ordem
aos guardas. £ possivel ver as pernas dos guerreiros por trés de uma trava de madeira, fazendo a ligacdo visual com
a multidao que se aglomera abaixo, se move e olha para cima. E que multiddo(!): homens, mulheres e criancas;
padres e freiras; peregrinos com seus cajados; pessoas do povo e nobres.

Os folios seguintes se ocupam da representagao das regalia imperial [Figura 9], com a coroa, as roupas, 0 manto da
coroacao, a estola, o cinto, os cetros, luvas, sapatos e o orbe; e da Arma Christi [Figura 10], com a Cruz Verdadeira,
de madeira acima, a Lanca Sagrada e a Cruz Imperial. Na ultima linha do félio 6r, lemos o nome da cidade, o ano
e a assinatura de Vischer.

17 Schier, V. e Schleif, C., Op. Cit.: pag. 409.
18 Idem: pag. 414.
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Fig.9:  Peter Vischer, Gravura sobre pergaminho, colorida a mao, 1487. Library of Congress, Washington, D.C,, Rare
Book and Special Collections Division. Fol. 2(?) (esquerda)

Fig. 10:  Peter Vischer, Gravura sobre pergaminho, colorida a mao, 1487. Library of Congress, Washington, D.C,, Rare
Book and Special Collections Division. Fols 5v-6r (direita)

As folhas-volantes e o livro reliquia forneciam ao observador o maior nimero possivel de detalhes, fossem eles
nas representacdes dos objetos, nos textos que os acompanham e mesmo na [tentativa de] reconstrucao da
ceriménia. Os materiais a partir dos quais vinham impressos, respectivamente, pergaminho e papel, ja implicavam
em diferentes estratos do publico alvo: enquanto o primeiro, mais caro, visava pessoas de status econdémico mais
alto; o sequndo, muito mais barato, procurava alcangar um nimero muito maior de fiéis.

A historiografia tende a refletir sobre essas gravuras como indulgéncias vendidas aos peregrinos. Mas, gostaria
de lembrar que elas podiam ser afixadas nas paredes com pregos ou gotas de cera, no espago nas igrejas —como
forma de visualizacdo para aqueles que af orassem de joelhos— e, também, nas residéncias daqueles que as
adquiriram. Neste caso, podiam exercer uma funcéo apotropaica, protegendo seus proprietérios, os moradores
e todos aqueles que a ela tivessem acesso, parentes, vizinhos e etc, contra doencas, praga, morte, fogo, furto ou
invasdes. Tal como a ladainha, a visualizagdo de uma mesma (e adorada) imagem lembrava a invocagao constante
da fé; como as oragdes, as gravuras caracterizavam a propria vida religiosa'.

Como mencionado, a langa se tornara um dos mais importantes simbolos do tesouro, quem sabe até mais do que a
prépria coroa imperial, também ela uma reliquia que raramente vinha exposta ao publico®. Para além do fato de ser
um simbolo de transmissao de poder real e signo de protecao divina, a lanca era um dos objetos da Paixdo. Na Idade
Média Tardia, a devogéo ao sofrimento do Cristo caracterizava-se pela combinagdo entre a meditacdo e a oragéo,
associadas a visualizacdo detalhada do martirio. A meditacao visual frente a Arma Christi também levava o espectador
a um didlogo com o Cristo sofredor. Durante a demonstracdo dos objetos sagrados em Nuremberg, ndo havia a
teatralizacdo da forma como o Cristo sofrera; contudo, vale notar a atencao dada a langa nas gravuras e seu tamanho
desmesurado em relacdo as outras reliquias, o que devia ter um grande efeito na “disposicdo interior do publico™'.

19 Tatsch, EG.: “Gravuras no cotidiano Europeu: séculos XV e XVI’ In: Museion, n. 15, ago. 2013, pp. 10-28. Disponivel
em: http://revistas.unilasalle.edu.br/index.php/Mouseion/article/view/1152 . [Acesso: 2 de fevereiro de 2016].

20 Adelson, H.L.: Op. Cit.: pdg. 153.

21 Muessing, C.: “Performance of the Passion: the enactment of devotion in the later Middle Ages” In: Gertsman, E.:
Visualizing Medieval Performance: Perspectives, Histories, Contexts. Ashgate, England and Burlington, 2008, p4g. 133.



A visdo das reliquias vinha acompanhada da ritualizacdo da missa e de sua exibicdo. Nesse processo, outros sentidos
também eram estimulados: a audi¢do (no ouvir a missa e a narrativa sobre os objetos), o olfato (com o cheiro do
incenso), porque ndo também o paladar (na comunhé&o). Podemos somar a eles mais um aspecto estimulado:
a movimentagao corporal dos fiéis, observada no livro-reliquia. Assim, celebracdo somava a visualizagdo da
materialidade dos objetos a um ritual que tinha lugar em uma data precisa e em um espaco especifico.

A meu ver, as gravuras ndo se constitufam somente como indulgéncias ou simples lembrangas de um momento
especifico, mas elas passaram a representar uma "nova’relagdo com o poder divino e, consequentemente, com os
processos de salvacéo. Penso, especificamente, em alguns aspectos: na questdo do espaco e a desterritorializacdo
da santidade, a constituicdo de nova espacializacdo da devocdo, o deslocamento do tempo ciclico da devocdo e
constituicdo de nova materialidade do sagrado.

Se o tesouro até entdo vinha alocado em um espaco, as gravuras atuavam como um agente transformador dessa
geografia, desterritorializando o “centro” da santidade e constituindo outro dentro da casa de seu proprietario.
A gravura tornou-se a matriz fisica de uma peregrinacao em ambito privado, inUmeras vezes re-experimentada
e vivida emocionalmente pelo observador.? A peregrinacdo em ambito privado estava protegida de todos os
obstéculos que podiam cercar o trajeto (o iter) fisico: distancia, frio, calor, fome, sede, ataques de bandidos ou
animais selvagens e etc. Enquanto memento do iter, do descolamento e das sensagoes experimentadas in loco e
junto a outros peregrinos, as gravuras relembravam a epifania coletiva e publica; enquanto imagem inserida no
espaco privado, podia estimular outras sensagdes mais intimistas e pessoais. Essa nova espacializagdo independia
da translagdo dos objetos da igreja para a tribuna; movimento que se dava, no caso de Nuremberg, sob o dominio
da Igreja e do poder civil. Deslocam-se, assim, os poderes até entdo reguladores da devogao.

Se a devogdo ndo requeria mais a presenca fisica no festival, o fiel estava liberado tanto do deslocamento, como
da obrigacéo de estar em Nuremberg em um momento determinado. Penso que, além do espaco havia também
o deslocamento do tempo ciclico da devocdo —entenda-se a repeticdo anual do ritual—. Nesse sentido, o tempo
deixava de ser ciclico para ser linear: a veneracao das reliquias, agora, estava a disposi¢do dos fiéis por tempo
indeterminado. Por fim, em relacéo a materialidade, os objetos perdiam sua caracteristica “primitiva’, aquela que
negociava entre 0 “mundo da matéria e o mundo do espirito”?. O ouro, as pedras preciosas, 0s téxteis e etc, foram
transmutados em outra materialidade, a do papel.

Transformada em receptaculo das reliquias, a gravura passava a emanar os raios invisiveis. Sem ddvida alguma, os
objetos sagrados af podiam ser alcancados ndo somente com a visdo, mas beijados, tocados: nada nos informa
de qualquer tipo de proibicdo em relacao ao ato de tocar nas gravuras. Assim, a meu ver, na Idade Média Tardia,
essa nova disposicao das reliquias continuava a operar milagres, impulsionando novas praticas e uma renovagao
da devocdo e da piedade popular.

22 Gibson, WSS, Op. Cit.: pag. 235.
23 Este é um ponto sobre o qual a pesquisa ainda precisa de maiores reflexdes: a materialidade do papel e os novos
significados que poderia engendrar.
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ELSOLY LA LUNA: ICONOGRAFIAY REPRESENTAGION EN LA GOSMOVISION
Y EN EL ARTE DEL BARROGO ANDINO

RAOL MOLINA OTAROLA'

RESUMEN

El presente trabajo analiza las iconograffas del Sol y la Luna, deidades andinas sometidas a un proceso de
asimilacién, trasposicién y sincretismo por la evangelizacion cristiana que se inicié en los Andes en 1533. La
irrupcién hispana impuso una concepcién monoteista. Escogié primero a Viracocha para asimilarlo al Dios Unico,
para luego rebajar la importancia del Sol y la Luna, al convertirlos en elementos de la creacién del Dios cristiano.
Esto se operacionaliza en el programa iconogréfico de la evangelizacién en los siglos XVIl'y XVIII. Sin embargo, sus
resultados son relativos, ya que las practicas andinas en torno a estos astros subsistieron entre las comunidades
hasta fines del periodo colonial.

ABSTRACT

This paper analyzes the iconography of the Sun and the Moon, Andean deities which were subject to a process of
assimilation, transposition and syncretism by Christian evangelization beginning in the Andes in 1533.The Spanish
invasion imposed a monotheistic conception. Viracocha was first chosen to assimilate the only God, then the
importance of the Sun and the Moon was reduced, by turning them into elements of the Christian God’s creation.
This is implemented in the evangelization iconographic program from the seventeenth and eighteenth centuries.
However, its results are debatable since the Andean practices around these stars subsisted among indigenous
communities until the end of the Colonial period.

DIOSES DE LOS ANDES Y LA ELECCION DE VIRACOCHA COMO
DIOS UNICO

Una de las caracteristicas de la zona andina al momento de la irrupcién hispana es el panteén de deidades
generales y regionales, ademds de otras locales, que dan forma al politelsmo de los diversos grupos étnicos
de los Andes. En efecto, “en los Andes hallamos a diversos dioses mayores y también a una numerosa jerarquia de
divinidades subalternas propias de varios ayllus". Entre las divinidades mas extendidas del &rea andina del centro
sur se encuentran Tunupa, Taapaca o Tarapacd, lllapa, Pachacamac, Pariacaca, Guari, Libiac, Catequil y Piguerao,
Chicopaecy Aiapaec, y la existencia de otros dioses menores. En la zona de Atacama encontramos como deidades
de importancia a Sortar Contiy Socompa®. A la llegada del hispano, este pantedn politeista andino fue objeto del
proceso de extirpacién de idolatrfas, tendiente a la destruccién de las huacas y la imposicién de la fe cristiana por
medio de la evangelizacién®.

1  Doctor en Antropologfa. Profesor visitante, Centro de Estudios Interculturales e Indigenas, CIIR. Pontificia
Universidad Catolica de Chile. Contacto: raull7molina@gmail.com.

2 Rostworoswsky, A.M.: Estructuras andinas del poder. Ideologia religiosa y politica. Lima, Instituto de Estudios Peruanos,
1988.

3 Castro, V.: “Un proceso de extirpacion de idolatrias en Atacama, siglo XVII” En: Historia y Cultura XX. La Paz, 1991,
pp-131-150; “Huacca Muchay. Evangelizacién y religion andina en Charcas: Atacama la Baja (XVII-XVIII)” Tesis
para optar al grado de Magister en Historia, Mencion Etnohistoria. Departamento de Ciencias Histéricas, Facultad
de Filosoffa y Humanidades, Universidad de Chile, Santiago, 1997 (no publicado).

4 Castro, Vi: De Idolos a Santos. Evangelizacion y religion andina en los Andes del sur. Santiago de Chile, Fondo de
Publicaciones Americanistas - Centro de Investigaciones Diego Barros Arana, 2009.



Entre los dioses, especialmente del Inca, se encuentran Inti, el Sol, y Quilla, la Luna, ademas de Viracocha. Se plantea
que el culto a Viracocha debid ser muy restringido, pues aparte del templo de Quisuar Cancha eran pocos sus
santuarios y se limitaban al drea cuzquenfa, y su imagen se encontraba también en el Coricancha. Pero, “en ciertas
épocas de la historia inca prevalecié la adoracion del uno sobre el otro (Inti o Viracocha)". Sin embargo, con el triunfo
"de los cuscos sobre los chancas, se produjo un cambio en la devocién y el Inca reinante dio prioridad al culto Solary uno
de sus actos fue embellecer el Coricancha (Templo del Sol en Cuzco)™. Esto implicé que el Sol adquirié la categoria de
divinidad particular de los soberanos incas, con varios templos ubicados en el Tawantisuyo, como Vilcashuaman,
Hudnuco Pampa, Pachacamac, Isla del Sol en el lago Titicaca. El cronista Gerénimo de Vivar agrega que el culto
solar también se extendia al norte de Chile, y se encontraba entre los indigenas de Atacama hasta Copiap0. “Los
ritos y ceremonias que tienen —los de Copiapé— es adorar al Sol como los de Atacama, porque tomaron de los ingas
cuando de ellos fueron conquistados”.

Sin embargo, el Sol y la Luna no fueron escogidos por los evangelizadores para transformarlos en Dios Unico, sino
que se les asocié, en algunos casos, a Jesucristo y la Virgen, respectivamente, y excepcionalmente se usé al Sol
para representar al Espiritu Santo. La operacion evangelizadora fue transformar a Viracocha en el Dios Unico, en un
intento de asociarlo al mismo Dios cristiano, divinidad Unica y omnipotente’ y su difusion serviria para explicar el
concepto de Dios entre los indigenas, negando de este modo el politeismo, lo que posteriormente se expresa en
la iconografia que se analiza.

DIBUJOS DE GUAMAN POMA: LOS HIJOS DEL SOL Y LA LUNA

El cronista indigena del Perl, Guaman Poma de Ayala (1534-1615), en su “Primer Nueva Cordnica y Buen
Gobierno®, muestra la vision inca del mundo andino y entrega detalles de la vida después de la conquista
hispana, iniciada entre 1532 y 1533. Aunque comienza su obra con la cronologia cristiana, mantiene la vision
indigena, recogiendo una importante memoria del inca, heredada especialmente por linea materna. Su madre
Cusi Ocllo o Juana Chuquitante, fue noble descendiente del décimo inca, Tupac Yupanqui (1441-1493). Al
reconstruir la genealogfa de los incas, Guamdan Poma sefiala que el Sol y la Luna son padre y madre del primer
inca. Esta concepcion de la creacion la representa en sus dibujos, especialmente cuando grafica el “escudo de
armas de los incas” [Figura 1], una trasposicién iconografica de sentido hispano para destacar la nobleza de los
soberanos del Cuzco. En élincluye al Sol, en la parte superior izquierda, y a la Luna, en la superior derecha. El
Sol, Inti, es representado con rostro (0jos, nariz y boca) y rodeado de rayos fijos y serpenteantes, acompafados
de destellos, de clara influencia europea, al igual que la Luna, Quilla, que la representa en su fase creciente o
menguante, con rostro (0jos, nariz y boca) y con el circulo que le da su redondez’.

5 Rostworoswsky, A.M.: Estructuras andinas del poder. Ideologia religiosa y politica. Lima,Instituto de Estudios Peruanos,
1988, pp. 30-31.

Vivar, J.: Crénica de los Reinos de Chile (1558). Edicién de Angel Barral Gémez.Madrid, Dastin Historia, 2001, pag. 77.

7 Rostworoswsky, A.M., Op. Cit.; Duviols, P:: “La interpretacién del dibujo de Pachacuti-Yamqui” En: Bouysse-Cassagne,
T. (ed.): Saberes y memorias en los Andes: In memorian Thierry Saignes. Lima, Institut des hautes études de TAmérique
Latine (IHEAL) - Institut frangais détudes andines (IFEA), 1997, pp. 101-114.

8  Guamdn Poma de Ayala, F.: Nueva Crdnicay buen gobierno. Edicién a cargo de John V. Murra, Rolena Adorno y Jorge
Urioste. México: Siglo XXI, 1992 [1615].

9  En esta representacion junto al Sol aparece escrito “Ynti Raimy” que corresponde al festejo del senior Sol que se
realizaba en diciembre: “Que en este mes se hacia la gran fiesta y pascua Solene del Sol, que como dicho es, que es todo el cielo
de las planetas y estrellas y cuanto ay, es rrey el Sol y aci capac; capac (poderoso) quiere decir rrey, ynti, Sol, raymi, gran pascua,
mds que Ynti Raymi”. Junto a la Luna se puede leer, “Coya Raymi”: “Y aci emos dicho de Coya Raymi (festejo de la reina),
de la fiesta y pascua de la Luna, quilla’ Guaman Poma de Ayala, F, Op. cit.: pdg. 233). El festejo de la Luna, Coya Raymi,
se realizaba en septiembre: “Dizese de este mes Coya Raymi por la gran fiesta de la Luna. Es coya y sefora del Sol; que
quiere decir coya, rreyna, raymi, granfiesa y pascua, porque de todas las planetas y estrellas del cielo es rreyna, coya, la
Luna y sefiora del Sol” Ibid: pag. 227.
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Figura 1: Primer Capitulo de los Incas. Armas Propias. En: Guaman Poma de Ayala, F.: Nueva Crdnica y buen gobierno.
Edicién a cargo de John V. Murra, Rolena Adorno y Jorge Urioste. México: Siglo XXI, 1992 [1615], pag. 62

La imagen de las "Armas Propias”de Guaman Poma representa a la primera casta de los incas formada por “Capac
Ynga, Tocay Capac, Pinau Capac, primer Ynga,...que ellos pintaron y se nombraron las mds verdaderas. Como del
primer coronista fue declarado hijo del Sol, Yntip Churin: primero dijo que era su padre el Sol y su madre la Luna y su
ermano el luzero”. Terminada esta primera casta de incas, comenzé a reinar “Ynga Mango Capac” (primer inca) el
que “no tubo padre conocido; por eso le dijeron hijo del Sol, Yntip Churinm Quillap Uauan” (hijo del Sol y la Luna)™.

En el dibujo de las armas del inca, el Sol y la Luna son las divinidades paterno-materno del inca, aunque el lugar de
nacimiento y emergencia es terrenal, pues ocurre en la Pararisca, cavidades de la tierra, que eran huacas o sitios de
devocion ritual para venerar a sus antepasados, y que se encontraban en toda la zona andina'". El dibujo advierte
en la parte inferior derecha la pacarisca del primer inca, llamada Pacaritambo.”(...) y donde dijeron —las primeras
castas de incas— que salieron fue llamado Tanbo Toco y por otro nombre le llamé Pacari Tanbo™>.

Esta génesis del Inca (Sol, Luna, Pacarisca, Lucero) es muy valiosa para comprender la posterior conversion y
alteracion simbolica e iconogréfica que hace el hispano por medio del discurso evangelizador. Con este cambia el
orden creador y degrada la importancia y jerarquia del Sol y la Luna, quitando el caracter paterno-materno, para
situarlos al lado y luego bajo el Dios Unico, que impone el monoteismo cristiano y la extirpacién de idolatrias, que
persigue el politeismo andino.

10 Ibid: pag. 63.

11 Julien, C.: Las huacas pacariscas de Arequipa y el volcin Misti. Historia N° 10, Escuela Profesional de Historia,
Universidad Nacional de San Agustin, Arequipa, 2011, pp. 105-132. Se debe tener presente que la pacarisca o pacarina,
se relaciona en la ideologfa andina con el mito de origen de los diversos pueblos: “Segtin ellos los hombres surgieron
espontdaneamente de sus variadas pacariscas o lugares de origen” Rostworoswsky, AM.,, Op. Cit.: pdg. 12. En otras zonas
andinas, estos también nacieron de la tierra o de otras formas de expresién de la naturaleza. Albornoz, cura doctrinero
y extirpador de idolatrias, escribi6 en su ‘instruccién para descubrir huacas, que los naturales se decfan proceder de
piedras, fuentes, lagunas, rios, cuevas, animales, aves, drboles, es decir, de elementos de la naturaleza y el paisaje.

12 Guamén Poma de Ayala, F, Op. Cit.: pag. 63.



El pensamiento religioso andino fue trastocado por la evangelizacion, lo que se expresé en las representaciones
iconograficas de dibujos, frisos de iglesia y pintura colonial barroca. Alli, el Sol y la Luna, cuando se les representa,
ocupan un lugar de menor importancia, desapareciendo como binomio y parte del pensamiento andino, para
aparecer separados y acompafiando simbolos cristianos, ubicados al centro y sobre estos astros.

EL DIBUJO DE SANTA CRUZ DE PACHACUTI: EL DIOS UNICO
ANDINO

La transicion iconografica hacia la representacion del Dios Unico se expresé en uno de los dibujos del cronista
indigena Juan de Santa Cruz de Pachacuti Yampi Salcamayhuac, que se incluyen en la Relacidn de antigiiedades
deste reyno del Pird, escrita probablemente en 1613 o entre 1620y 1630.

Interesa para el andlisis de la relevancia iconografica del Sol y la Luna, y de la transicion de su degradacion simbdlica
en el espacio visual, detenernos en el dibujo que aparece en la obra de Santa Cruz de Pachacuti [Figura 2], el que
supuestamente corresponderia a un retablo que habria estado en la pared principal en el Coricancha en Cuzco, el
templo dedicado al Sol™.
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Figura 2: Duviols, P. e Itier, C: Joan de Santa Cruz Pachacuti Yamqui Sacamaygua: “Relacién de Antiguedades deste
Reyno del Piru” Estudio etnohistdrico y lingiistico. Cusco, 1993, folio 13v., 208 (izquierda) y folio 13v., 209
(derecha)

Las dudas acerca de su efectiva ubicacién en el principal templo inca del Cuzco surgen porque se presentan
interrogantes que no se resuelven en la concepcién inca y, ademés, porque carece de representaciones acerca de la
creacion, como la pacarisca y las huacas, componentes principales de la religién andina', puesto que “al examinar

13 Sanchéz, A.: Introduccién a “Relacion de antigliedades deste reyno del Pert” En: H. Urbano y A. Sénchez, (eds.):
Varios. Antigﬁedades del Perd, Historia 19. Madrid, 1992, pp. 125-167. Es necesario advertir que el dibujo de Santa
Cruz de Pachacuti ha sido estudiado profusamente y desde diversas perspectivas por distintos autores, porque es
considerado “(...) un documento andino valiosisimo y excepcional” Duviols, P, Op. Cit.: pag. 101, pero su ubicacién en el
Coricancha es dudosa.

14 Duviols, P, Op. Cit. Las huacas fueron uno de los principales objetivos de destruccién por el proceso de “extirpacién de
idolatrias) ya que constituian los sitios sagrados y rituales de la religion andina.
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con detenimiento este curioso dibujo se distingue que en lo esencial su inspiracion es cristiana™. El autor del dibujo,
ademas, lo declara en su obra: Yo, don Joan de Santa Cruz Yampi Salcamayhua, cristiano por la gracia de Dios Nuestro
Serior"'®. Asf, seguin Duviols, “su contenido es esencialmente colonial y cristiano, sin prejuicio de otros muchos elementos
verndculos™. En efecto, el dibujo presenta claves iconogréaficas que muestran la conversién y las operaciones
evangelizadoras para cambiar la disposicion, el orden y la jerarquia conducentes a representar la idea de un Dios
Unico entre los indigenas. Igualmente, la disposicion espacial de las figuras se asemeja a un retablo de origen barroco,
lo que ahade un elemento estético de la influencia del arte espafiol de la Contrarreforma’.

Al observar la posicion del Sol y la Luna, estos aparecen separados uno del otro, dispuestos al costado de Viracocha,
representado verticalmente como un évalo alargado que ocupa el centro y la mitad superior del dibujo. En esta
representacion la importancia del Sol y la Luna ha sido rebajada. Ello no es casual, pues Santa Cruz Pachacuti
dice que Viracocha fue padre del Sol y de la Luna, y fue tanto hombre como mujer'®. Aparece una nueva vision
cosmogdnica, el padre Unico es Viracocha, y el Sol y la Luna, sus hijos. Ergo, el creador de los incas es Viracocha, el
Dios Unico, que serd asimilable al Dios cristiano. Pero en la religién indigena, ni el Sol, ni Viracocha“fueron creadores
del género humano (...) la conviccién general en los Andes era que los hombres procedieron de determinadas y
distintas ‘pacarisca’ o lugares de origen"”. En este sentido, una de las primeras operaciones de conversion simbdlica
y de sentidos de la evangelizacién fue la invencién de un Dios Unico, escogido del pantedn politeista andino.
Los espafioles eligieron al Dios local Viracocha”, y Santa Cruz Pachacuti se hace cargo de esta nueva concepcion
religiosa al explicar la iconografia y las disposiciones en el dibujo: “razonando bien, se podia y debia (re)conocer, (a
Viracocha Pachayachdchic representado por la plancha de oro) como tnico sefior, tnico creador y gobernador (del
universo), y (que se debia) apreciar mucho menos a las criaturas (de aquel Dios), aunque fuesen las mds altas (perfectas)
tales como el hombre, el Sol, la Luna"*.

Dealli que las divinidades indigenas, el Sol y la Luna, quedaran en este programa iconografico cristiano supeditados
al Dios Unico, y la disposicién espacial de los iconos organizados jerarquicamente al estilo de un retablo barroco®.
Esta disposicién iconografica tuvo influencia en las manifestaciones de la pintura, los frisos y las ornamentaciones
de las iglesias coloniales, donde el Sol y la Luna quedaron por debajo de las divinidades cristianas, las virgenes y

15 Sanchez, A, Op. Cit.: pag. 132.
16 Santa Cruz Pachacuti Yamqui Salcamaygua.: Relacidn de antiguedades deste reyno del Piru. Cuzco, Institut frangais
études andines (IFEA) - Centro de Estudios Regionales Andinos, “Bartolomé de Las Casas, 1993.

17 Ibid: pag. 101.

18 Sénchez, A, Op. Cit.

19 Zuidema, T: “Parentesco y culto a los antepasados en tres comunidades peruanas. Una relacion de Herndndez
Principe de 1622 En: Reyes y guerreros. Ensayos de cultura andina, Lima, Fomciencias, 1989, pp. 135-136.

20 Rostworoswsky, A.M., Op. Cit.; pag. 31.

21 Lomasinteresante de la compleja genealogia de Viracocha o delos Viracochas (Ticsi y Caylla Viracocha, sensu Guaman
Poma y Molina el cuzquefio, 1916), es que los cronistas hispanos intentaron construir un mito que lo asemejara a
las imdgenes del Antiguo Testamento, para situarlo en lo alto y darle forma desde la tradicién judeocristiana. Los
cronistas Sarmiento de Gamboa (1942) y Acosta (1940), al describir a Viracocha lo hacen como un hombre blanco,
de estatura considerable, vestido de blanco, con un baculo y un libro en las manos, al que lo tuvieron por Hacedor del
Mundo. Asi, “el Dios Viracocha sufrié mds que los otros dioses de estas anexiones judaico-cristianas, llegando a confundir al
pensamiento indigena” (Rostworoswsky, A.M., Op. Cit.: pag. 35).

22 Santa Cruz Pachacuti, Op. Cit.; Duviols, Op. Cit.: pag. 104.

23 Sénchez, A, Op. Cit. En efecto, el dibujo de Santa Cruz Pachacuti “(...) guarda una manifiesta semejanza con la formula
del retablo barroco (...) La posicion que adoptan los diferentes motivos iconogrdficos en el contexto del retablo resulta decisiva
para calibrar su sentido. Los grupos temdticos se ordenan en secciones perpendiculares horizontales interrelaciondndose con
un orden jerdrquico de arriba a abajo y de izquierda a devecha. El altar mayor concentraba en sus imdgenes los conceptos
fundamentales de la doctrina, en la parte superior del retablo, presidiendo el conjunto de las imdgenes, parece la idea de la
Trinidad (...) ‘orcorara’ quiere decir tres estrellas todas iguales (...)” Como tema central destaca la representacion del
Hacedor, “Viracochan Pachaychachi; simbolizado por un gran évalo vacio que simboliza la intangibilidad del Dios
cristiano, creador de todas las cosas y, en consecuencia, supeditadas a él todas las criaturas. “Los cuerpos celestes,
objetos preferentes de la Creacion, escoltan la imagen de Viracochan; en un primer nivel flanqueando al dvalo, pero con rango
sensiblemente inferior, se sitiian el Sol, Inti, y la Luna, Quilla”. Sanchez, A., Op. Cit.: pp.132-133.



la Trinidad. De este modo, el dibujo de Santa Cruz Pachacuti podria considerarse una transicién al orden divino
cristiano, aunque lleno de algunas imagenes vernaculares andinas. La mayoria de estas desaparecieron en pinturas
y frisos del arte barroco andino. Solo el Sol y la Luna se mantuvieron como simbolos identitarios, pero subordinados,
destinados a la evangelizacion del indigena.

LA VIRGEN-CERRO, EL SOL'Y LA LUNA

En los inicios del siglo XVIIl operaron importantes cambios en la representacién iconografica. En las pinturas del
barroco andino son escasas las que representan al Sol y la Luna, y en las que aparecen se aprecia una evidente
subordinacion a las imédgenes cristianas. La expresién de los astros es reducida en tamafo y ocupan un discreto
lugar en el plano de la pintura. Su inclusién pareciera ser una evocacion o un guifio a la cosmovisién del indigena
andino, con fines evangelizadores o expresando alegorias referidas a un relato histérico. Es lo que ocurre en las
dos pinturas llamadas Virgen-Cerro, de autores anénimos. Una de ellas forma parte del Museo Nacional de Arte de
Bolivia, fechada en 1720 [Figura 3.1], que pareciera ser copia, 0 viceversa, de otra que se conserva en el Museo Casa
de Moneda de Potosi, sin fecha de creacién [Figura 3.2].

Figura3.1y3.2:  Virgen-Cerro, anénimo (1720), dleo sobre tela, 72x92 cm. Museo Nacional de Arte de La Paz,
Bolivia (izquierda)
Virgen-Cerro, andnimo, (s/f). Museo Casa de Moneda de Potosf, Bolivia (derecha)

Ambas pinturas muestran al Cerro Rico de Potosi y el cerro pequefo Huayna Potosi, que dan origen al principal
mineral de plata de la Colonia en el drea andina. Este fue un cerro huaca que el padre Arriaga, jesuita extirpador
de idolatrfas, describia en 1599, “(...) poco mds de esta Villa (Potosi), en el camino real estdn dos cerros a que los
indios desde tiempos inmemorial han tenido extrafia devocion acudiendo alli a hacer sus ofertas y sacrificios”. La
zona de Potosi fue visitada por el inca Huayna Capac en 1462, y el mineral fue descubierto por Diego Huallpa en
15447, Los estudios antropoldgicos y etnohistéricos han coincidido en identificar a la Virgen del Cerro como la
Pachamama indigena, quizas una trasposicién hispana que se sobreimpuso o asimilé el pensamiento andino. La
ecuacion, ante la permanencia del culto indigena a los cerros huacas de Potosf, fue transformarlos identificandolos

24 Gisbert, T:: Iconografias y mitos indigenas en el arte. La Paz, Gisbert y Cfa - Fundacién BHN, 1994, pag. 19.

25 Ramos, N.: “La Virgen del Cerro-Casa de la Moneda/Potosi-Bolivia’ En: Historia del Arte 5. Disponible en: http://
historiadelarte5alvarez blogspot.cl/2011/10/la-virgen-del-cerro-casa-de-la-moneda.html.
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con la Virgen Marfa, sinénimo de la Pachamama, cuestion que fue aceptada por los tedlogos agustinos, Calancha
y Ramos Gavilan®.

Estas pinturas de la Virgen-Cerro tienen un programa iconografico cristiano, que se lee de arriba abajo, entre lo
divino y terrenal. En esta jerarquia descendente, el Sol y la Luna han sido representados al estilo de Guaman
Poma, guardando su ubicacion, a la izquierda y la derecha, respectivamente, pero localizados en la parte media del
cuadro acompariando a la Virgen-Cerro, y en una posicién degradada, bajo las manos de esta. La Virgen-Cerro estd
a su vez bajo la Trinidad (el Padre con capa pluvial, el Hijo con ornamentos para celebrar misa y el Espiritu Santo,
representado en la paloma), acompariadas por los arcdngeles Miguel y Gabriel. Esto expresa el discurso cristiano
del orden y laimportancia teolégica, donde el Sol y la Luna son una evocacion de la llamada religién solar del inca,
supeditada a un orden monoteista cristiano, y aqui posiblemente se representa como una alegoria de la historia
del cerro Potosi. Sin embargo, quienes han estudiado la historia e iconograffa de cuadro colonial?” no se detienen
en el simbolismo espacial que tienen el Sol y la Luna en estas pinturas. Su interés estd centrado en la iconograffa
central, la Virgen-Cerro, la Trinidad y las autoridades eclesidsticas y politicas. Gisbert”® solo comenta:“A ambos lados
estdn el Soly la Luna”; por su parte, Gentile?® dice lo mismo: “A ambos lados, bajo el Hijo estd el Sol y bajo el Padre, la
Luna y el lucero’, y Ramos® sefiala: “Los dioses de los Incas, Inti (Sol) y Quilla (Luna) también presencian la coronacion’.
El Sol y la Luna, antiguas divinidades andinas, han perdido su relato histérico y significado simbélico religioso, al
quedar supeditadas y disminuidas a modo de iconos en la pintura, bajo el relato cristiano.

EL SOL'Y LA LUNA EN LAS IGLESIAS ANDINAS

Las representaciones del Sol y la Luna son més comunes en las ornamentaciones de iglesias y parroquias que se
fundaban en el proceso evangelizador en la zona andina de Pery, Bolivia, Argentina y Chile. Estas imagenes fueron
esculpidas en frisos y portadas, o detalladas en pinturas sobre muros, arcos y techos interiores de la arquitectura
barroca y andina. Sin embargo, estas figuras no se localizaban usualmente en el altar, el lugar principal de la iglesia,
donde se desarrolla la eucaristia®' que se reserva como lugar de la iconograffa cristiana. En este sitio quizs la Unica
manifestacion del Sol se hace en algunas custodias, que en el barroco americano se asemejan a una imagen solar, pero
dentro del concepto de Cristo-Helios*. Bajo esta misma légica, mas que una clara representacion en las divinidades
andinas, se debe entender el Sol que reemplaza a la paloma en la iglesia de Andahuayllas, cerca del Cuzco®.

Pareciera evidente que lasiconograffas del Soly la Luna enlasiglesias y parroquias andinas tenian por funcién asociar
las divinidades andinas a la del Dios Unico. Pero no todas las 6rdenes religiosas estuvieron dispuestas a establecer
esta asociacion. “Asi como los dominicos (Orden de la Inquisicién) son partidarios de la prohibicion total en lo referente
ala representacion del Sol y de otros astros, y asf como los agustinos tratan de hacer una sustitucién procurando que
se identifique a Dios con el Sol, los jesuitas optan por una demostracion racionalizada en la que el Sol y los astros son
criaturas sujetas a un Dios creador”**. Por tanto, no todos los templos cristianos tendrén representaciones del Sol y
la Luna. Estos se pueden ver, entre otras, en las portadas de las iglesias de Manquiri, Salinas de Yocalla, San Lorenzo

26 Para un detallado estudio de la Virgen Maria y la Pachamama, cfr. Gisbert, T., Op. Cit.

27 Gisbert, T, Op. Cit; Gentile, M.: “Pachamama y la coronacién de la Virgen-Cerro. Iconologfa, siglos XVI a XX
En: Simposium (XX Edicién), 2012, pp. 1141-1164. Disponible en: http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo
=4100946; Ramos, N, Op. Cit.

28 Gisbert, T, Op. Cit.: pag. 17.

29 Gentile, M, Op. Cit.: pag. 1145.

30 Ramos, N, Op. Cit.

31 Sas-Zaloziecky, W.: Arte paleocristiano. Bilbao, Editorial Moreton, 1967.

32 Lara, J.: “Cristo-Helios americano: La inculturacion del culto al Sol en el arte y arquitectura de los virreinatos de la
Nueva Espana y del Perd” En: Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, Instituto de Investigaciones Estéticas,
Meéxico D. F, vol. XXI, nim. 75, 1999, pp. 29-49.

33 Gisbert, T, Op. Cit.
34 Gisbert, T, Op. Cit.: pag. 30.



y Belén en Bolivia, como en las pinturas en la béveda de la iglesia de Pucara (Puno, Pert), y en la portada lateral de
la iglesia de Pomata. En la zona andina de Chile, el Sol y la Luna aparecen, entre otras, en las iglesias San Pedro de
Guafiacahua, en la Regién de Arica y Parinacota, y de Laonzana y Sotoca, en la Regiéon de Tarapaca.

Respecto de la iglesia de Sotoca, dedicada a la virgen de la Candelaria, es posible advertir que esta posee
representaciones del Sol y la Luna esculpidas en frisos y representadas en pinturas, ubicadas en el arco central
[Figuras 4.1.y 4.2] y en los arcos laterales, situados antes del altar, el espacio reservado a los iconos cristianos. La
presencia de la iconografia obedecerfa a la evangelizacién jesuitica, pues el friso del arco central estd compuesto
por el monograma de la Orden (IHS) lesus Hominum Salvator (Jesus salvador de los hombres) y un monograma de
Marfa Reina. A los costados de estas escrituras se encuentran esculpidos, sobre piedra liparita, el Sol, a su izquierda,
y la Luna, a su derecha, con similar iconografia que el dibujo de Guaméan Poma, pero con la misma disposicién
evangelizadora, de representar al centro de ellos el monograma cristiano, como ya ocurre en el programa
iconografico del dibujo de Santa Cruz Pachacuti. La iglesia de Sotoca fue fundada en el siglo XVII, posiblemente en
1674, en virtud de una inscripcion (74) en una de sus columnas. Ademas, que “un estudio minucioso revelo que existe
una factura megalitica en las fundaciones de la iglesia que es propia del siglo XVII™*. En los arcos laterales de la iglesia,
el Sol y la Luna se encuentran dibujados en el centro de estos, en el contexto de pintura colonial barroca de tipo
fitomorfa. La pintura que contiene al Sol [Figura 5] da entrada a una pequena capilla lateral dedicada a Jesucristo,
y la pintura que tiene la Luna [Figura 6] da entrada a la capilla de la Virgen Marfa. Esto muestra la intencionada
asociacion entre el Sol y Jesucristo, y la Luna y la Virgen.

Figira 4.1y 4.2: Arco central de la Iglesia de Sotoca, con el monograma IHS, Jesus salvador de los hombres y de
Marfa Reina, antes (izquierda) y después (derecha) del terremoto de 2005 que afecté la zona norte
de Chile (Fotografias: Panoramio Iglesia Sotoca, Angela Benavente y Carolina Ossa)*

La disposicion resefiada en la iglesia de Sotoca se encuentra en un contexto de evangelizacion jesuitica en
comunidades aymaras®, donde las précticas rituales y ceremoniales relacionadas con el Sol y la Luna, en la
cosmovisién andina, tenfan y tienen relevancia religiosa y productiva. De alli que los jesuitas y la historia de la
evangelizacién andina tuvieran una clara intencién de supeditar los astros a un Dios Unico y reconocerlos como
parte de su creacion. A la vez, al usar las imagenes indigenas estos programas iconograficos intentan establecer un
discurso evangelizador y la posibilidad de desarrollar un sincretismo religioso que les permita adaptar la fe cristiana
en el mundo aymara.

35 Consejo de Monumentos Nacionales: Iglesia Nuestra Seiiora de la Candelaria de Sotoca. Disponible en: http://www.
monumentos.cl/catalogo/625/w3-article-26103 . html.

36 Cfr.Ossa, C.y Benavente, A.: Informe: Asesoria Direccion de Arquitectura MOB Iglesia Nuestra Seriora de la Candelaria de
Sotoca. Santiago, Laboratorio de Pintura, Centro Nacional de Conservacion y Restauracion, 30 de septiembre de 2015
(no publicado).

37 Ibid.
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Figura 5: Pinturadel Sol en el arco de ingreso a la capilla norte, Iglesia de Sotoca (Fotografia: Carolina Ossa) (izquierda)
Figura 6: PinturadelalLunaen elarco deingreso ala capilla sur, Iglesia de Sotoca (Fotografia: Carolina Ossa) (derecha)

EXTINCION DE LA ICONOGRAFIA SOLAR Y LUNAR

A fines del periodo colonial, especialmente en las postrimerfas del siglo XVIII, es posible pensar que la
representacion del Sol y la Luna haya iniciado su extincién como parte del programa iconografico cristiano de
la evangelizacién, debido a varios factores. Muchas iglesias andinas del periodo mas intenso de evangelizacion
(siglo XVIly primera mitad del siglo XVIII) ya habian terminado de construirsey suiconograffa muy probablemente
se encontraba resuelta. Luego de las érdenes evangelizadoras de la zona andina, solo los agustinos y los jesuitas
utilizaban los iconos del Sol y la Luna®; aunque los jesuitas tenfan una intensa actividad evangelizadora, como
ocurrié en el norte de Chile y el sur del Perd, su labor cesé en 1767 cuando fueron expulsados de América.
También, si bien el uso de la iconografia del Sol y la Luna en los templos pretendia asimilar la religién o los
dioses del pantedn indigena a la supremacia del Dios Unico, esto no se lograba totalmente, debido a que las
practicas rituales y ceremoniales a esos astros continuaban en las comunidades indigenas fuera del dmbito
de laiglesia, y dentro del espacio de ella, donde los indigenas recreaban a sus propios dioses. Esto en muchos
lugares llevo a los curas doctrineros a proceder contra las imégenes que se asemejaran al Sol y la Luna, por
considerarlas conductas indigenas que actuaban contra el Santisimo Sacramento, como ocurrié en 1795 en la
didcesis de Guamanga, Ayacucho, Pert:

“Y porque a ninguno se le oculta que los Indios en su gentilismo adoraron al Sol, teniéndolo por el Dios
verdadero, a quien le hacian Templos, y ofrecian sacrificios: es nuestra obligacién arrancar toda memoria que
les haga recordar este supersticioso e indebido culto. Por tanto, ordenamos se quite y destierre de todos los
Sagrarios de nuestro obispado, el Velo de Plata o Sol, con que se cubre el Santisimo; pues muchos, que aun
vacilan en la fe, creen que el Sol tiene algo de Deidad, viéndole colocar en lugar santo y sagrado. Hasta ahora
seven a algunos hacer demostraciones de adoracidén cuando nace este Planeta™.

Sinembargoy como corolario, si bien lasiconografias del Sol y la Luna pudieron desaparecer como representaciones
propiciadas por los evangelizadores, su presencia, especialmente del Sol, pervivié en los ritos y las ceremonias de
las comunidades indigenas andinas, y se mantuvieron asociadas a las fiestas y celebraciones del santoral cristiano,
los pagos a los cerros tutelares (apus y mallkus), y a las ritualidades sociales y productivas del mundo andino.

38 Gisbert, T, Op. Cit.
39 lara, J, Op. Cit.: pag. 48; Medina, J'T:: “Adiciones inéditas a ‘La Imprenta en Lima” En: Fénix 8, Lima, Biblioteca
Nacional, 1952, pp. 451-453.
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DEL MUSEQ AL ESGENARIO. LOS GASOS DE LA ZAMAGUECA
DECARQY LA REINA DEL MERCADODE RUGENDAS POR LA AGRUPACION
FOLCLORICA CHILENA “RAQUEL BARROS™

GARMEN PENA FUENZALIDAZ

RESUMEN

La Agrupacion Folclérica Chilena se cred en 1952 por iniciativa de Raquel Barros Aldunate (1919-2014). Fue el primer
grupo de proyeccion folclérica del pais y ain estd vigente. Ha mantenido en el tiempo una linea de presentaciones
teatralizadas, como La zamacueca y La reina del mercado (ambas de 1981), marcada por una orientacién estética e
investigativa propia de la época de la consolidacién de la“ciencia del folclore”y el incremento de la proyeccién y su
aplicacion (desde la década del cincuenta).

Esta comunicaciéon busca vincular esa orientacién de la Agrupacion con la sélida vocaciéon pedagdgica que tuvo
Raquel Barros.

ABSTRACT

The Agrupacién Folclérica Chilena was established in 1952 on the initiative of Raquel Barros Aldunate (1919-2014).
[t was the first group with folkloric projection of the country and it is still ongoing. It has maintained in time a line
of theatrical performances, as La zamacueca and La reina del mercado (both in 1981), characterized by an aesthetic
and research orientation of the time of consolidation of the “science of folklore” and the increasing of its projection
and application (since the fifties).

This communication seeks to link this approach of the Agrupacion with the strong pedagogical vocation of Raquel
Barros.

INTRODUCCION

La Agrupacion Folclérica Chilena® se cred en 1952 por iniciativa de Raquel Barros Aldunate (1919-2014). Fue el
primer grupo de proyeccion folclérica del pais y aun esta vigente. Durante su trayectoria se ha caracterizado por
llevar al escenario presentaciones tematicas teatralizadas, como Fiesta maulina, Tertulia serenense, Cerdmica de
Talagante (todas de 1962), Tamaya (1996), Chile, mito y realidad (1977) y otras. Entre las mds conocidas figuran
La zamacueca y La reina del mercado (ambas de 1981), inspiradas en las pinturas de Manuel Antonio Caro y Juan
Mauricio Rugendas, respectivamente.

Desde sus inicios la Agrupacidn tuvo una orientacidn estética e investigativa afin a las nociones propiciadas por la
ciencia del folclore de entonces, que desde la década del cincuenta en adelante profundizé en la sistematizacion
y el incremento de la proyeccién y la aplicacion del folclore (a la ensefianza, por ejemplo).

1 Agradezco encarecidamente a Flordngel Oberg Bravo, directora de la Agrupacién, por la valiosa informacion que me
proporciond al entrevistarla el 7 de marzo de 2016 y sus posteriores aportes.

2 Musicdloga, profesora e investigadora. Instituto de Musica, Pontificia Universidad Catélica de Chile. Contacto:
cpenaf@uc.cl.

3 Eneste texto se utiliza la palabra folclore como consigna el Diccionario de la Real Academia Espanola, excepto en el caso
de nombres de instituciones, citas y fuentes que originalmente usaron la letra k.



En esta comunicacion se busca vincular dicha orientacion de la Agrupacién con la sélida vocacion pedagogica
que tuvo su fundadora.

ANTECEDENTES

El 2 de octubre del 2012 la Agrupacion Folclérica Chilena Raquel Barros celebrd sus sesenta afios de vida. La
ocasion fue festejada en el Teatro Antonio Varas, con un gran espectaculo mas la presentacion del disco La reina
del mercado, publicado 31 afios después de su estreno en el Teatro Municipal de Santiago (1981). Respecto de la
funcién, con una exitosa concurrencia de publico, un comentario sefala:

“Variadas fueron las imdgenes que recrearon postales de épocas, tales como Pregones Callejeros, cuadros
inspirados en escenas pictdricas como la Zamacueca, de Manuel Antonio Caro, o La Reina del Mercado, de
Juan Mauricio Rugendas. Hubo muestras de salones de mediados del siglo XIX, y otras que graficaban lo que
ocurria medio siglo después, la religiosidad popular, la Isla de Chiloé y por supuesto, la siempre celebrada
estampa de Cerdmica de Talagante.

El enorme despliegue escénico, mds de setenta bailarines dieron vida al espectdculo, con ricas exposiciones de
vestuario cuidadosamente elaborado de acuerdo a las modas que Europa imponia a la sociedad criolla, hizo
de esta celebracién una auténtica clase de historia social que gozoé del aprecio de la concurrencia.

El marco musical puesto en escena, muy cefido a las costumbres de cada aro, fue el complemento perfecto
para una noche idilica de un publico que aplaudid sin reservas el extenso y documentado trabajo de dofia
Raquel Barros, su familia y todos los componentes de la agrupacién™.

Tal como dice la cita anterior, la presentacion se estructurd en cuadros de “imagenes recreadas”a partir de distintas
fuentes, entre las que se encuentra un repertorio de musica y danzas recopilado en trabajos de terreno y entregado
por cultores de diferentes localidades del pafs en tiempos pasados y compartidas por investigadores o miembros
de otros conjuntos con la Agrupacién. Por tal razén, la Agrupacién desde sus inicios en 1952 y hasta la actualidad se
autodefine como un conjunto de proyeccién folclérica®.

Segun Dannemann, la proyeccion del folclore es:

“Manifestacién producida fuera de su ambiente geogrdfico y cultural, por obra de personas determinadas o
determinables, que se inspira en la realidad folklérica cuyo estilo, formas o cardcter trasuntan y reelaboran en
sus obras e interpretaciones, destinadas al publico en general, preferentemente urbano, al cual se transmiten
por medios mecdnicos e institucionalizados, propios de la civilizacidn presente en el momento que se considere
—por ejemplo, obras literarias y dramdticas, de inspiracion folkldrica, escritas por autores determinados;
audiciones de radio y television, industria de estilo artesanal; la danza de salén o de espectdculo; la moda,
etcétera—"".

Si bien esta linea de trabajo fue decididamente propiciada desde las instituciones a partir de la década de los
cincuenta, en palabras de Dannemann’, el proceso se inicié hacia fines de la década de 1930, época mds conocida

4 S/A:"Agrupacion Folklérica Chilena de cumpleanios” En: revista de Folklore El Arado, N° 44, Asociacién Nacional del
Folklore de Chile (Anfolchi), octubre de 2012, pdg. 19.

5 Sobrelas teorfas del folclore, su historia y las conceptualizaciones de varios autores latinoamericanos, ¢fr. Dannemann,
M. et al.: Teorias del folklore en América Latina. Caracas, Conac, 1975.

6 Dannemann, M.: “Teorfa folklérica. Planteamientos criticos y proposiciones basicas” En: Teorias del folklore en América
Latina. Caracas, Conac, 1975, pag. 25.

7 Cfr.Dannemann, M.: Enciclopedia del folclore de Chile. Santiago, Editorial Universitaria, 1998; Dannemann, M.: “Teoria
folklérica. Planteamientos criticos y proposiciones basicas” En: Teor{as del folklore en América Latina. Caracas, Conac,
1975, pp. 13-43; Dannemann, M.: “Estudios sobre musica folklérica chilena” En: Aisthesis, n° 8, 1974, pp. 269-305.
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como la de los gobiernos radicales, representada por las presidencias de Pedro Aguirre Cerda (1938-1941), Juan
Antonio Rios (1942-1946) y Gabriel Gonzalez Videla (1946-1952)%,

Para el historiador Claudio Rolle:

“Los significativos cambios politicos, econdmicos y sociales que se hicieron manifiestos a lo largo de la primera
mitad del siglo XX chileno alcanzan en los afos finales de los treinta una expresion simbdlica precisa con la
presentacidn electoral y luego con el triunfo en las urnas de un proyecto de nacidn y sociedad caracterizado
por la valoracién de lo propio, por el rescate del patrimonio de toda indole y la preocupacion por la promocidn
y el fomento de la educacidn. Fruto de esta linea de desarrollo politico y social que se manifiesta en la era de los
gobiernos radicales, se crean en los primeros afios cuarenta una serie de organismos e instituciones de cardcter
artistico y patrimonial vinculados en su mayoria a la Universidad de Chile, la mayor entidad en el dmbito de
la cultura en Chile”.

Sin entrar en el complejo entramado politico, social y cultural de esos afios, es factible afiadir que los programas
de dichos gobiernos favorecieron politicas culturales estrechamente vinculadas a la educacion. Como sefiala
Cifuentes, a propésito de la historia de la danza en Chile: “Dentro de la construccion de un imaginario de pais
era fundamental en ese entonces homogeneizar a la sociedad en cuanto al conocimiento, otorgando una gran
importancia a la extension cultural™. Asi, se crearon organismos como el Instituto de Extensién Musical de la
Universidad de Chile (Ley 6.696), bajo cuyo alero estuvieron la danza y diversas agrupaciones artisticas''.

Gracias a la valoracion de la extension cultural, en este periodo surgieron y se sucedieron varias iniciativas tendientes
a institucionalizar tanto la recopilacion e investigacién como la difusion de la cultura popular. Por ejemplo, en la
Universidad de Chile se iniciaron las Escuelas de Temporada, incorporando la cultura tradicional como parte de sus
cursos (1936); Eugenio Pereira Salas publicé el estudio Danzas y cantos populares de la Patria Vieja (1938); se cred
el Departamento de Folklore de la Facultad de Artes (1942); se fundd el Instituto de Investigaciones del Folklore
(1943), iniciativa privada que conté con la colaboracion de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile'’ en
el Museo de Bellas Artes se realizo la Exposicion Americana de Artes Populares (1943); se grabd y se publicd
Aires Tradicionales y Folkldricos de Chile (1944), un disco RCA Victor, auspiciado por el Instituto de Investigaciones
Folkldricas; se celebro el Centenario del Folklore. Festividades de la Semana del Folklore Chileno (1946), y en
1947 se cre6 el Instituto de Investigaciones Musicales —que reemplazo al anterior Instituto de Investigaciones
Folkléricas—, dependiente primero de la Facultad de Bellas Artes y posteriormente de la Facultad de Ciencias y
Artes Musicales de la Universidad de Chile™.

8  Esadmisible recordar, ademds, que ya desde los anos veinte, con la aparicién del disco y la radio, entre otros factores,
comenzd un proceso de masificacion de la “musica tipica) vale decir, la musica folclérica campesina, adaptada y
estilizada por conjuntos como Los Cuatro Huasos (1927) y Los Huasos Quincheros (1937). Cfr. Gonzélez, J.P:
“Hacia el estudio musicolégico de la musica popular latinoamericana’ En: Revista Musical Chilena. XL/165, 1986,
pag. 62; Gonzélez, J. P. y Rolle, C.: Historia social de la misica popular en Chile, 1890-1950. Santiago, Ediciones
Universidad Catdlica de Chile, 2005.

9 Rolle, C.: “La geografia de la musica popular tradicional en el Chile a mediados del siglo XX” En: Anais do V Congresso
da Segio Latino-Americana da Associagdo Internacional para o Estudo da Musica Popular, Rio de Janeiro, IASPM-LA,
2004, pag. 5. Disponible en: http://www.iaspmal.net/wp-content/uploads/2011/12/ClaudioRolle.pdf.

10 Cifuentes, M.J.: Historia social de la danza en Chile: visiones, escuelas y discursos 1940-1990.Santiago, LOM, 2007,
pég. 110.

11 Orquesta Sinfénica de Chile (1941), Cuarteto de Cuerdas Chile (1941), Escuela de Ballet (1941), Ballet Nacional
Chileno (1945), Coro de la Universidad de Chile (1945), Revista Musical Chilena (1945), Instituto de Investigaciones
Musicales (1947), Premios por obra (1947) y Festivales de Musica Chilena (1948).

12 La comision encargada estuvo compuesta por Eugenio Pereira Salas, Jorge Urrutia Blondel, Alfonso Letelier, Carlos
Lavin, Carlos Isamitt, Vicente Salas Viu y Filomena Salas. Cfr. Cdceres, J.: La Universidad de Chile y su aporte a la cultura
tradicional. Santiago, Ministerio de Educacién, 1998, pag. 250.

13 Mis detalles sobre estas instituciones en Caceres, J.: Op. Cit.



Aunque Rolle considera que en las producciones musicales de esos afios hubo una orientacion historicista y una
“tendencia a la arqueologfa” que continué en la década siguiente (1960), si reconoce que entonces surgieron
agrupaciones musicales que, motivadas por los logros del Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad
de Chile, ampliaron la difusion de repertorios de la tradicién oral y produjeron un aporte:

“(...) se interesaron en replicar la actividad de recopilacion e investigacion en terreno con propdsitos de
proyeccion folclérica a través de las recreaciones en actividades de grupos mixtos que cultivaron con pasion
las expresiones patrimoniales del acervo musical chileno. Estos nuevos intérpretes, inicialmente aficionados
apasionados por la cultura tradicional, desempefiardn un papel fundamental en la extension de la geografia
musical de Chile. La curiosidad demostrada por estos conjuntos, su inventiva y necesidad de atraer la atencién
a través de un espectdculo de proyeccidn de la cultura tradicional los llevaron no solo a recorrer el campo
del Chile central sino también a adentrarse en las regiones del sur del pais y, algo mds tarde, a explorar las
sonoridades del norte de Chile”™.

Lo anterior no es menor por cuanto, gracias a estos rescates, siguiendo a Rolle, también aparecieron “realidades hasta
entonces invisibles y una dimension conflictual del mundo campesino tozudamente negada por intereses politicos durante
mucho tiempo. En esta linea estardn los integrantes de conjuntos como Millaray y Cuncumén y destacadas intérpretes y
recopiladoras de ese entonces, como Margot Loyola y Violeta Parra™. En definitiva, en estos afios esta la base o el sustrato
que nutrié al amplio movimiento de musica popular del neofolclore y la nueva cancién chilena. Sin embargo, estos
aires renovadores no significaron la desaparicion de los grupos de proyeccion folclorica.

LA ZAMACUECAY LA REINA DEL MERCADO EN LA
PROYECCION DEL FOLCLORE

Como se dijo, la trayectoria de la Agrupacion Folclérica Chilena Raguel Barros revela una marcada preferencia por
presentar cuadros escenificados o teatralizados. Esta orientacion se enmarca perfectamente en el concepto de
proyeccion del folclore, pero también revela la vocacion pedagdgica de su fundadora, vocacion que ademds esta
cruzada por un profundo respeto por la tradicidn y, por tanto, por el pasado histérico nacional.

Tanto La zamacueca de Manuel Antonio Caro como La reina del mercado de Juan Mauricio Rugendas son cuadros
que muestran escenas populares, personajes tipo verosimiles, apelan a lugares comunes y, ademads, son pinturas
conocidas, reiteradas en libros, articulos o medios audiovisuales para ilustrar diferentes temas. En sintesis, forman
parte del imaginario nacional e incluso latinoamericano. Ademas, son obras “teatrales’, alegéricas, que no solo
permiten imaginar e hilar un relato o una historia para ser representada, sino también motivadoras para indagar
acerca del pasado.

Con anterioridad a la puesta en escena de La zamacueca de Caro y La reina del mercado de Rugendas, la Agrupacion
presentd Fiesta maulina y Cerdmica de Talagante [Figura 1], ambas en 1962, en el Teatro Municipal.

Este Ultimo cuadro —siempre muy elogiado— estd inspirado en la artesanfa de las figuras de loza de Talagante
(localidad que Barros conocié bien) que representan “la fonda”. A partir de ellas se construyen escenas que evocan
a sus personajes que, aunque inarticulados, en el escenario cobran vida para interpretar musica y bailes vigentes a
comienzos del siglo XX (ca. 1900). El cuadro comienza con una artesana modelando una figura'® al mismo tiempo
que canta a capela “Yo vivo pisando en tierra’, tonada entregada por Audolia Rivas (intérprete de Cauquenes). Los
bailes que siguen a este episodio representando a las figuras de loza son: el sombrerito, “Una avecilla en el bosque”;

14 Rolle, C, Op. Cit.: pag. 6.

15 Ibid: pag. 7.

16 En 1994, a esa escena se sumo un nifo que acompanaba a la artesana, no obstante, no siempre ha sido posible su
presencia. El repertorio estd grabado en el CD Agrupacién Folclérica Chilena Raquel Barros: Construyendo nuestro
Chile [CD, Santiago, Rezepka Empresa Constructora]. Disponible en: http://afchraquelbarros.blogspot.cl/.
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una resbalosa, “La luna estaba en el cielo”; la sajuriana “Los patos en la laguna’, para terminar con la cueca “Han visto
llorar la parra” Instrumentos como el arpa, la guitarra y el tormento, ademds de las voces, el vestuario, el maquillaje
de las figuras originales, asi como los movimientos entrecortados, completan la ilusion de la animacién.

Figura 1: Escena de Cerdmica de Talagante (foto: gentileza de Francisco Mesko Garcia)

Para la teatralizacion de La zamacueca [Figura 2] y de La reina del mercado [Figura 3] las pinturas de Manuel
Antonio Caroy Juan Mauricio Rugendas, respectivamente, son un (pre)texto para urdir un libreto con pequefas
historias que, en ambos casos, nos retrotraen al siglo XIX. Se trata de microhistorias, en las que la musica y la
danza son el eje en la recreacién de un ambiente popular. Ambas llegaron al escenario del Teatro Municipal de
Santiago en 1981.

Figura 2: Escena de La Zamacueca de Caro (foto: gentileza de Francisco Mesko Garcfa)

Segun la Agrupacion, La zamacueca surgié por:

“La necesidad de vincular el folklore con otras disciplinas artisticas, en este caso la pintura (...) A través de las
diferentes variantes de esta danza se va mostrando la forma de divertirse de las clases populares a mediados
del siglo XIX, con toda su picardia, en un ambiente altamente festivo.

La dueria de esta Fonda, Dofia Dominga, alecciona a sus sobrinas, para que atiendan a los asistentes con su mejor
disposicidn. Esto hace que veamos en su mdxima expresion todos los medios por los que se vale la gente del pueblo
para gozar del ambiente festivo en que se crean situaciones donde la picardia del chileno estd a flor de piel™”.
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Desde mi dptica, como espectadora, la intencidén de Barros para esta escenificacion es muy afin al comentario
de Galaz e Ivelic respecto de esta pintura de Caro: “La composicién sugiere el movimiento de las parejas que bailan
comprometiendo a todos los personajes; mds que la representacion del baile pinta una situacidn en la cual todos son
protagonistas. El color empleado en gamas cdlidas otorga a la escena un cardcter luminoso, festivo y alegre”®.

Figura 3: Cardtula del disco compacto La Reina Del Mercado (2012) (foto: gentileza de Francisco Mesko Garcia)

La zamacueca se inicia con los integrantes de la Agrupacion representando estaticamente el cuadro de Caro y
finaliza del mismo modo. Las escenas se articulan a partir de un libreto y del repertorio musical compuesto por
distintos tipos de cueca del folclore, conformando asi una breve antologia que ilustra la variedad de caracteres
que puede adquirir el baile. La secuencia es la siguiente: “Qué encanto tienen tus 0jos”; “Los carzones” [Los
calzones], cueca de la botella; “Caramba’, cueca del potrillo; “El Imposible”; “Los mirones’, cueca del tablén, y “Hasta
cuando, vida mia" Guitarras, arpa, pandero y tormento, mas la animacién de las palmas y de diversas expresiones,
contribuyen al marco alegre y festivo.

En La reina del mercado la inspiracién y la adaptacion de las imagenes del cuadro a las costumbres de nuestro pais
fue obra de Carlos Gray, quien ademds la dirigio, bajo la supervisién de Raquel Barros. La motivacién obedecié a
que “aunque realizada en México, refleja la época de Hispanoamérica alrededor de 1840™°. Este Ultimo comentario
coincide con la vision que sobre Rugendas tienen los historiadores del arte cuando, al evaluar su obra, sefialan
las multiples perspectivas que, desde distintas disciplinas y enfoques, ofrece su trabajo. En este caso, me atrevo a
pensar que la Agrupacién toma en cierto modo la mirada del historiador que “valora su obra como un documento
histérico que, a la manera de cronica, narra y describe las costumbres de la época™, como apuntan Galaz e Ivelic.
Es probable que por esta misma razén y por su montaje, el Ministerio de Educacién la considerara didactica,
patrocinandola para ser presentada a los alumnos de ensefanza bésica y media?'.

La puesta en escena de Gray se inicia con los pregoneros y finaliza con la proyeccion del cuadro de Rugendas. Todo
comienza cuando un enfiestado grupo llega al mercado o feria y se arma la fiesta (valga la redundancia) en un

18 Galaz, G, eIvelic, M.: La pintura en Chile desde la Colonia hasta 1981. Valparaiso, Ediciones Universitarias de Valparafso,
1981, pag. 66.

19 Sandor, M. et al.: Agrupacién Folcldrica Chilena Raquel Barros 1952-2009. Santiago, Salesianos Impresores, 2009,
pp. 75-76.

20 Galaz, G. e Ivelic, M, Op. Cit.: pp. 49, 52.

21 Cfr. Sandor, M. et al., 2009 y Agrupacién Folklérica Chilena Raquel Barros: La reina del mercado (CD, Chile, 2009].
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ambiente de chingana. Como sefiala un comentario de Saavedra a una presentacion:“Popular y divertida, la escena
sucede en una feria, donde personajes tipicos del siglo XIX como el sereno, el aguatero, el velero (vendedor de velas) o
el motero pregonan cantando sus productos, y donde los borrachos, mendigos, madres solteras y gafianes también
se hacen parte de la fiesta™. Concerniente a las diferentes danzas apunta que “son representadas con picardia por
los bailarines y actores, que entre cancién y cancién lanzan tallas que son las mismas de cualquier feria actual, lo que
certifica que si tenemos una idiosincrasia marcada, y que existe hace mucho tiempo™.

Voces e instrumentos —guitarras, arpa, mandolina, pandero y tormento— se unen en un repertorio conformado
por una variedad de géneros musicales (como variados son los concurrentes a un mercado o feria) como ilustra la
secuencia’:"Pregones’”; la tonada romance “La recién casada’; el vals “A Espafia me quiero ir"; la danza zoomérfica
“Palomo”; la secudia (danza variante de sajuriana) “Salga la luna y no salga’, todas ellas entregadas a la Agrupacion
por Aldo Villalén?. Sigue la tonada picaresca “Estoy queriendo un negrito’, entregada por Armandina Riquelme a
Maria Angélica Cid R. (1968); sajuria (danza) “El amor para dentrar’, también entregada por Aldo Villalén; “Seguidillas
manchegas’, entregada por Margot Loyola (1980), y, para finalizar, la cueca del folclore “Viva Chile”.

Las teatralizaciones antes resefiadas, asi como otras del repertorio de la Agrupacién, se distinguen por un
extremo cuidado en la seleccién de voces e instrumentos, asi como en el estudio de danzas, trajes, peinados,
accesorios, decorados o mobiliario, entre otros elementos, a lo que se suman los caracteres de personajes, el
trabajo corporal en escena, la iluminacién y todo detalle que pueda conducir a la adecuada evocacion de una
época y un espacio fidedigno?. Como sefialé Raquel Barros en una entrevista, a proposito del repertorio y la
proyeccion del folclore:

“Nosotros pensamos siempre que el folclor es una vida (...). Y esa vida hay que representarla, no es la cancion
sola. Nunca pretendimos mostrar solamente las canciones, sino que la cancién como comportamiento. Es un
estudio y una puesta en escena de la realidad, con técnicas mds bien teatrales™®,

En efecto, presentar fuera de su contexto original una situacién, un comportamiento folclérico, en el decir de
Dannemann y Barros, sin deformar o traicionar la tradicién o, si se prefiere, el relato sobre la tradicion, es uno de los
objetivos caracteristicos de la proyeccién del folclore. Por lo anterior, no es extraiio que, con frecuencia, algunas
escenificaciones también recuerden episodios, relatados o ilustrados, que plasmaron en sus libros los viajeros o
que figuran en la literatura costumbrista decimononica. Por ejemplo, la escenificacion de la Tertulia de 1840 (ca.
1998), aunque no estd inspirada en la tertulia del mismo nombre de Claudio Gay, bien puede recordarla. De igual
forma, ciertas escenas de La zamacueca rememoran alguno de los animados “picholeo” que figuran en las novelas
de Alberto Blest Gana.

22 Saavedra, L. F.: Comentarios de conciertos. Cuadros criollos (2010). Disponible en http://www.mus.cl/comentarios_
detalle.php?fld=440.

23 Ibid.

24 Agrupacion Folklérica Chilena Raquel Barros, Op. Cit.

25 Reconstruccién de Radl de Ramon (1929-1984) y Manuel Luna (fallecido en 2011). El primero fue compositor,
musico, folclorista. Junto con su esposa y dos hijos conformé el conjunto Los de Ramoén, que obtuvo muchos éxitos.
Luna Munoz fue presidente del Sindicato de Folcloristas y Guitarristas de Chile, y rescaté un numeroso repertorio
tradicional. Fue ademads uno de los fundadores de la estudiantina La Chimba. Obtuvo varios premios y fue muy
apreciado entre los grupos de proyeccién folcldrica.

26 Aldo Villlén pertenecié a la Agrupacién Folclérica Chilena y después formé parte de Conjunto Ancahual, formado
en 1964.

27 Parte fundamental del equipo actual son: Alejandra Olivares Fuentealba y Manuel Antonio Barrios Medina
(monitores de baile), Carlos Delgado Lizama (director de escena), Patricio Cornejo Basso (ayudante de musica),
Galvarino Peralta Herrera y Samuel Pérez Carmona (colaboradores permanentes en lo artistico y musical).

28 Ponce, D.: “La Agrupacion Folklérica Chilena Raquel Barros celebra hoy sesenta afios sobre el escenario” En: El Mercurio,
martes 2 de octubre de 2012. Disponible en: http://diario.elmercurio.com/detalle/index.asp?id=%7B93ad3779-1adc-
4334-8db5-afeacc92a4ac%7D.



EL TRASFONDO PEDAGOGICO

Desde mi Optica, la proyeccion del folclore que ha realizado la Agrupacion Folclérica Chilena con estas
escenificaciones estd vinculada a los intereses pedagdgicos que, desde muy temprano en su trayectoria, animaron
a su fundadora. Sin embargo, antes de revisar cémo se relacionaron, es oportuno esbozar brevemente algunos
aspectos biogréficos de Raquel Barros®.

Perteneci6 a un nucleo familiar en el que siempre hubo practica musical con sus padres y sus hermanos. Desde
muy joven tuvo clases de canto lirico y actud en algunos escenarios e incluso en la radio, aprendi¢ a bailar la cueca
y manifesté un progresivo interés por las canciones y los bailes tradicionales.

Luego de realizar el Curso de Instructores Nacionales de Musica en Espafia (1949), gracias a una beca, regresé un
afo después a Chile con intenciones de dedicarse a la docencia. Su relacién con personalidades de la cultura abrié
camino a esa aspiracion. Por un lado, conocié a la profesora Australia Acufia, de quien aprendié bailes antiguos
y, por otro, Amanda Labarca le pidié impartir cursos de cueca a funcionarios de la Universidad de Chile y en las
Escuelas de Temporada de esa casa de estudios. En 1952 también efectud un curso de este mismo baile en el
Instituto de Cultura Hispénica que, luego de concluir, se constituyd en el germen de la Agrupacion Folclérica
Chilena. Asi, por recomendacion del compositor e investigador Carlos Lavin, el grupo decidié ampliar sus
conocimientos observando y saliendo a terreno para aprender de los propios cultores. Bajo ese prisma, quedd
constituida la Agrupacion en 1952.

En 1958, Barros se incorporé al Instituto de Investigaciones Musicales de la Universidad de Chile, plantel donde
realizé permanentemente docencia y trabajos de investigacion, incluyendo la recoleccién en terreno de numeroso
material de intérpretes de distintas localidades del pais®. Esta labor a veces la efectué con Manuel Dannemann
u otros investigadores, entre 1958 y 1975. Actualmente los registros se encuentran en el Archivo de Musica
Tradicional de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile®'. Es importante decir que alli se consigna como
recolector a la propia Agrupacién Folclérica Chilena entre 1968 y 1974%.

La extensa permanencia en dicho Instituto le permitié a Raquel Barros incorporarse a los equipos de trabajo vy
publicar articulos en los que tangencial o directamente abordé el aspecto pedagdgico del folclore. De modo acotado,
a continuacion se mencionan algunos. Paralelamente, junto con Manuel Dannemann cre6 el Centro de Estudios
“Rodolfo Lenz’, bajo cuyo alero escribieron monografias y apoyaron con formacién tedrica y préctica a la Agrupacion.

Una de sus primeras colaboraciones fue la contribucién para la materializacion de la Antologia del Folklore
Musical Chileno, desde 1960 hasta 1969, compuesta por cinco discos LP, complementados por un fasciculo con
conceptualizaciones, descripciones y analisis del repertorio, junto con la explicacion coreogréfica de las danzas,
cuando fue necesario. Una parte considerable de la seleccion de contenidos fue aporte suyo®.

29 Para esta sintesis se han utilizado principalmente como fuentes los escritos de Sandor, M. et al.: Op. Cit.; Dannemann,
M.: “In Memoriam. Raquel Barros Aldunate (2 de diciembre, 1919-11 de agosto, 2014)” En: Revista Musical Chilena,
LXVIII/222, 2014, Disponible en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=50716-27902014000200017&amp;script=s
ci_arttext; entrevista personal a Flordngel Oberg, directora de la Agrupacion Folclérica Chilena Raquel Barros (7 de
marzo de 2016).

30 Raquel Barros trabajo en equipos de investigacion o recoleccién, y ademads con Manuel Dannemann, Eugenio Pereira
Salas, Vicente Salas Viu, Carlos Isamitt, Jorge Urrutia Blondel, Gaston Soublette y Alfonso Letelier, entre otros.

31 Acceso al Catédlogo del Archivo de Musica Tradicional, Seccién Musicologia, Facultad de Artes, Universidad de
Chile, disponible en: http://musicologia.uchile.cl/archivos.php3; Cfr. Schmidlin Moore, H.: “;Tiene ritmo la historia
de Chile?” En: Patrimonio Cultural, XIII/ N° 49, Santiago, Direccién de Bibliotecas, Archivos y Museos, 2008, pp. 7-8.

32 De 1968 se registran bailes chinos, cuecas, tonadas y villancicos (quebrada La Canela y Puchuncavi), y de 1974, la
fiesta de la Cruz de Mayo (El Boco, Quillota). Disponible en: http://musicologia.uchile.cl/archivos.php3.

33 Dannemann, M.: “InMemoriam. Raquel Barros Aldunate (2 de diciembre, 1919-11 de agosto, 2014)” En: Revista Musical
Chilena, LXVTII/222, 2014. Disponible en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=50716-27902014000200017 8&amp;s
cript=sci_arttext.
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También en 1960, junto con Dannemann, en un trabajo abordé “Los problemas de la investigacion del folklore
musical en Chile”™* en 1962, la Agrupacion Folklérica Chilena publicé “Funcion de los grupos de difusion del
folklore musical”*, con un diagnéstico de los “grupos que practican el folklore”y algunas sugerencias de solucion
a los problemas que presentaba su difusion. En 1964, nuevamente junto con Dannemann, aparecié la “Guia de
investigacion folklorica®', que proporciona criterios de registro tanto de informantes como de la recoleccion.
Parte de este texto se encuentra repetido en Folklore. Guia técnica del curso de formacion de monitores en folklore,
de 1978%.

El listado de estudios mds especificos y propiamente disciplinarios en los que se observa el matiz pedagégico
es amplio y rebasa los limites de esta comunicacién. Pero es ilustrativo mencionar que incluso en la grabacion
Por el camino... Agrupacion Folkldrica Chilena, publicada en casete en los afios ochenta, se adjunté un librillo que
contiene no solo la ficha técnica del repertorio (similar a las utilizadas en las recolecciones institucionales y con la
Agrupacion), sino también la explicacion coreografica y las partituras con clave americana. Su objetivo principal
fue proporcionar ‘apoyo para quienes quieran interpretar este material, especialmente para profesores y miembros de
conjuntos de proyeccidn folkldrica™®.

CRITICAS AL MODELO DE PROYECCION FOLCLORICA Y
PALLABRAS FINALES

La adscripcion a las teorfas y nociones del folclore vigente a partir de los afios cincuenta no fue privativa de
la Agrupacioén Folklérica Chilena Raquel Barros. Otros grupos formados en los afios sesenta e incluso después
también las adoptaron. Paralelamente aparecieron los ballets folcléricos que, atraidos mas por el espectaculo,
comenzaron a presentar estilizados cuadros y coreograffas.

Si bien desde las primeras décadas del siglo XX y con posterioridad se produjeron “afinaciones” (en el sentido de
precisar y profundizar) a conceptualizaciones sobre el folclore, un momento de tension potente se produjo a partir
del golpe militar de 1973.

La desarticulacién de numerosos grupos, la censura, la resistencia, la irrupcién o, mejor dicho, la visibilidad de otras
realidades y practicas culturales y musicales, la critica a los paradigmas de la modernidad y las nuevas lecturas
acerca del pasado, entre numerosos factores, han generado en las Ultimas décadas un contundente corpus de
escritos de nuevos investigadores, abocados a revisitar las fuentes del pasado y a revisar el marco conceptual del
folclore y la cultura popular en general, desde perspectivas més amplias y, consecuentemente, mas inclusivas
de las diferentes précticas musicales populares locales, asi como de sus cultores. De este modo, son temas y
problemadticas de interés para la investigacién, tanto vinculada al siglo XIX como al XXy al presente, la construccion
del discurso respecto de la musica nacional y el folclore; la cultura tradicional popular y la politicas institucionales;
los conceptos de patrimonio e identidad; la préctica, la circulacion y la recepcién de distintas musicas y los vinculos
con el folclore; cultura tradicional populary resistencia, o el valor de los archivos patrimoniales, por mencionar solo
algunos.

34 Barros, R. y Dannemman, M.: “Los problemas de la investigacién del folklore musical en Chile” En: Revista Musical
Chilena, XIV /71, 1960, pp. 82-100.

35 Agrupacion Folclorica Chilena: “Funcién de los grupos de difusion del folklore musical’ En: Revista Musical Chilena,
XV1/79,1962, pp. 70-74.

36 Barros, R.y Danneman, M.: “Guia de investigacion folklérica’ En: Revista Mapocho. Tomo II, N° 1. Santiago, C)rgano de
la Extension Cultural, Biblioteca Nacional, 1964, pp.168-178. Disponible en: http://www.memoriachilena.cl/archivos2/
pdfs/MC0026030.pdf.

37 Barros, R. y Danneman, M.: Folklore. Guia técnica del curso de formacion de monitores en folklore. Santiago, Comité
Nacional de Recreacién, 1978.

38 Barros, R.: Por el camino... Agrupacién Folklorica Chilena. Santiago, Ediciones La Ciudad, [casete y librillo], 1985, p4g 1.



Finalmente, es importante mencionar que ni Raquel Barros ni la Agrupacién desconocian los cambios en los
enfoques de los estudios acerca del folclore, las nuevas formas de concebir la cultura tradicional o las criticas a
visiones “historicistas’, entre otras posturas vigentes.

Raquel Barros y su grupo optaron por mantener una linea de trabajo. Ella estuvo activa hasta sus Ultimos dias;
ellos, por su parte, contintan preparando un nuevo montaje —Patagonia— que pronto serd estrenado y no han
abandonado su posicion frente a la proyeccion del folclore. “Yo creo que algin grupo debia conservar la historia™,
declara sin dudar Flordngel Oberg, directora de la Agrupacién hace 25 afos®.

BIBLIOGRAFIA

Agrupacion Folclérica Chilena: “Funcion de los grupos de difusién del folklore musical”. En: Revista Musical Chilena,
XVI/ 79,1962, pp. 70-74.

Agrupacion Folclérica Chilena Raquel Barros: La reina del mercado [CD, Chile, 2009].

Agrupacion Folclérica Chilena Raquel Barros: Construyendo nuestro Chile. [CD, Santiago, Rezepka Empresa Constructoral.
Disponible en: http://afchraquelbarros.blogspot.cl/.

Barros, R.: Por el camino. .. Agrupacion Folklérica Chilena. Santiago, Ediciones La Ciudad, [casete y librillo], 1985.

Barros, R. y Danneman, M.: “Guia de investigacion folklérica”, En: Revista Mapocho, Tomo Il, Ne 1, Santiago, Organo de
la Extension Cultural, Biblioteca Nacional, 1964. Disponible en: http://www.memoriachilena.cl/archivos2/
pdfs/MC0026030.pdf.

Barros, R. y Danneman, M.: Folklore. Guia técnica del curso de formacidn de monitores en folklore. Santiago, Comité
Nacional de Recreacion, 1978.

Barros, R. y Danneman, M.: “Los problemas de la investigacién del folklore musical en Chile” En: Revista Musical
Chilena, XIV/71, 1960, pp. 82-100.

Caceres, J.: La Universidad de Chile y su aporte a la cultura tradicional. Santiago, Ministerio de Educacién, 1998.
Cifuentes, M.).: Historia social de la danza en Chile: visiones, escuelas y discursos 1940-1990. Santiago, LOM, 2007.
Dannemann, M.: “Estudios sobre musica folklérica chilena”. En: Aisthesis, N° 8, 1974, pp. 269-305.

Dannemann, M. et al: Teorias del folklore en América Latina. Caracas, Conac, 1975.

Dannemann, M.: Enciclopedia del folclore de Chile. Santiago, Editorial Universitaria, 1998.

Dannemann, M.: “In Memoriam. Raquel Barros Aldunate (2 de diciembre, 1919-11 de agosto, 2014)" En:
Revista Musical Chilena, LXVIII/222, 2014. Disponible en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0716-
27902014000200017&script=sci_arttext.

Galaz, G. e Ivelic, M.: La pintura en Chile desde la Colonia hasta 1981. Valparaiso, Ediciones Universitarias de Valparaiso,
1981.

Gonzalez, J.P.: “Hacia el estudio musicolégico de la musica popular latinoamericana”. En: Revista Musical Chilena,
XL/165, 1986.

Gonzalez, J.P. y Rolle, C.: Historia social de la musica popular en Chile, 1890-1950. Santiago, Ediciones Universidad
Catdlica de Chile, 2005.

39 Entrevista personal de Carmen Pena Fuenzalida a Flordngel Oberg Bravo, 7 de marzo de 2016.
40 Barros, R.: Por el camino... Agrupacién Folklérica Chilena. Santiago, Ediciones La Ciudad [casete y librillo],
1985, pag 1.

139 -

HISTORIA
CULTURAL



> 140

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

Instituto Chileno de Cultura Hispanica: Tercera memoria. Santiago, julio 1953 - julio 1955.

Ponce, D.: “La Agrupacién Folklérica Chilena Raquel Barros celebra hoy sesenta afios sobre el escenario”. En:
El Mercurio, martes 2 de octubre de 2012. Disponible en: http://diario.elmercurio.com/detalle/index.
asp?id=%7B93ad3779-1adc-4334-8db5-afeacc92a4ac%7D.

Ramos Rodillo, I.: “Msica tipica, folklore de proyeccion y Nueva Cancion Chilena” En: NEUMA, 4 / 2, Universidad de
Talca, 2011, pp. 108-133. Disponible en: http://musica.utalca.cl/DOCS/neuma/2011-2/Neuma_UTAL_108-
133.pdf.

Rolle, C.:"La geografia de la musica popular tradicional en el Chile a mediados del siglo XX". En: Anais do V Congresso
da Se¢do Latino-Americana da Associacdo Internacional para o Estudo da Mdusica Popular. Rio de Janeiro,
IASPM-LA, 2004. Disponible en: http://www.iaspmal.net/wp-content/uploads/2011/12/ClaudioRolle.pdf.

Saavedra, L.F.: Comentarios de conciertos. Cuadros criollos. 2010. Disponible en http://www.mus.cl/comentarios_
detalle php?fld=440.

S/A: "Agrupacion Folklorica Chilena de cumpleafios”. En: Revista de Folklore £/ Arado, N° 44, Asociacién Nacional del
Folklore de Chile (Anfolchi), octubre de 2012.

Sandor, M., et al.: "Agrupacion Folclérica Chilena Raquel Barros 1952-2009" Santiago, Salesianos Impresores, 2009.

Schmidlin Moore, H.: “;Tiene ritmo la historia de Chile?". En: Patrimonio Cultural, XIll/ N° 49, (primavera), Santiago,
Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos, 2008.

Universidad de Chile: Catdlogo del Archivo de Musica Tradicional. Universidad de Chile, Facultad de Artes, Seccion
Musicologia. Disponible en: http://musicologia.uchile.cl/documentos/amt/amtbusca.php3?url=&pos=0.

Villagra, L. y Ramos Rodillo, I.: “Sonidos de un Chile profundo. Hacia un andlisis critico del Archivo Sonoro de Musica
Tradicional Chilenaenrelaciénalaconformaciondelfolclore en Chile” E: RevistaMusical Chilena, LXV/215,2011,
pp. 23-39. Disponible en: http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0716-27902011000100002&script=sci_
arttext.

OTRAS FUENTES

Entrevista personal de Carmen Pefa Fuenzalida a Florangel Oberg Bravo, 7 de marzo de 2016.

SITIOS WEB

Agrupacion Folklérica Chilena Raquel Barros:
http://afchraquelbarros.blogspot.cl/ [Acceso: 12 de marzo de 2016].

http://afchraquelbarros.blogspot.cl/2009/07/zamacueca-de-caro.html [Acceso: 14 de marzo de 2016].



HISTORIA CULTURAL URBANA: UNA PROPUESTA INTERDISGIPLINARIA AL
ESTUDIO DEL SANTIAGO DE LA SEGUNDA MITAD DEL S1GLO XIX

KATHERINE VYHMEISTER FABREGAS'

RESUMEN

El presente trabajo postula que la historia del arte es una disciplina fundamental para comprender, desde la
historia cultural urbana, la complejidad del proceso de construccion de Santiago de Chile en la sequnda mitad
del siglo XIX. Se propone una ruta de aproximacién a la renovacion urbana, en el contexto de la construccion
republicana del pafs, por medio del estudio y el andlisis de las practicas socioculturales de sus habitantes, entre los
que destacan como actores fundamentales el Estado, la Iglesia y las principales familias adineradas de la capital.

ABSTRACT

This study proposes art history as a crucial discipline to understand, from the urban cultural history, the complexity
of the process of building Santiago de Chile in the second half of the nineteenth century. This paper proposes an
approach to urban renovation, in the context of the construction of the Republic, through the study and analysis
of its inhabitant’s sociocultural practices, among which the Government, the Church, and the wealthiest families
of the capital city had a significant role.

A fines de la década de 1980 tomd forma un movimiento intelectual que buscaba superar la historia cultural
como corriente historiografica inaugurada por Jacob Burckhard? y Johan Huizinga®, y continuada por los cultural
studies* y por la histoire des mentalités®. En 1989 una publicacion editada por Lynn Hunt establece por primera vez
el concepto de "nueva historia cultural™, y a partir de entonces se consolida una consciencia acerca de las nuevas
formas y marcos para abordar investigaciones del pasado desde una perspectiva cultural renovada.

Las principales caracteristicas que la diferencian de su antecesora, la nueva historia cultural pone especial
atencion en los lenguajes, las representaciones y las practicas, buscando establecer relaciones entre las formas
simbdlicas y el mundo social. Para ello encuentra modelos y metodologias en disciplinas vecinas que habfan sido
poco visitadas hasta estos afios: la antropologfa simbdlica y la critica literaria’. Otra caracteristica de esta nueva
corriente se relaciona con la dimension mediante la cual se abordan los diferentes temas de estudio. Los grandes
procesos y las grandes extensiones geogréficas ya no seran el centro de la reflexién, sino més bien los estudios

Profesora del Departamento de Historia, Universidad Adolfo Ibafiez, Chile. Contacto: kvyhmeister@uai.cl.
Buckhard, J.: La cultura del Renacimiento en Italia. Basilea, Editorial Schweighauser, 1860.
Huizinga, J.: El otorio de la Edad Media. Haarlem, Editorial Tjeenk Willink, 1919.

Corriente de investigacion anglosajona que se centra en la relacion entre los medios de comunicacién de masas y la
sociedad industrial, asociada a la Escuela de Birmingham. Surge con la creacion del Centro de Estudios Culturales

WO =

Contemporéneos por Richard Hoggart, Raymond Williams, Edward Thompson y Stuart Hall.

5 Surgida desde la Escuela de los Annales, algunos de sus principales exponentes son Georges Duby, Jacques Le Goff y
Pierre Nora.
Hunt, L. (ed.): The New Cultural History. Berkeley, Los Angeles y Londres, University of California Press, 1989.

7 DPorestarazoén, Peter Burke ha propuesto denominar a esta corriente como “historia antropoldgica”en vez de utilizar el
concepto de “nueva; que répidamente pierde toda novedad. Cfr. Burke, P: Formas de historia cultural. Madrid, Alianza
Editorial, 2002, pag. 242.
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de casos®. De este modo, la microhistoria surge como una consecuencia natural de este cambio de dimension al
momento de abordar la investigacion y el andlisis del pasado. Todo lo anterior conllevé, sin duda, a una ampliacion
en la diversidad de fuentes disponibles, que ya no se limitaban tnicamente a documentos oficiales.

En este contexto de cambio hacia una nueva prdctica historiografica, surge la historia cultural urbana como
un “subcampo disciplinar™. Asi, en la década de 1980 se concreta una nueva mirada hacia la historia de las
ciudades, nutriéndose de las nuevas tematicas y metodologias exploradas desde el dmbito cultural™. En busca
de metodologfas y marco tedrico, los historiadores culturales se han relacionado de manera estrecha con otras
disciplinas. La antropologia, por ejemplo, ha brindado herramientas relevantes para la aproximacion, desde el
presente, a las relaciones, practicas y representaciones simbdlicas de una comunidad determinada en el pasado,
asi como también posibles definiciones del concepto “cultura™.

Estas corrientes historiogréficas —la historia cultural y la historia cultural urbana—no solo surgieron y se desarrollaron
en el dmbito europeo y estadounidense, sino que también permearon los estudios urbanos de algunos
investigadores latinoamericanos. Si se considera la produccién de trabajos concernientes a este tema en América
Latina se aprecia un nimero relevante de estudios influenciados por el “giro lingUistico”? Ciertas obras pueden
considerarse como antecedentes de los estudios culturales de la ciudad que se consolidaron hacia 1980, y otras
que, desde entonces, comenzaron a explorar esta perspectiva desde el dmbito local y continental. Algunos de ellos
son: José Luis Romero'3, Richard Morse', Angel Rama'®, Adrin Gorelik's y Arturo Almandoz"”. Es posible encontrar
diversos estudios acerca de las ciudades latinoamericanas a partir del ambito literario, donde las representaciones
y los imaginarios urbanos en novelas y produccién intelectual son ampliamente analizados. Asf lo han demostrado
Arturo Almandoz y Claudia Darrigrandi para el caso de Santiago de Chile, al utilizar obras literarias de autores como
Alberto Blest Gana, Augusto D'Halmar, Joaquin Edwards Bello y José Donoso, entre otros'.

Sin embargo, cémo por medio de diferentes practicas y relaciones se fue construyendo la ciudad fisica de Santiago,
desde mediados del siglo XIX, pareciera ser un tema respecto del que aun falta profundizar en la produccién

8  Cfr. Chartier, R.: “;Existe una nueva historia cultural?”’ En: Gayol, S. y Madero, M. (eds.): Formas de historia cultural.
Buenos Aires, Prometeo Libros, 2007, pag. 29.

9  Cfr. Almandoz, A.: “Notas sobre historia cultural urbana. Una perspectiva latinoamericana’ En: Perspectivas Urbanas,
Ne 1, 2002, pdg. 31. Sin embargo no existe un consenso respecto de esta “subdisciplina” Adrian Gorelik, por ejemplo,
prefiere hablar de ‘estudios culturales de la ciudad, méds que de ‘historia cultural urbana ya que asi se evita la excesiva
fragmentacion de las disciplinas que, en muchos casos, tiene como resultado la falta de comunicacién entre ellas. Cfr.
Gorelik, A.: “Historia de la ciudad e historia intelectual” En: Prismas, Revista de historia intelectual, N° 3, 1999, pag. 209.

10 Sin duda este ultimo aspecto —el de la metodologia— ha generado criticas, principalmente relacionadas con la
ambigtiedad del concepto “cultura”y, por tanto, a la dificultad, entre otras, de establecer los limites tematicos que la
historia cultural aborda. Cfr. Serna, J. y Pons, A.: La historia cultural. Autores, obras, lugares. 2* Ed. Madrid, Ediciones
Akal, 2013, pag. 9; Burke, P, Op. Cit.: pp. 231-232.

11 Entre algunos de los especialistas mas influyentes, sobre todo desde la antropologia simbdlica, se destaca a Victor
Turner, Mary Douglas y Clifford Geertz, siendo este tltimo el mas reconocido.

12 Este ultimo, ha sido el punto de partida de importantes historiadores culturales, entre los que destacan Roger Chartier
y Robert Darnton, entre otros.

13 Romero, J. L.: Latinoamérica: las ciudades y las ideas. México, D. F, Siglo Veintiuno, 1976.

14 Morse, R.: “Los intelectuales latinoamericanos y la ciudad (1860-1940)” En: Hardoy, J., Morse, R. y Schaedel, P:: Ensayos
histérico-sociales sobre la urbanizacion en América Latina. Buenos Aires, Ediciones Siap, Clacso, 1978, pp. 91-112.

15 Rama, A.: La ciudad letrada. Hannover, Ediciones del Norte, 1984.

16 Gorelik, A.: La grillay el parque. Espacio piiblico y cultura urbana en Buenos Aires, 1887-1936. Buenos Aires, Universidad
Nacional de Quilmes, 1999.

17 Almandoz, A.: Urbanismo europeo en Caracas (1870-1940). Caracas, Equinoccio, 1997; Almandoz, A. (ed.): Planning Latin
America’s Capital Cities, 1850-1950. Londres, Routledge, 2002.

18 Almandoz, A.: Modernizacién urbana en América Latina. De las grandes aldeas a las metrdpolis masificadas. Santiago,
Coleccién Estudios Urbanos UC, 2013; Darrigrandi, C.: Huellas en la ciudad. Figuras urbanas en Buenos Aires y Santiago
de Chile. Santiago, Editorial Cuarto Propio, 2015.



historiografica'®. Cuando se centra la atencion en este aspecto, surge la necesidad de recurrir a una disciplina
complementaria al émbito urbano: la historia del arte®. Asi, en el presente trabajo se postula que la historia del arte
es fundamental para comprender, desde la perspectiva de la historia cultural urbana, la complejidad del proceso
de construccién sociocultural de las ciudades a lo largo de la historia y, en el caso especifico que aqui se plantea,
de la ciudad de Santiago de Chile en la sequnda mitad del siglo XIX. Se propone, por tanto, una aproximacion
interdisciplinaria al estudio de la ciudad.

La historia cultural urbana —especificamente el dmbito de estudio de las practicas— surge, entonces, de la
interaccion entre la historia cultural, la historia urbana y la historia del arte. En conjunto, permiten abordar
diferentes aspectos y dimensiones del estudio de la ciudad, obteniendo como resultado un andlisis “denso’, que
da cuenta de la complejidad del proceso de su construccién —real e imaginaria—y, por tanto, de las expresiones
socioculturales de una determinada comunidad que en ella se desenvuelve y proyecta. Desde esta perspectiva, el
Santiago de la sequnda mitad del siglo XIX se presenta como un caso de estudio interesante y alin poco trabajado.

Por tradicion se ha planteado que la capital de la Republica de Chile vivié un proceso de europeizacion —de
manera habitual refiriéndose a un afrancesamiento— en su estética y uso, fuertemente influenciado por el proyecto
modernizador que su elite intentd implementar desde mediados del siglo XIX, y que se extenderfa hasta las
primeras décadas del siglo XX. No todos los estudios que incorporan esta idea profundizan acerca de los matices
que este planteamiento supone?' y, como consecuencia, se han tendido a homogeneizar los fenémenos culturales
urbanos del periodo en cuestion.

Esta aproximacion al proceso histérico experimentado en Santiago desde mediados del siglo XIX se podria aceptar
a partir de una‘descripcién superficial? y generalizada del fenémeno histérico. Sin embargo, al realizar un andlisis
més profundo es posible apreciar que este proceso presenta una gran cantidad y diversidad de prismas —diferentes
expresiones urbanas, arquitectos y estilos— que pasan inadvertidos ante la homogeneizaciéon que se asume
del perfodo. Es necesario, entonces, dar pie a una “descripcién densa’, que permita adentrarse en los procesos,
buscando descifrar aquellos aspectos que reflejan realmente la complejidad de los procesos histéricos. Para ello,
resultan provechosos los planteamientos de Clifford Geertz respecto del concepto de “cultura”y la manera en que
estos se incorporan a la investigacion historica.

Para Geertz, la cultura “es esencialmente un concepto semidtico”. A partir de la concepcién del hombre como un
animal “inserto en tramas de significacion que él mismo ha tejido, considero que la cultura es esa urdimbre y que el
andlisis de la cultura ha de ser por lo tanto “(...) una ciencia interpretativa en busca de significaciones"®. La cultura
serfa, por tanto, no solo el contexto dentro del que se inscriben los diferentes fenémenos socioculturales de
una determinada comunidad, sino también las relaciones significantes entre los individuos que construyen su
realidad. La labor del investigador que busca estudiar la historia de Santiago desde la historia cultural urbana
consiste, asi, en la decodificacion de las practicas significantes y constructivas, por medio del estudio y el andlisis

19 Peter Burke ha expresado que los historiadores culturales tradicionalmente han prestado mas atencién a las ideas
que a la cultura material, la que se habria dejado a los historiadores de la economia. Cfr. Burke, P.: ;Qué es la historia
cultural? Barcelona, Editorial Paidds, 2006, pag. 89.

20 Arturo Almandoz ha planteado que la historia del arte fue la que impulsé los estudios sobre la ciudad, que luego se
centrarfan en el desarrollo morfoldgico de estas. Asi, “(...) la historia del arte parece haber provisto el primer sustrato para
la historia urbana latinoamericana (...)" Almandoz, A.: Entre libros de historia urbana. Para una historiografia de la ciudad
y el urbanismo en América Latina. Caracas, Editorial Equinoccio, 2008, pag. 146.

21 Fernando Pérez O. ha planteado que la falta de rigurosidad sobre este tema ha sido algo comun, refiriéndose
especificamente a la simplicidad con la que se ha tratado el “afrancesamiento” de Santiago. Cfr. Pérez, F.: “Presencia
francesa en el patrimonio urbano y arquitecténico chileno: de la independencia al Centenario” En: Seminario El
patrimonio arquitectonico y urbano de Santiago. Chile y Francia 1850-2002. Santiago, Universidad Diego Portales, 2002,
pag. 14.

22 Los conceptos de “descripcion superficial” y “descripcion densa” son utilizados por Clifford Geertz, baséndose en los
planteamientos del fildsofo Gilbert Ryle.

23 Geertz, C.: La interpretacion de las culturas. Barcelona, Editorial Gedisa, 2005, pag. 20.
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de las relaciones entre los individuos —y sus practicas—y las huellas concretas que estas han dejado en la ciudad.
Precisamente en este Ultimo aspecto, la historia del arte juega un papel fundamental, debido a que, y citando a
Sigfried Giedion, “La arquitectura es un indicador tan inequivoco de lo que realmente estaba pasando en un periodo,
que resulta indispensable cuando tratamos de evaluar dicho periodo".

De este modo, el estudio debe centrarse, por una parte, en la manera cémo se relacionaban los individuos de una
sociedad —en el caso de Santiago, principalmente su elite*—, por otra parte, en las intervenciones urbanas, las
edificaciones y los espacios publicos que estas relaciones plasmaron en la ciudad y, finalmente, en el didlogo de estos
dos aspectos con su contexto. Este Ultimo punto debe estar presente a lo largo del anlisis de los dos primeros, porque
solo asf se lograran identificar relaciones significativas y establecer un didlogo entre diferentes dimensiones, “(...)
pasando del texto al contexto, y regresando de nuevo a este (....)"*, si se considera la imagen de “la ciudad como texto™'.

Posiblemente, una de las mayores dificultades para el investigador sea adentrarse en el mundo de las relaciones
entre los individuos de una sociedad del pasado. En muchos casos es posible aproximarse a partir de diarios
personales, colecciones epistolares, articulos de periédicos de la época, documentos personales u oficiales, o
incluso a partir de retratos y fotograffas. Sin embargo, es dificil acceder al dinamismo de la interaccién social,
consecuencia del paso del tiempo, que se debe considerar?,

Un buen punto de partida pareciera ser el estudio de las practicas socioculturales, entendidas como aquellos actos
de los hombres en los que las formas culturales se articulan®y, por tanto, son las expresiones de los imaginarios o,
como lo ha planteado Roger Chartier, las representaciones®, tanto sociales como individuales. Esta aproximacion
permitirfa comprender ciertas decisiones que el Estado de Chile, la Iglesia y los habitantes particulares de Santiago
tomaron desde mediados del siglo XIX'y que tuvieron repercusiones relevantes para la ciudad.

Enlos afos posteriores a la organizacion de la Republica, tras la Independencia (1818), el Estado vuelca su atencion
hacia la expansion de su territorio hacia el norte (Mejillones, 1842) y el sur (Magallanes, 1843), y a consolidar
Santiago como la ciudad capital, ademds de establecer las bases institucionales republicanas. Por esta razon, es
posible comprender la llegada a Chile del arquitecto francés Juan Herbage en 1840, recomendado por el ministro
en Francia, Francisco Javier Rosales®'. Un afio tras su arribo se publicé un plano de Santiago que realizé dedicado al
presidente Manuel Bulnes®. En este contexto, no es de extrafiar que la primera obra que se le encomendara hacia
1843 fuese el proyecto del edificio para el Instituto Nacional®, una de las instituciones que mejor proyectara los
nuevos ideales republicanos.

24 Giedion, S.: Espacio, tiempo y arquitectura. Origen y desarrollo de una nueva tradicion. Barcelona, Editorial Reverté, 2009,
pag. 56.

25 No se busca hacer historia cultural, desde la cultura con “C] pero la ciudad fisica y concreta se construye,
inevitablemente, desde el Estado y el mundo privado con una cierta capacidad de adquisicién que le permita financiar
la construccién de una propiedad que, para la segunda mitad del siglo XIX, se reducia a un espectro social bastante
limitado.

26 Darnton, R.: La gran matanza de gatos y otros episodios en la historia de la cultura francesa. México, D.F, Fondo de Cultura
Econdmica, 2009, pag. 13.

27 Laidea de que el paisaje urbano (ciudad) puede ser leido como un texto, ha sido trabajada por James Duncan desde
la geografia cultural, ver: Duncan, J.: The City as Text: The Politics of Landscape Interpretation in the Kandyan Kingdom.
Cambridge, Cambridge University Press, 2005.

28 Robert Darnton ha establecido también las pérdidas a consecuencia del paso del tiempo, especificamente en el estudio
de los cuentos populares franceses del siglo XVIIL Hoy se cuenta con versiones escritas, sin embargo la manera cémo
estos cuentos eran narrados supone una pérdida irremediable. Cfr. Darnton, R., Op. Cit.: pag. 25.

29 Cfr. Geertz, C, Op. Cit.: pag. 30.

30 Cfr. Chartier, R.: El mundo como representacin. Estudios sobre historia cultural. Barcelona, Editorial Gedisa, 1992.

31 Cfr. Pereira Salas, E.: “La arquitectura chilena en el siglo XIX” En: Anales de la Universidad de Chile, N° 102, Santiago,
1956, pag. 10.

32 Céceres, O.: La arquitectura de Chile independiente. Concepcién, Ediciones Universidad del Bio-Bio, 2007, pag. 62.

33 Serealizaron cambios posteriores al proyecto presentado por Herbage. Ibid: pag. 63; Pereira, Op. Cit.: pag. 10.



A partir de estos hechos es posible establecer varios puntos desde los que se puede abordar el proceso inaugural
de la construccién republicana de Santiago. Por una parte es posible explicar y situar las primeras iniciativas del
Estado chileno respecto de la proyeccion de obras publicas emblemdticas hacia los primeros afios de 1840. Si no
se inserta la llegada de Herbage en el contexto nacional, es dificil comprender por qué tardé un par de décadas
el comienzo de la construccién de obras publicas —proyectadas por arquitectos profesionales— que dieran cuenta
del cardcter republicano de la nacion. Es factible destacar, también, el origen francés del profesional contratado,
que da cuenta del modelo al que se estaba mirando. Sin embargo, el punto de inflexion respecto de esto Ultimo
se marcara con la contratacion del primer arquitecto de Estado en 1848*.,

Por Ultimo, debe considerarse una practica bastante extendida en el sistema de llegada de artistas y profesionales
extranjeros a Chile: la asesorfa y gestién de los ministros chilenos en Europa, especialmente en Francia. Este es un
tema que se encuentra escasamente investigado, sin embargo resulta fundamental para comprender cémo los
circuitos culturales se establecian entre Chile y Europa. No solo interesa conocer los medios por los cuales estos
ministros contactaban a los artistas europeos, sino también la influencia que, en practicamente todas las ocasiones,
las recomendaciones de estos hombres de Estado ejercian sobre la toma de decisiones oficiales. Introducirse en
los gustos personales de estos hombres, sus afinidades y roces sociales, ademds del papel que jugaron como
contactos chilenos en Europa, es una deuda que aun estd pendiente.

Ahora bien, llegado a este punto conviene tomar distancia del hecho especifico para establecer el contexto en el
que se desarrollaron los sucesivos acontecimientos que marcaron de una manera mas evidente la nueva impronta de
Santiago. A lo largo del proceso de organizacion de la Republica, la “civilizacion”y el “progreso” se establecieron como
ejes trascendentes en el proceso de construccion de la Nacion. Para lograrlo era necesario hacerse participe del mundo
moderno que se imponia desde las principales potencias de Europa del siglo XIX. Por ello, a partir de la Independencia
se realizaron esfuerzos por dejar atras el legado colonial, buscando legitimarse como una naciéon moderna.

Conceptos como modernidad, progreso y civilizacién fueron los estandartes de los gobernantes para emprender
sus programas politicos, dentro de los cuales el dmbito de las obras publicas jugaba un rol preponderante®. La
nueva institucionalidad republicana debia ser contenida en edificaciones y estructuras que reflejaran el proyecto
politico que se intentaba implementar. En este sentido, el neoclasicismo, con su carga ideoldgica cercana a la
Revolucién francesa, fue uno de los recursos estilisticos mas utilizados en edificios publicos®. La ciudad también
debid incorporar los valores modernizadores europeos como el ornato, la higiene, la recreacion, el embellecimiento,
una mayor conectividad y orden social, entre otros. Inevitablemente, Francia era la nacién que mayor influencia
ejercia en este aspecto, sobre todo a partir de la transformacién de Parfs que el barén Haussmann llevé a cabo a
partir de 1853.

Era imprescindible, entonces, transformar Santiago, que para mediados del siglo XIX segufa siendo una ciudad
colonial, en la ciudad capital que la nueva nacién requeria®. A partir de lo planteado hasta aqui, serfa posible
esgrimir las razones de la transformacion que la ciudad vivio, de manera paulatina, durante la sequnda mitad
del siglo XIX. Indiscutiblemente, la incorporacion de la modernidad europea fue el gran aliciente de los cambios
urbanos y arquitecténicos de estas décadas, en tanto la ciudad representaba aquella herramienta que podia hacer
visibles los cambios que su sociedad experimentaba. En efecto, “lo mds significativo de la transformacion de las
ciudades fue, como siempre, la transformacion de su sociedad"®. Sin embargo, solo con esta explicacion no basta
para comprender la complejidad que este proceso implico.

34 Pérez, F, Op. Cit.: pag. 18.

35 Para profundizar en estos conceptos en la construccion de la Republica, ver: Collier, S.: Chile: La construccion de una
reptiblica. 1830-1865: politica e ideas. Santiago, Ediciones Universidad Catlica de Chile, 2005.

36 Cfr. Segre, R.: América Latina en su arquitectura. 8 ed. México, D. F,, UNESCO; Siglo Veintiuno Editores 1996,
pp. 180-181.

37 Cfr.Romero, J. L.: Latinoamérica, las ciudades y las ideas. México, D. F, Siglo Veintiuno Editores, 2001, pag. 274.

38 Ibid: pag. 284.
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Para ello es necesario reflexionar acerca de como se llevé adelante el proyecto modernizador en Santiago a
partir de mediados del siglo XIX. Es admisible preguntarse entonces quiénes fueron los protagonistas de esta
transformacién y de qué manera —por medio de qué précticas— lo hicieron. Entran en juego aqui todo tipo de
representaciones o imaginarios urbanos que tuvieran aquellos detrés de la construccién del Santiago republicano.
Como se expuso anteriormente, las practicas que dejan huellas en la ciudad dan cuenta de las distintas
representaciones o imaginarios concebidos, no solo del mundo que las rodea, sino también de sus proyecciones
sociales, politicas, economicas, culturales, colectivas o individuales.

Ciertamente, el imaginario en torno al Santiago moderno, y sus posibles representaciones, fue el factor que mayor
trascendencia tuvo en el proceso de renovacién de la ciudad. Las representaciones literarias ayudan a esclarecer
este punto y, a partir de allf, se deben identificar las diferentes practicas socioculturales que intentan acortar la
distancia entre la ciudad imaginada y la ciudad real. La manera en que Roger Chartier concibe las representaciones,
donde existe una imagen presente y un objeto ausente®, se puede utilizar para este caso de estudio, no solo
respecto a la concepcién de la ciudad moderna, sino también asuntos méas especificos como el de los materiales
de construccién. Es posible analizar la imitacion de ciertas materialidades, como lo es, por ejemplo, la imitacion
del marmol a partir de columnas de madera pintadas. Relativo a este punto, Albert Malsh, quien publicara sus
impresiones de Santiago en 1907, expresé que en la ciudad se apreciaban: “Majestuosas columnas, frisos, capiteles,
z6calos veteados de mdrmol; pero, por favor, no lo toquéis porque el pedazo quedard en vuestros dedos (.. .) todo estd
falsificado, todo suena a hueco™®.

Ahora bien, para intentar responder a quiénes y cémo se llevo adelante la modernizacion de Santiago, es necesario
identificar a los actores que influyeron en este proceso. Por una parte es posible identificar al Estado chileno, a la
Iglesia y a ciertos miembros de la elite como mandantes; por otra parte se encuentran los arquitectos; por ultimo, y
jugando un papel clave, estan los ministros o consules chilenos en Francia articulando la relacién entre mandantes
y artistas europeos*'.

Para el Estado era indispensable contar con edificios que entregaran un mensaje claro respecto al rumbo de la
nacién. Construcciones como la Universidad de Chile, el Teatro Municipal, el ex-Congreso Nacional, el Correo
Central o el Palacio de la Exposicién dan cuenta del proyecto politico que se extendié hasta las primeras décadas
del siglo XX, teniendo como uno de los puntos mds algidos la celebracion del Centenario de la Republica en
1910%. Este proyecto modernizador, en parte llevado adelante por medio de la ciudad, no hubiese sido posible
sin la presencia de arquitectos con la formacién y las habilidades necesarias. Aunque a lo largo del siglo XIX habfa
en el pafs una escasez importante de arquitectos nacionales®, era imprescindible la contratacién de arquitectos
europeos. En este sentido, Paris llevaba la delantera a partir de la formacién de sus arquitectos en la Escuela de
Bellas Artes*.

En este contexto, en 1848 llega Claude Frangois Brunet de Baines como arquitecto de Estado, por recomendacion
del ministro en Francia, Francisco Javier Rosales. Con €l no solo se impone el neoclésico francés como el estilo

39 Cfr. Chartier, R, Op. Cit.: pag. 58.

40 De Ramén, A.: Santiago de Chile: (1541-1991) Historia de una sociedad urbana. Santiago, Editorial Catalonia, 2007,
pag. 189.

41 Se debe considerar un factor del que depende la real posibilidad de llevar adelante cualquier proyecto urbano:
la situacion econémica. En este sentido, el avance en las construcciones y las transformaciones de las ciudades se
encuentra sujeto a las posibilidades econémicas de sus mandantes. Por esta razon, los ciclos econdmicos, que en el caso
de Chile en la segunda mitad del siglo XIX estaban estrechamente relacionados con los ciclos de la extraccién minera
del norte, deben ser considerados. Para profundizar en este tema, ver: Cariola, C. y Sunkel, O.: Un siglo de historia
econdmica de Chile 1830-1930. Santiago, Ed. Universitaria, 1991.

42 Para profundizar, ver: Arquitectos de la nacién: Archivo Fotogrdfico Patrimonial de la Direccion de Arquitectura, Ministerio
de Obras Piblicas. Santiago, D&D Consultores, 2013.

43 Cfr. Pérez, F, Op. Cit.: pag. 20.

44 Cfr. Cuadra, M.: “La arquitectura y el proceso de constitucién nacional: los siglos XIX y XX en Chile, Ecuador, Bolivia
y Per®” En: De Arquitectura, Universidad de Chile, Vol. 2, N° 2, 1991, p4g. 20.



preponderante en las edificaciones publicas®, sino que también marca un hito inaugural en la ensefianza de la
arquitectura en el pafs. En el contrato firmado con el Estado chileno se establecia que por siete afios ejecutarfa todo
proyecto de arquitectura civil requerido por el gobierno y las municipalidades de Santiago y otras localidades del
pais, asi como también se le otorgaba el derecho a dirigir una escuela de Arquitectura en caso de fundarse®. Esta
Ultima iniciativa se concret6 por Decreto del 17 de noviembre de 1849, por medio de una clase de Arquitectura
dependiente del Instituto Nacional y que comenzarfa al afio siguiente®. De ahi en adelante, y no sin dificultad,
comenzaria la ensefianza de la arquitectura en el pafs, siendo pionero el caso de Chile en Sudamérica por su
estabilidad y logros®. A partir de 1850, la Academia de Pintura, la Escuela de Esculturay la Escuela de Arquitectura
se unieron bajo la Seccion de Bellas Artes del Departamento Universitario del Instituto Nacional, dando cuenta del
impulso que el gobierno de Manuel Bulnes dio al desarrollo de la cultura en el pais®.

El sucesor de Brunet de Baines, Lucien Hénault, llegado a Chile en 1857, continué con la renovacién arquitecténica,
asf como también con la docencia. Fue reemplazado en 1870 por el chileno Manuel Aldunate, exalumno de Ia
Escuela de Arquitectura, quien realizé estudios en Francia®. Inevitablemente, Aldunate continué con el estilo
instaurado por sus maestros en la reconstruccién del Teatro Municipal y en el edificio del ex-Congreso Nacional.
Trabajo para el Estado hasta 1882, por lo que es posible sugerir una continuidad en el tipo de edificaciones publicas
entre la década de 1840y los primeros afios de la década de 1880.

Por cierto, estos no fueron los Unicos arquitectos contratados para proyectar obras publicas. Aqui hay otro
tema por explorar, que se relaciona con los concursos y las contrataciones para obras especificas. Analizar
las bases de aquellos concursos y los criterios con los que se eligieron los proyectos ganadores y arquitectos
especificos, podria arrojar luces acerca de las preferencias arquitecténicas del Estado —jo de los consules?—
durante la segunda mitad del siglo XIX. Un ejemplo conocido es el caso del francés Paul Lathoud, contratado
por el ministro plenipotenciario en Francia, Alberto Blest Gana, para la construccion del Palacio de la Exposicion
Internacional que se realizarfa en 1875°".

El mundo eclesidstico no quedard ausente de esta renovacion arquitectdnica, sin embargo, la produccion
historiografica respecto de la arquitectura religiosa del siglo XIX en Santiago es, a excepcion de algunos estudios
de edificaciones especificas, preocupantemente escasa®’. Antes de entrar a investigar los principales arquitectos
que estuvieron a cargo de esta renovacion, es necesario realizar una distincién entre aquellas obras que fueron
encargadas por el clero seculary por el clero regular. Al no hacer esta distincion, se podrian perder ciertos matices
en la generalizacién del proceso. Queda pendiente una investigacion concerniente a los medios de contacto
y contratacion de los arquitectos por parte de las diferentes érdenes religiosas, asi como también un estudio
exhaustivo de la circulacién de artistas de la Iglesia secular. Otro aspecto de interés se relaciona con el papel de
algunos sacerdotes y autoridades eclesidsticas en los proyectos arquitectonicos, evaluando su participacion en ellos.

45 Joaquin Toesca ya habia utilizado el estilo neocldsico en sus principales obras de la ciudad hacia fines del siglo XVTII,
entre las que destacan el Palacio de La Moneda, la Catedral y las casas del Cabildo, con una impronta italiana. Para
profundizar, ver: Guarda, G.: El arquitecto de La Moneda, Joaquin Toesca 1752-1799. Una imagen del Imperio espariol en
América. Santiago, Ediciones Universidad Catdlica de Chile, 1997.

46 Cfr. Pereira Salas, E,, Op. Cit.: pag. 11.

47 Cfr. Tocornal, M. A.: “Decretos del Gobierno” En: Anales de la Universidad de Chile correspondientes al aiio de 1849.
Santiago, 1849, pag. 59.

48  Cfr. Gutiérrez, R.: Arquitectura y urbanismo en Iberoamérica. 6* Ed. Madrid, Ediciones Cdtedra, 2010, pag. 386.

49 Pereira Salas, E.: Estudios sobre la historia del arte en Chile republicano. Santiago, Ediciones de la Universidad de Chile,
1992, pag. 167.

50 Fermin Vivaceta fue companero de Aldunate en la Escuela de Arquitectura. El primer arquitecto chileno en graduarse
fue Ricardo Brown en 1862.

51 Cfr. Pereira Salas, E., Op. Cit.: pag. 22.

52 Ha sido la arquitectura religiosa colonial la que més se ha estudiado, con focos especificos en el mundo andino de la
zona norte del pafs y las iglesias chilotas en el sur. Cfr. Barry, D. y De la Taille-Trétinville, A.: “La historia de la Iglesia
en la historiografia chilena 1965-2015 (II)” En: Anuario de Historia de la Iglesia. Vol. 24, 2015, pp. 224-226.
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Como se aprecia, este es un campo escasamente explorado y del que queda mucho por investigar. Sin embargo,
existen algunos casos destacados que permiten una aproximacion a la manera en que se llevé a cabo la renovacion
arquitecténica del mundo religioso. Uno de ellos es la llegada a Chile del arquitecto italiano Eusebio Chellien 1857,
quien gand un concurso abierto por los dominicos en Santiago para terminar la iglesia comenzada en el siglo
XVIIF, De este modo, se aprecia una practica recurrente que era reiterada tanto por el Estado como por la Iglesia.
En el caso del clero regular, serfa interesante realizar un estudio comparativo acerca de los proyectos ganadores de
estos concursos abiertos, para establecer si existen ciertas congruencias entre las distintas érdenes o no.

Asi como en las contrataciones de los arquitectos de Estado es posible apreciar una tendencia a los de formaciony
origen francés, algunos arquitectos contratados por el mundo religioso eran de origen italiano. Eduardo Provasoli
e Ignacio Cremonesi se unen a Eusebio Chelli en esta linea. No obstante aquello, reducir el espectro de artistas a
estas tendencias conllevaria a simplificar de manera arriesgada un proceso que, como ya se ha mencionado, se
debe investigar y analizar con mayor profundidad.

En este sentido, los arquitectos también establecieron sus propias practicas y relaciones con sus mandantes. Hubo
entonces arquitectos italianos trabajando para el Estado en edificios publicos, como es el caso de Eusebio Chelli en
elTeatro Municipal, y a la vez creando proyectos para residencias particulares, como en el caso del mismo arquitecto
con la residencia de la familia Errdzuriz (1872), iniciada por Paul Lathoud**. Eduardo Provasoli, por su parte, realizd
las obras iniciales de la Casa Central de la Universidad Catdlica, asi como también residencias particulares para
las familias Real de AzUa (ca. 1885) y Rivas Ramirez (1887)%. Del mismo modo, hubo arquitectos franceses como
Emilio Doyére, quien llegado a Chile en 1890 fue nombrado arquitecto diocesano por el Arzobispado de Santiago®®
y, posteriormente, junto con el arquitecto chileno formado en Francia, Emilio Jecquier, estuvo a cargo de la obra
del edificio de los Tribunales de Justicia (1913)*”. También se cont6 con la presencia de profesionales de otras
nacionalidades, como el alemén Teodoro Burchard, autor de la Basilica del Salvador en estilo neogdtico, que
comenzo sus obras en 1873, Es reconocido, ademds, por el estilo mudéjar de la construccién de la residencia de
la familia Diaz Gana (ca. 1871), que posteriormente pasé a manos de la familia Concha Cazotte.

Como se puede apreciar, la movilidad de los arquitectos por los diferentes mandantes le otorgd un dinamismo a la
renovacion urbana nunca antes visto hasta ese momento. La segunda mitad del siglo XIX fue rica en transferencias
culturales que, en Santiago, se vieron reflejadas tanto en los proyectos de intervencion urbana como en la llegada
de arquitectos de diferentes nacionalidades. Si bien la trama urbana no presenté cambios relevantes sino hasta las
primeras décadas del siglo XX*, la renovacion en la arquitectura tuvo como consecuencia un cambio sustancial en
la distribucién espacial de las edificaciones en las manzanas®.Grandes innovaciones en este aspecto se aprecian
en la manzana del edificio del ex-Congreso Nacional, que libera terreno para la creacion de un jardin.

También las nuevas residencias particulares de la elite generaron este tipo de cambio estructural en la manzana,
asf como también en el paisaje urbano de Santiago. Desde mediados del siglo XIX las grandes familias que habfan
logrado ganary aumentar su fortuna a raiz de la explotacién minera, comenzaron a renovar sus viviendas, buscando
reemplazar el modelo tradicional colonial por el de los “palacios’, reflejando asf su prosperidad econémica®'.

53 Cfr. Pereira Salas, E., Op. Cit.: pag. 16.

54 Ledn, R.: Historia de Santiago. Tomo IL. Santiago, Imprenta Ricardo Neupert, 1975, pag. 99.

55 Cfr.Imas, F, Rojas, M. y Velasco, E.: La ruta de los palacios y las grandes casas de Santiago. Santiago, Consejo Nacional de
la Cultura y las Artes, 2015, pp. 34 y 43.

56  Cfr. Diaz, P: Vitrales en Santiago de Chile. Obras conservadas en iglesias y edificios civiles. Santiago, Ocho Libros Editores;
CNCA, 2007, pag. 39.

57 Cfr. Céceres, O, Op. Cit.: pag. 101.

58 Bozzi, D, y Prado, E, “Obras en la Basilica del Salvador. Santiago, Chile” En: ARQ, N° 88, Santiago, 2014, pag. 14.

59 Sin embargo, los debates y las discusiones respecto de la transformacion de la ciudad se sittian hacia la década de 1870.

60 Cfr. Rosas, ].: “La particion de la manzana. Cémo se modernizé Santiago de Chile” En: UR: urbanismo revista, N° 3,
Barcelona, 1985, pag. 34.

61 DPérez, F.y Rosas, J.: “Cities within the City: Urban and Architectural Transfers in Santiago de Chile, 1840-1940” En:
Almandoz, A. (ed.): Planning Latin America’s Capital Cities 1850-1950. Routledge, Londres, 2010, pp. 114-115.



“Los palacios en este contexto vinieron a configurar un nuevo escenario en el tratamiento de la relacion entre poder,
materialidad y ciudad, lo cual impactd, de manera operacional, en una nueva relacion con el suelo"®. Intentando ser
el fiel reflejo de la modernizacion que vivia el pais, la elite comenzd una carrera por mostrarse como una clase
social dominante. En este sentido, la representacion social que la elite quiso proyectar de si misma tuvo una doble
dimension. Por una parte, mostrar al resto de la poblacion —y a los extranjeros visitantes— la supremacfa de clase
y, por la otra, distinguirse entre sus pares®. Asi, “las luchas de representaciones (arquitecténicas) importan tanto
como las luchas econdmicas para comprender los mecanismos por los cuales un grupo impone, o intenta imponer, su
concepcion del mundo social, sus valores, su hegemonia".

En la mayoria de los casos, la elite contrataba a los arquitectos que se encontraban en el pafs realizando obras para
el Estado o paralalglesia. De este modo, las familias adineradas, la Iglesia y el Estado hacian uso de las mismas redes
artisticas®. Pareciera ser que los arquitectos que realizaban obras para el Estado y para la Iglesia encontraron en
los particulares un mayor margen de libertad artistica. Aquello se puede plantear a partir del andlisis de los estilos
de las residencias familiares construidas en la capital desde mediados de siglo. Solene Bergot ha contabilizado
veintitn palacios construidos dentro de una primera fase del eclecticismo santiaguino (1860-1891), dentro de estos
se encuentran doce casos identificados como neocldsicos con una combinacién de estilos. Entre ellos destacan
el palacio Errazuriz (Chelli, ca. 1872), con elementos renacentistas y su patio exterior curvo; el palacio Cousifio
(Lathoud, 1870-1878), acercandose a un estilo del Segundo Imperio, y el palacio Edwards (Juan Eduardo Fehrmann
y Jacques Roux de Landousy, ca. 1888) con una fachada renacentista con elementos de tipo pompeyano. Otras
seis edificaciones apostaron por un mayor grado de originalidad, como el denominado palacio de la Alhambra
(Aldunate, ca. 1862), mandado a construir por Francisco Ossa Mercado; el palacio adquirido posteriormente por la
familia Concha Cazotte en estilo mudéjar (Burchard, ca. 1871) o las propiedades del empresario Henry Meiggs que
rememoraban su pais de origen, una en su quinta de recreo (Jeese L. Whitmore, 1863-1866) y la otra en Santiago,
en estilo bostoniano (Jeese L. Whitmore, ca. 1864)%.

Respecto de la decision que los mandantes realizaron en el estilo de sus lujosas residencias, podria profundizarse
respecto de sus motivaciones, los referentes que perseguian, si fue por moda importada o lazos personales,
siguiendo la idea de Giulio Carlo Argan, de “que la forma es el resultado de un proceso, cuyo punto de partida no es la
propia forma"®’ . También se podria investigar la eleccién de los arquitectos, si fue por recomendacién, por proyectos
presentados o por encargo directo. Tal vez esto Ultimo presente mas dificultades para ser investigado que en el
caso de los concursos publicos realizados por el Estado, ya que, en este caso, deberfan existir los documentos
oficiales. Por Ultimo, no se deben dejar de lado las estrategias de los arquitectos para conseguir los encargos, ya
que por medio de sus précticas profesionales y redes de contacto es posible que se puedan trazar otros caminos
para el estudio de la construccién del Santiago republicano, en tanto “la ciudad es obra, mds préxima a la obra de
arte que al simple producto material"®.

62 Bergot, S, Vergara, E. y Vizcaino, M.: “Palacio Vergara: élite y arquitectura en Santiago a fines del siglo XIX” En:
Arquitecturarevista, Vol. 10, N° 2, Jul/Dic 2014, pag. 72.

63 Cfr. Bergot, S.: “Unidad y distincion: el eclecticismo en Santiago en la segunda mitad del siglo XIX” En: Revista 180,
N° 23, Santiago, 2009, pag. 35. Para profundizar acerca de este tema, ver: Bourdieu, P: La distincién. Criterio y bases
sociales del gusto. Buenos Aires, Taurus, 2012.

64 Chartier, R.: “La historia cultural redefinida: practicas, representaciones, apropiaciones’” En: Punto de Vista, afio 13, N°
39, Buenos Aires, 1990, pag. 45.

65 Se debe tomar en cuenta, por cierto, que las redes familiares de la elite eran bastante estrechas atin para la segunda
mitad del siglo XIX, por lo que las autoridades eclesidsticas pertenecian al nucleo familiar que construy? los grandes
palacios en el centro de la ciudad, y el mismo nicleo del que surgian los politicos que gobernaban el pais. Por tanto,
todos ellos se encontraban incorporando el proyecto modernizador en sus propios 4mbitos.

66  Elresto de los palacios no pudo ser identificado. Ibid: pag. 33.

67 Argan, G. C.: Historia da Arte como histéria da cidade. 6* Ed. Sao Paulo, Martins Fontes, 2014, pag. 243.

68 Lefebvre, H.: El derecho a la ciudad. 4* Ed. Barcelona, Peninsula, 1978, pag. 64.
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Hasta aqui se ha intentado proponer una aproximacion para el estudio de un proceso histérico protagonizado
por una sociedad que buscaba construir su nacién a partir de la identificacién con la modernidad europea. Esta
decision supuso utilizar diferentes métodos que le permitieran mostrar su progreso, siendo el més visible la
renovacién arquitecténica comenzada a mediados del siglo XIX. Esta breve revisién da cuenta de la gran cantidad
de temas que alin quedan por investigar, ademas de los que aqui no fueron mencionados por falta de espacio,
como la creacion de los principales parques urbanos de la ciudad en la década de 1870; la ubicacion de los edificios,
que da cuenta de la presencia y la relevancia de su contenido en la ciudad; el crecimiento urbano; la migracién y
los cambios de foco dentro de la ciudad; otros arquitectos de los que poco o nada se sabe, y qué decir sobre los
ingenieros y los dibujantes que apoyaron el proceso de construccion de los diferentes edificios.

“Dentro del sistema cultural urbano, la arquitectura tiene una figura disciplinar compleja y no muy diferente de la figura
de la lengua: es una disciplina auténoma, mas al mismo tiempo, constitutiva y expresiva de todo el sistema"®. Estas
palabras de Argan reflejan el proceso vivido en Santiago, en que todo un sistema, una construccion, tanto social
como nacional, se expresa mediante la renovacion urbana. Por esta razon, por medio del estudio de la circulacion
de ideasy de redes, asi como del sistema de las artes, es posible comprender de manera mas profunda y compleja
un proceso que si se generaliza, pierde toda su consistencia.

Finalmente, el Estado, la Iglesia y las familias mdas adineradas de la capital, por medio de précticas culturales,
construyeron un sistema de las artes que les permitio sustentar la incorporacion del proyecto modernizador. Esto
se evidencia en el proceso de construccién republicana del Santiago de la segunda mitad del siglo XIX, a partir de
las representaciones mediante las cuales cada dambito de la sociedad se proyecto, contribuyendo asi a darle mas
densidad a las tramas de significacion cultural que estaban en construccion y que perdurarfan hasta las primeras
décadas del siglo XX.
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LA GIUDAD INVISIBLE. IMAGINARIO URBANO Y PATRIMONIO

PABLO ANDRADE BLANGO'

RESUMEN

Este trabajo forma parte de una investigacion doctoral que buscé conocer las relaciones y valoracidn del habitat de
la ciudad de Santiago de Chile, en la que el arte urbano —particularmente el street art y el muralismo— son concebidos
como un “lugar”de mediacién y creacion entre el espacio publico y privado.

ABSTRACT

This work is part of a PHD research that sought to know the relationships and habitat assessment of the city of
Santiago, Chile, in which the urban art —particularly street art and mural paintings— are conceived as a “place” of
creation and mediation between public and private space.

LUGAR Y NO LUGAR

iCémo se expresa una ciudad? ;Cé6mo nos habla? ;Cédmo la escuchamos? Estas son preguntas que cotidianamente
nos surgen al detenernos a observar la ciudad. Santiago de Chile es una urbe que se configura en su lenguaje,
en su planificacién, en los espacios publicos, en las vias de acceso, en el casco histérico, en la escala urbana en
que es construida, cuyo lenguaje vertical y tridimensional es concebido por urbanistas y arquitectos. Es también
una capital que para muchos ha sido impuesta, que se expresa con buena letra, clara y monumental, pero no por
es0 menos torpe, ya que es una urbe que se interrumpe, que se atropella, que tartamudea en su lenguaje, en su
historia. Santiago se escribe en distintos estilos arquitecténicos, ya que conjuga el modernismo y el neoclasicismo
a solo metros de distancia.

Es una ciudad hibrida que combina tiempos, texturas y experiencias, lo que se plasma en el paisaje urbano como
un gran palimpsesto que no solo deja la huella del tiempo en sus calles, sino que también retrata las multiples
culturas que lo habitan.

Sin duda los urbanistas y arquitectos generaron ciertos hitos y estructuras que se volvieron verdaderos “simbolos
envolventes™ para los habitantes de Santiago, generando constricciones en su forma de recorrer los espacios, de
usarlos, de vivirlos.

Estos simbolos siguen estando en sus mismos lugares, algunos siguen activos y otros han cesado las actividades
para las que fueron creados, generandose un sinnimero de espacios residuales, que a pesar de ello se convierten
en nuevos espacios sociales, resignificados mediante sus nuevos usos, reescribiendo su historia y agregando
nuevos simbolos que se superponen a los ya descritos, escribiendo asi la historia de Santiago sobre ellos como
un palimpsesto urbano que a veces deja ver las huellas del pasado, y otras simplemente las afsla y oculta, creando
unaciudad invisible”.

1 Antropdlogo, Doctor en Arquitectura, Patrimonio Cultural y Medio Ambiente por la Universidad de Sevilla.
Docente de la Universidad de Santiago de Chile. Contacto: pablo.andrade@usach.cl.

2 Por ‘simbolo envolvente” debemos entender aquellos componentes de la ciudad que generan sentidos en sus habitantes,
elementos que son interpretados y referenciados por quienes la habitan. Entender los distintos componentes en su
relacién en la trama urbana y el tejido social es parte del ejercicio que pretende abordar esta investigacion.
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El subsuelo es un espacio de uso fragmentado y social y que pone en tension lo publico y lo privado, el cual pasa

de ser un lugar netamente funcional, en palabras de Augé*“un no lugar”a“un lugar’, es decir, un espacio relacional
capaz de generar identidad y en el cual se incorporan nuevas practicas sociales y urbanas.

Por otro lado, el suelo desde su conformacion urbana, posee la capacidad de ser habitado por la poblacion,
produciéndose nuevos enfoques de uso y nuevas narraciones. Entonces debemos preguntarnos: jcudles son las
practicas inmateriales que suceden en la ciudad?, ;como se recrea, representa y habita la urbe? En este sentido nos
enfrentamos a nuevos desafios metodolégicos y tedricos, asociados al patrimonio y la globalizacién.

Es por todo esto que el problema central de esta investigacion se define como: “el desconocimiento de las formas
de expresion cultural y social de procedencia inmaterial, que en su relacién dan origen a nuevos paisajes urbanos,
los que pueden ser constitutivos de patrimonio en el contexto de la sociedad de la informacion, en la capital de
Santiago de Chile"

Este problema central surge de la relacién causal con el desconocimiento de las practicas sociales y culturales que
provocan estas manifestaciones y expresiones en la sociedad de la informacion. Por lo tanto, existe una falta de
comprension respecto de los nuevos espacios publicos, entendiendo sus usos, fragmentaciones y continuidades,
identificando sus practicas y desarrollando modelos de analisis que permitan dimensionar la complejidad
estudiada.

ANTROPOLOGIA Y ARTE EN LA CIUDAD

Uno de los primeros paradigmas que enfrenta este trabajo es el de la metéfora del viaje en funcion del otro.
Augé en su libro La Guerra de los Suerios nos indica que la antropologia, en sus inicios, pensaba en el ser humano
como exploradores o descubridores, nunca se plante¢ la interrogante de sus alteridades, de aquellas propias de
Occidente. Los otros eran los descubiertos, colonizados y observados®. Esta idea de buscar al otro a la distancia
generd que los antropdlogos tuvieran que viajar grandes trayectos en busca de lo distinto, de lo extrafio y de lo
exdtico.

Por otro lado, el antropélogo James Clifford® sefala que a principios del siglo XX y después de la Primera Guerra
Mundial, los surrealistas estaban intensamente interesados en los mundos exéticos, entre los cuales inclufan Parfs.
En este sentido para Clifford su actitud era semejante al trabajador de campo, pero en sentido inverso, ya que
el antropologo se esfuerza en hacer comprensible lo que no es familiar a los ojos de Occidente, mientras los
surrealistas hacen de lo cotidiano algo extrafo.

“Los surrealistas frecuentaban el Marché Aux Puces, el vasto mercado de pulgas de Paris, donde uno podia
redescubrir los artefactos de la cultura, mezclados y reordenados. Con suerte uno podia llevar a casa algunos
objetos grotescos o inesperados, una obra de arte sin ubicacion posible, elementos de confeccidn’tales como el
soporte enrejado de botellas de Marcel Duchamp y objets sauvages, esculturas de Africa u Oceania’®.

De esta misma forma, Hal Foster habla del artista como etnégrafo’, nos enfrenta a algo diferente. No solo hablamos
de componentes de un analisis critico, sino también de la relacion que se establece con W. Benjamin® en £/ autor
como productor. Asi, podemos interpretar con esta analogia que en el otro se encuentra la verdad y no la ideologia.
En este sentido la relacién con el otro por parte de estos enunciados se asocia la idea rousseauniana del “buen

3 Augé, M.: Lugares y No Lugares. Barcelona, Gedisa, 1998, pag. 24.

~

Clifford, J.: Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura 'y arte en la perspectiva posmoderna. Barcelona, Ed. Gedisa, 2001,
pég. 25.

Idem: pag. 145.

Idem: pég. 154.

Foster, H.: El retorno de lo real. La vanguardia de  fines de siglo. Madrid, Akal, 2001, pag. 35.

Benjamin, W.: El autor como productor. Madrid, Ed. Casimiros Libros, 2015.
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salvaje’, una idea que atribuye valores pristinos y de veracidad humana a este tipo de sociedades. Por tanto, desde
aqui, desde esta deconstruccién se define lo real de una cultura, desde aqui se reflexiona respecto de lo social.

MARCAS EN UN TERRITORIO EN CONSTANTE EXPANSION

La ciudad de Santiago durante el siglo XX sufre varias expansiones territoriales, debido principalmente a fenémenos
de migraciones del mundo rural al urbano. Estas migraciones fueron generando diversos asentamientos y
ocupaciones en la capital que obligaron a la generacion de politicas reguladoras al respecto.

Sin embargo, la capacidad reguladora y de ordenamiento de la ciudad siempre se ha visto sobrepasada por el
crecimiento constante de la poblacion. Esto fue asociado a fendmenos internacionales de tipo econdémico, como
la crisis de 1930y la implementacién de politicas keynesianas y la busqueda de una modernizacién fordista por
parte del Estado chileno. Esta coyuntura llevé al desarrollo y ordenamiento de algunos sectores de la capital,
mientras otros continuaban viviendo en condiciones de autoplanificacion, segregacion y condiciones sanitarias
deplorables. Esta situacion conllevd que durante todo el siglo se implementaran algunas medidas urbanas y
politico-sociales que buscaban disminuir las probleméticas que surgian con el crecimiento de la ciudad. Asimismo,
y en forma paralela, el Estado buscaba soluciones, que muchas veces generaban mas segregacion urbana, mientras
que los sujetos sociales (los habitantes de Santiago) desarrollaban sus propias estrategias de habitar la ciudad,
organizando comités para personas en situacion de calle y transformando las ocupaciones ilegales en una bandera
de lucha reivindicativa y de contracultura. A partir de estas manifestaciones surge una identidad urbana, con sus
propias formas de expresidn, la que se contrapone muchas veces a la estatal, y durante todo el siglo XX fue capaz
de utilizar los espacios residuales y espacios basura para una emergencia urbana y cultural, con su propio discurso
y su propio sentido de desarrollo y modernidad. Estos discursos han ido desarrolldndose de formas distintas a
lo largo de la Ultima parte del siglo XX, coexistiendo con la planificacion urbana, buscando nuevas formas de
expresién, conformando y aportando nuevos componentes del imaginario urbano, un imaginario invisible, o
mejor dicho, invisibilizado por el Estado. Esta es una urbe que estd en constante movimiento, con una cultura
urbana bien definida y que susurra en los oidos de los santiaguinos constantemente.

Durante la primera mitad del siglo XX Santiago comenzd a vivir un proceso de planificacion asociado a las
constantes migraciones del ambito rural al mundo urbano. Esto generd un aumento exponencial de la poblacion
y un sinnimero de problemas urbanos asociados a la carencia de servicios, de infraestructura sanitaria, vivienda,
entre otros.

Las ocupaciones territoriales en los sectores populares se formularon con los denominados conventillos o cuartos
redondos. Estas ocupaciones generaron impactos negativos en los aspectos sanitarios debido al hacinamiento y
la escasez de servicios existentes, que hicieron imperar las condiciones de vida miserables para las clases menos
favorecidas.

De la misma forma, en la década de 1940 comenzd un proceso de ocupacion ilegal del territorio, que implica un
proceso de organizacion social y urbana por parte de la poblacién, y no del Estado. Durante la primera mitad del
siglo XX existieron esfuerzos urbanisticos desde el Estado y desde la poblacién por planificar la ciudad y solucionar
los problemas de los “sin techo”. Todo esto surge en un contexto de industrializacién y crisis econémica, por tanto
coexisten en este periodo elementos politicos, sociales, econémicos y culturales que comienzan a plasmarse en la
capital desde distintos prismas.

ARTE Y MURALISMO EN LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX

Una de las influencias en el arte en la primera mitad del siglo XX en Chile es el arte mural post-Revolucion
mexicana. Es en este contexto que José Vasconcelos propone y materializa un programa gubernamental por
medio de murales publicos, ya que:
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“La Revolucion nos revelé a México o mejor dicho, nos dio ojos para verlo. Y se los dio a los pintores. La imagen
visual se convierte en el agente medidtico entre el pueblo y la contingencia. De esta manera, se crea una
conexidn vital entre arte y sociedad: el renacimiento de la pintura pablica por un lado, y por otro, la cotidianidad
del nuevo México posrevolucionario™.

Paralelamente a lo sucedido en México comienza a influenciar a Latinoamérica. En el caso chileno, a fines de la
década de 1930, Laureano Guevara cre6 un departamento de pintura mural en la Escuela de Bellas Artes de Ia
Universidad de Chile™.

De esta manera, el arte mural de la primera mitad del siglo XX trasciende la tela, la obra del caballete, y se integra
y manifiesta en edificios publicos, lo que podemos observar en el Manifiesto del Sindicato de Pintores y Escultores,
redactado por Siqueiros en 1922. En él se establecia la necesidad de trabajar en forma propositiva para socializar
el arte, destruir el individualismo y repudiar la pintura de caballete, produciendo obras monumentales que
sean de dominio publico, con el objetivo de producir belleza y declarar la lucha, un arte cargado de protesta y
compromiso'.

u

El arte mural significa un retorno a las culturas del pasado. Estamos luchando por hacer comprender esta
modalidad del arte y nuestro esfuerzo estd siendo compensado al constatar la admiracion que estas pinturas
murales despiertan en la imaginacion de todos™.

De esta manera, el mural en si mismo siempre ha buscado desarrollar un discurso social e histérico, por esto
su ubicacion es publica, generando lenguajes narrativos que provoguen en los transeuntes una lectura y una
interrogacion respecto del mensaje expuestos en muros.

En el caso chileno, hemos podido observar que muchos de estos proyectos son murales en edificios publicos
o privados, pero ubicados en espacios interiores. El giro del uso politico del arte muralista llevé al uso de este
lenguaje a los muros de la ciudad, utilizando espacios residuales fuera del territorio ordenado, espacios industriales
y poblacionales, siendo un lugar privilegiado para grupos obreros y poblacionales, dos grupos fundamentales en
el desarrollo urbano desde los afios sesenta.

De esta manera, pudimos observar procesos de mixtura y transicion en el uso de formas y estéticas, que van desde
la sicodelia de los afios setenta al uso de letras y colores propios del grafiti norteamericano.

Esto hallevado a la generacion de lineas estéticas propias en la urbe, a partir de procesos histéricos y sociales, a una
busqueda particular de iconograffas que vinculen a los sujetos con la representacidn expuesta en los muros. Es una
exploracién constante que nos lleva a observar una movilidad permanente en las formas narrativas ciudadanas,
llevadas a cabo por artistas urbanos, quienes en un proceso similar al etnografico, generan un diélogo entre la
ciudad construida y la ciudad imaginada.

Esportodoesto que en el actual siglo uno de los mensajes politicos impresos en los muros no se asocia directamente
a una vinculacién partidista, pero sf a una nocién de individuos que resaltan los procesos de anonimato en una
urbe que se expande dia a dfa.

El arte urbano actual irrumpe en la ciudad con otros relatos inherentes a ella, se vuelve un autoretrato social,
desarrollado por sus propios habitantes. Sin ciudad no hay arte urbano y sin arte urbano no hay ciudad.

9 Dominguez, P: De los artistas al pueblo: Esbozos para una historia del muralismo social en Chile. Tesis de Licenciatura en
Historia del Arte. Santiago, Universidad de Chile, 2006, p4g. 10.

10 Palmer, R.: Arte callejero en Chile. Santiago, Ed. Ocho libros, 2011, pg. 7.

11 Bragassi, J.: El muralismo en Chile: Una experiencia historica para el Chile del Bicentenario. Santiago, 2010, pég. 4. Disponible en:
http://www.memoriachilena.cl/602/articles-123178_recurso_2.pdf.

12 Dominguez, P, Op. Cit. En: diario La discusion de Chilldn, 26 de marzo de 1942, pag. 30.



LA CIUDAD COMO TEXTO Y CONTEXTO

A partir de la discusion tedrica y la descripcion empirica, podemos advertir un primer esbozo de modelo de analisis
patrimonial en la sociedad de la informacion, una sociedad liquida, de urbes policéntricas con limites difusos
y productora de espacios basura o residuales, descrita como una ciudad genérica en palabras de Koolhaas™.
Sin embargo, como lo advertimos en esta investigacion la ciudad genérica estd plagada de sentido, y una de
sus caracteristicas més relevantes es la produccion de subjetividades plasmadas mediante diversas formas de
expresion.

Estas expresiones asociadas al arte urbano adquieren una mayor presencia y significacién, en escalas locales. Es
decir, la relacién se da en unidades territoriales acotadas. Su conexion con toda la ciudad como una unidad pierde
sentido para los actores sociales, sean estos artistas urbanos o habitantes, la escala de una urbe en constante
expansion se transforma en una incertidumbre de pertenencia y anonimato, una relacién que configura las
identidades de los habitantes en un devenir de certezas e incertidumbre.

De esta manera, la ciudad se lee como un transito entre espacios basuras, no lugares y lugares relacionales con
su historia y con su identidad, espacios cargados de significados. Estos espacios, son un territorio en disputa de la
sobremodernidad que los crea y abandona, mientras otros sujetos se apropian de ellos y los resignifican. La lucha
por la apropiacién de la urbe entre quienes la intervienen drasticamente con nuevos proyectos inmobiliarios y de
transporte versus quienes la habitan y significan nos ha llevado a establecer esta relacion de significados como
simbolos envolventes y simbolos latentes. Los simbolos envolventes configuran y delimitan el espacio urbano,
mientras que los simbolos latentes son la experiencia de habitar y de trasgredirlo. Estos simbolos se vinculan
armonica y contradictoriamente en la ciudad.

En algunos casos un sector abandonado se empodera y revitaliza con las intervenciones de simbolos latentes,
que van desde el arte urbano a proyectos comunitarios de recuperacién y uso. Pero otras veces el simbolo latente
violenta al simbolo envolvente en la lucha por la apropiacién de la ciudad, por medio de la mancha del tag, de la
territorializacién de grupos urbanos como los asociados a las barras bravas. Esta dicotomfa es parte del transito
continuo de los habitantes de la capital, ellos observan, leen e interpretan estas pugnas territoriales en su cotidiano,
las resignifican y se las apropian dependiendo de si estan vinculadas a su escala territorial inmediata o de transito.

La ciudad vista desde esta perspectiva es un organismo que estd narrando constantemente el quehacer de
sus habitantes, es texto y contexto, que nos permite interpretar en procesos identitarios fragmentados nuestro
territorio.

Figura 1: Andrés Bello. Escultura ubicada en el frontis de la Casa Central de la Universidad de Chile, 2011 (Foto: Pablo
Andrade Blanco)

13 Koolhass, R.: El espacio basura. Barcelona, Minima, 2012, pag. 16.
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TERRITORIO, ESPACIO Y PATRIMONIO PRACTICADO

Podemos afirmar que existen continuidades en los usos de espacios publicos en la ciudad de Santiago, que
nos permiten identificar practicas sociales y culturales notoriamente arraigadas en sus habitantes. Ademas,
el patrimonio cultural debe ser considerado desde la perspectiva de la creacion de subjetividades colectivas e
individuales, que permiten narrar la capital desde distintas formas de expresion. Esto es debido a que una de las
caracteristicas de la sociedad actual es la visibilizacién que existe de la heterogeneidad cultural, no siendo una
sociedad homogénea, sino mas bien una sociedad multicultural. En este sentido, existe un proceso en que se
pierde la gran ausencia de los actores sociales en la ciudad, que pone en tension las concepciones mas habituales
de patrimonio.

Uno de los grandes cambios en la era de la informaciéon es la incorporacion de nuevos sujetos al discurso
patrimonial, lo que ha llevado a generar nuevas vistas y paisajes urbanos que se forman a partir de los modos de
habitar sus espacios publicos. De esta manera, esta investigacion dio comienzo a un analisis mas profundo de la
ciudad como patrimonio en la actualidad, a una busqueda de los patrimonios ausentes en las practicas culturales
presentes, pero invisibles.

Desde esa perspectiva, el patrimonio practicado no solo sefiala una practica, sino ademds se refiere a las relaciones
que componen estas practicas: el lenguaje, el sonido y las formas de realizarlo.

Por tanto, una de las relaciones que se establecieron a partir de esta investigacion es la existente entre artistas
urbanos y habitantes. En esta relacion existe una valoracién a estas intervenciones urbanas, que son consideradas
como una contribucién de calidad estética a la ciudad, debido a que le brindan un descanso visual, transfigurando
su visualidad. La valoracién que existe en esta relacion se vincula estrechamente con un espacio y un territorio
imaginado e identidades practicadas. La calidad estética se basa en la valoracion de elementos técnicos, asociados
al uso del color, de la forma y del entorno. Por consiguiente, el arte figurativo, la intervencion plastica (uso de
colores y formas) y la denuncia social, adquieren en estos contextos una valoracién mayor, siendo estas tres formas
narrativas componentes de un ecosistema comunicativo “de”y “en”la ciudad.

Desde esta perspectiva, podemos suponer que existe una practica de continuidad y apropiacion similar a lo
propuesto por Bonfil Batalla en su libro Pensar la cultura, pero que no permiten un orden taxativo de clasificacion
rigida, sino mas bien son elementos de transito, un constante viaje semdntico, donde los limites de clasificacion
se vuelven difusos.

La vinculacion del territorio como un espacio y un patrimonio practicado nos habla de las influencias generadas
entre arte publicoy las narrativas muralistas mexicanas en la construccién politica de los sujetos populares. Surgen
en combinacion nuevos referentes estéticos, que se transforman en narrativas que utilizan ideogramas para contar
una historia, una historia americanista, una historia indigena. Los ausentes se hacen presentes en en el territorio y
en el patrimonio practicado, surgen memorias colectivas e individuales generando un sincretismo que da origen
por ejemplo al Museo a Cielo Abierto en San Miguel™.

Esto se suma a un ejercicio constante de contracultura, de rebeliéon permanente a las formas estéticas y narrativas
hegemonicas. De ahi su relevancia en los sujetos que habitan y transitan la ciudad cotidianamente. En esto radica
la transicion de no lugares a lugares, parafraseando a Augé, es aqui donde se establecen los vinculos identitarios.
En este sentido, se identificaron algunas de las formas de expresion social més recurrentes en la capital: formas
asociadas al arte callejero, a la pintura mural, al uso de esténcil, a las narraciones de la ciudad en formato digital, a
la literatura y al mundo audiovisual.

14 Para més informacién acerca de este contenido, consultar el capitulo de Cortés, F.: “Museo a Cielo Abierto en San
Miguel y la construccion estética de la memoria) pp. 10-19, contenido en la presente publicacion (N. de la E.).



Figura 2: Frontis de la Universidad de Chile, 2011 (foto: Pablo Andrade Blanco)

A primera vista estas manifestaciones parecen usos fragmentados de la identidad urbana. Sin embargo, son
expresiones que se agrupan en discursos territoriales y de contracultura que se articulan en la apropiaciéon de
espacios publicos rebasando las areas verdes, plazas y parques.

Respecto de la discusidn existente en las definiciones de espacio publico, podemos relativizar el discurso tomando
en cuenta que existen diversos tipos de apropiacién de los espacios publicos, como lo son las apropiaciones de
consumo y de contracultura.

EL PATRIMONIO PRACTICADO Y LA CREACION DE
SUBJETIVIDADES

En las relaciones desarrolladas a lo largo de esta investigacion encontramos las de imaginario y paisaje, en ellas
podemos constatar que el territorio y el patrimonio imaginado se hacen presentes mediante anhelos, de una
ciudad deseada, no utépica, pero mucho mas amable. Los datos levantados nos demostraron de qué manera las
subjetividades de la experiencia de habitar Santiago establecen criterios narrativos mucho mds complejos, que
permiten una relacion polisémica de la ciudad, diferenciando las representaciones que se hacen de ella.

Como inicio a un ejercicio proyectivo realizado a partir de entrevistas a ciudadanos, pudimos graficar el imaginario
del casco histérico de Santiago y establecer diversos niveles de apreciacion de la ciudad, que se narra desde un
paisaje palimpséstico. Desde los enunciados de los entrevistados pudimos dibujar los limites difusos de un casco
histérico imaginado, que concentra lugares y arquitectura, parques y barrios. Son estos lugares los que convocan
las miradas de los habitantes y su experiencia en la ciudad.

De esta manera, la investigacion no expresa Unicamente el imaginario estético, pictérico, sino de permanencia,
la experiencia de la urbe graficada en distintas tipologias de mapas. Esto permitié contraponer concepciones de
patrimonio como lo entiende la Unesco, por ejemplo, con las definiciones proporcionadas por los entrevistados,
definiendo los limites conceptuales en su construccion.

A partir de estos ejercicios hemos concluido que existe una dicotomfa asociada a las construcciones de identidad en
la trama urbana, diferenciando centro y periferia, desde la perspectiva de la conformacién de distintas identidades.
Por ejemplo, el mural que se ubica fuera del casco histérico trabajado en esta investigacién apunta a la consigna de
una identidad y de una demanda politica y social, versus el que se encuentra en el casco historico, que establece
un hibrido mucho mas complejo, posee diversas lecturas sociales. Algunos murales son conmemorativos y otros
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més bien cripticos en su interpretacion. Por tanto, reiteramos la presencia de una identidad fragmentada, de
transitos y permanencias.

De esta manera, hemos constatado que la imaginacién simbélica, en palabras de Silva, no se puede expresar en
una cosa especifica, sino es en sf misma una combinacién de elementos y matrices culturales. Esto ha llevado a
que la ciudad se haya construido como un objeto simbélico y colectivo, convirtiéndose en una urbe textualizada,
es decir, que genera sus propias formas de ser leida.

Lainterpretacion de las narrativas expuestas en la ciudad cambia, segun los elementos a los que se van enfrentando
las personas de distintos rangos etarios muestran diversas valoraciones, distintos imaginarios, que confluyen en la
valoracién, pero desde prismas distintos.

Desde esta perspectiva, concluimos que las narrativas patrimoniales mas valoradas son aquellas en las que destaca
el valor nostélgico de la antigledad. El otro valor asociado directamente es su soporte arquitecténico como valor
patrimonial, este Ultimo sobre todo para el caso de los valores patrimoniales nostalgicos.

Figura 3: Fachada de casa en calle Cueto, zona tipica Barrio Yungay, Santiago de Chile, 2014 (foto: Pablo Andrade Blanco)

A MODO DE CONCLUSION

Concluimos que la capital no solo es escrita por quienes tienen buena letra y disefian la urbe, sino también por
quienes la habitan. Habitar la ciudad nos da una lectura horizontal de la misma, de recorrido, que decodifica estos
simbolos envolventes para ser resignificados. Por tanto, tenemos una urbe que se representa a si misma, que se
habita, que se construye en su propio camino, expresandose, creando imaginarios y sentidos.

De esta manera, los grandes hitos urbanos, estos “simbolos envolventes’, son leidos, aseverados o ignorados,
generando narrativas propias de los habitantes que se remiten a sus propias matrices culturales, dandole nuevos
sentidos a esos simbolos, sobrepasando las significaciones para las que fueron disefados y generando nuevos
espacios sociales, nuevas formas de representarse en la ciudad™.

Al recorrer Santiago a distintas horas y por distintos barrios, la urbe se nos presenta de multiples formas, con
multiples dimensiones. Esta es una capital que susurra, que grita y que habla, ahora desde sus habitantes, no como
una masa homogénea, sino todo lo contrario, como una diversidad de grupos capaces de generar sus propios
lenguajes y sus propias historias.

15 Andrade, P: “La Ciudad que Habla’ En: Revista Patrimonio Cultural. Vol. 52. Afio XIV. Santiago, diciembre de 2009.
pp. 32-33.



Podemos identificar diversas formas de escribir la ciudad, que van desde murales multicolores que narran en simbolos
de f4cil lectura historias de lucha y de reivindicaciones, que nos hablan del origen del barrio, de las primeras familias
que lo habitaron, siendo narraciones fundacionales que lubrican la memoria de quienes residen en él.

Sin embargo, estas formas de expresién y de habitar Santiago no son las Unicas, existe el “arte urbano” que
narra historias de grupos urbanos emergentes, verdaderos simbolos de contracultura que establecen vinculos
de identidad con la urbe y con otros sujetos que son capaces de interpretarlos, que son parte de esa ciudad
fragmentada que se une en la hibridacion.

Desde este punto de vista, estamos frente a la creacién de una narrativa que es objeto del pensamiento, como una
actividad intima de los sujetos. Esta capacidad haria del lenguaje urbano un elemento fundamental de los sujetos
en la sociedad.

Las narrativas urbanas plasmadas mediante el arte urbano delimitan la urbe, la territorializan en una politica de
los nombres, en que el uso de la palabra, el icono y los colores marcan las fronteras de lo propio y de lo ajeno, de
identidades por oposicion, pero que se interconectan con otros barrios y con otros sujetos que comparten esa
cosmogonia, que hacen suya esa construccion de la ciudad. Asf, el territorio habitado es el nombrado, y el rayado
o el pintado es aquel que contiene los nombres del grupo y sus integrantes, donde se recrean también escenas de
lo cotidiano por medio del “arte urbano”.

Debemos entender el “arte urbano” como iconos representacionales. Desde este horizonte representacional no
son pocos los que han caido en el equivoco de sostener que las imégenes representan “de forma directa’, pasando
por alto la necesidad de analizar como comunican y funcionan los discursos visuales. De esta manera, el paisaje
urbano se lee desde la interseccién de ambas narrativas, que nos hablan de un palimpsesto que se ejerce sobre
s mismas, cuando se construye una nueva autopista en los barrios histéricos, o cuando se retocan y superponen
formas de “arte callejero”en una misma pared. Sin embargo, también es una reescritura en su conjunto, escribiendo
las historias de Santiago al unisono.

BIBLIOGRAFIA

Andrade, P.: La Ciudad Invisible Imaginarios Urbanos y Patrimonio Cultural Inmaterial en la Sociedad de la Informacién.
Tesis de Doctorado. Sevilla, Universidad de Sevilla, 2016.

Andrade, P.: “La Ciudad que Habla" En: Revista Patrimonio Cultural. Vol. 52. Afio XIV. Santiago, diciembre de 2009,
pp. 32-33.

Augé, M.: Hacia una antropologia de los mundos contempordneos. Barcelona, Ed. Gedisa, 1998.
Augé, M.: La Guerra de los Suefios. Barcelona, Ed. Gedisa, 1998.

Augé, M.: Lugares y No Lugares. Barcelona, Ed. Gedisa, 1998.

Benjamin, W.: £/ autor como productor. Madrid, Ed. Casimiros Libros, 2015.

Bragassi, J.: El muralismo en Chile: Una experiencia histcrica para el Chile del Bicentenario. Santiago, 2010. Disponible
en: http://www.memoriachilena.cl/602/articles-123178_recurso_2.pdf.

Clifford, J.: Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura y arte en la perspectiva posmoderna. Barcelona, Ed. Gedisa, 2001.

Dominguez, P.: De los artistas al pueblo: Esbozos para una historia del muralismo social en Chile. Tesis de Licenciatura
en Historia del Arte. Santiago, Universidad de Chile, 2006.

Foster, H.: £l retorno de lo real. La vanguardia de fines de siglo. Madrid, Akal, 2001. 161
Koolhass, R.: £/ espacio basura. Barcelona, Minima, 2012. HISTORIA
CULTURAL

Palmer, R.: Arte callejero en Chile. Santiago, Ed. Ocho libros, 2011.






CRITICA, HISTORIOGRAFiA
Y METODOLOGIA




> 164

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

CUANDO LA CRITIGA HAGE HISTORIA.
LA REGEPCION DE LA OBRA DE LYGIA GLARK EN LA EUROPA
DE LA DEGADA DE 1960

MARIA DE FATIMA MORETHY COUTO!

RESUMEN

Mi ponencia tiene como objetivo discutir la recepcién de la obra de la brasilefia Lygia Clark en Europa durante
la década de 1960, periodo en el que la artista residia alli. Por tanto, discutiré algunas de las exposiciones donde
participé en el periodo, asi como textos criticos que se han publicado acerca de su trabajo en ese momento. En
eso0s afios su obra conquisté admiradores y provoco reflexiones y comentarios en la prensa internacional. Tengo
como propuesta demostrar que algunos criticos europeos fueron capaces de borrar las fronteras entre las llamadas
culturas centrales y culturas periféricas, y de alargar los limites de una disciplina de acentuado sesgo eurocéntrico,
al menos temporalmente.

ABSTRACT

My paper intends to discuss the reception of the work of the Brazilian artist Lygia Clark in the 1960s in Europe, a
period in which she lived there, focusing on the reception and presentation of her works by European critics and
on the comments caused by the exhibitions in which she featured. In those years her work had already attracted
some admirers and provoked reviews and commentaries in the international press. | shall therefore discuss the
pioneering action of some critics and cultural agents who were capable of, at least temporarily, blurring the
boundaries between the so-called central and peripheral cultures.

HISTORIAS DEL ARTE ENTRE INSTALACIONES Y DIAGRAMAS

En las pdginas finales de su libro Stories of Art, James Elkins describe una instalacién del artista norteamericano
Robert Jacobs, realizada en 1992 y titulada The History of Art, Third Edition, esta consistia en arreglos cuidadosamente
elaborados con todas las ilustraciones que componian la tercera edicion, en inglés, del célebre manual de historia
del arte de Horst W. Janson, traducido a diversas lenguas. Asi escribe Elkins respecto del impacto de esa narrativa
visual fragmentada:

‘Algunas de las pdginas encuadradas tenian siluetas con formas extraias, producidas cuando una figura
habia sido recortada del reverso. En una pdgina, el contorno de una iglesia Ottoniana perforaba la figura
de Dios recriminando a Addn y Eva. El contorno vacio de la iglesia removida flotaba como una presencia
fantasmagdrica entre Eva y Addn, como si la iglesia estuviese proyectando su sombra sobre el Edén,
prenunciando lo que vendria a acontecer”.

También integraban la instalacién de Jacobs los dos ejemplares de los cuales las ilustraciones habian sido
minuciosamente recortadas, y que se transformaron, en ese contexto, en libros-objeto de dificil manipulacién e
imposibles de ser leidos por completo. En la interpretacion de Elkins, sin embargo, los obstaculos creados por el
artista para una lectura continua e inteligible de un manual tradicional de historia del arte deberian ser vistos de

1 Profesora Asociada, Instituto de Artes/UNICAMP. Contacto: mfmcouto@iar.unicamp.com.br.
2 Elkins, J.: Stories of Art. Nueva York y Londres, Routledge, 2002, pag. 152. La traduccién es mia.



forma positiva: en la medida que el trabajo de Jacobs reordenaba las imagenes e interferia en el texto de un modo
hasta entonces inimaginable, él demostraba que era posible reinventar la historia del arte.

Evidentemente, no fue por casualidad que Elkins concluyé un libro dedicado al andlisis de los diferentes formatos,
contenidos e interpretaciones que componen los mas variados manuales de historia del arte con la descripcion
de un trabajo como el de Jacobs. Se debe resaltar, desde ya, que los estudios de autoria de Elkins se inscriben en
un debate que viene dandose en los Estados Unidos desde mediados de los afios 1980 y que problematiza los
fundamentos y métodos de la disciplina de la historia del arte, proponiendo una amplitud de su campo de estudios
de forma que se incluyen nuevos temas y objetos, asi como nuevos modos de pensar el arte y las imagenes que
nos cercan sin suscribir a narrativas teleoldgicas o teorfas universalistas. Esta perspectiva critica toma, en algunos
casos, cardcter de clara oposicion a las categorfas, los objetos y los axiomas de la historia del arte, en pro de
abordajes de cardcter interdisciplinar, como los estudios visuales.

Es dentro de esta dptica que Elkins cuestiona la aparente coherencia de manuales como el de Janson o de Ernst
Gombrich, ambos de gran éxito de publico, entendiéndola como resultante de una lectura selectiva y restrictiva del
arte y del fenémeno artistico, lectura que era presentada como neutra y universal, mas poseia un marcado sesgo
eurocéntrico. Aungue reconociese que cualquier libro de historia del arte, como los estudios monogréficos, se
estructuraba a partir de determinadas elecciones y exclusiones, Elkins se mostré especialmente critico en relacion
con los manuales de introduccion a la disciplina. En ellos, el interés de unificar las diferentes hebras de la historia
en una trama comprensible e incitante, aliado con el deseo de ofrecer al lector una narrativa supuestamente
completa, trafan como resultado que no hubiese espacio efectivo para discusion de cuestiones de método. Elkins
discurre aun respecto de la imposibilidad de elaboracion de un manual ideal de historia del arte, analizando, para
conseguirlo, algunos estudios (recientes y antiguos) que procuraron romper con una vision historicista del arte y
proponiendo estructuras tematicas alternativas, mas inclusivas.

En realidad, lo que esta en debate no son apenas procedimientos o instrumentos de andlisis del objeto artistico, sino
nuestra propia comprension de la historia del arte y nuestra creencia en su efectiva posibilidad de renovacién, mas
alla de las fronteras conceptuales e intelectuales establecidas en los centros de poder econémico. Si entendemos
la historia del arte como una continua remodelacién del pasado, como un esfuerzo sistemético por mantener su
relevancia e infundirle sentido y proposito, deberiamos, seguin Elkins, buscar nuevos y més provechosos caminos
para introducir a un estudiante en ese campo de conocimiento. Provocativamente, él escribe que:

“Al caminar por un museo en un cierto orden, usted construye un sentido de la historia del arte que le parece
aceptable, agradable o coherente. El recorrido por usted escogido es andlogo a la organizacion de los capitulos
de un libro como el de Gombrich: es un mapa de sus intereses, una estrategia para vivenciar el tipo de historia
cultural que usted prefiera”,

Con el objetivo de ayudar a sus alumnos a deshacerse del peso de las grandes narrativas, Elkins propone un
ejercicio que consiste justamente en la elaboracion, por cada estudiante, de un mapa o diagrama informal de su
propia version de la historia del arte. En él, el alumno deberfa insertar nombres de artistas, obras o movimientos
que juzgase mas importantes, sin ninguna obligatoriedad de indicacién de afinidades entre los artistas indicados
o0 de jerarquia entre los movimientos.

Esa propuesta se reporta de modo evidente al diagrama creado por Alfred Barr, con ocasién de la exposicion
Cubismoy arte abstracto, realizada en 1936 en el MoMA, Nueva York, con el fin de demostrar los vinculos existentes
entre algunos artistas y movimientos de finales del siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX*. Alfred Barr era
director del MoMA desde su fundacion, en 1929, y fue el curador de la exposicién en cuestién. Si la muestra
marcd una época por revelar al publico norteamericano una amplia gama de obras de cardcter vanguardista,
de diferentes origenes y soportes (pinturas, esculturas, filmes, fotografias y objetos), y al relacionarlas de modo

3 Idem: pag. XIV (Introduccién). La traduccién es mia.

4 Estaasociacién también fue hecha por Elkins.
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inusitado, el diagrama se tornd igualmente célebre y viene siendo constantemente reproducido y comentado. En
él, Barr se sirve de la logica de las representaciones cientificas para presentar la evolucion de las artes durante el
perfodo escogido.

Mientras en color negro se representan los nombres de determinados artistas y movimientos europeos, en rojo
aparecen las manifestaciones no europeas que influenciaron la produccién de vanguardia por él sefialada. Las
flechas construyen mdltiples relaciones entre los elementos del diagrama, que son dispuestos por quinguenios
(de 1890 a 1935) y convergen hacia dos Unicas “vertientes” contemporaneas (década de 1930): arte abstracto
geométrico y arte abstracto no geométrico. La escultura negra es simultdneamente relacionada al fauvismo v al
cubismo; los grabados japoneses al sintetismo (Gauguin) y también al fauvismo; el necimpresionismo al fauvismo,
futurismo y cubismo. La Bauhaus y el neoplasticismo se conectan entre sy con la arquitectura moderna, mientras
el dadafsmoy el surrealismo son presentados como descendientes del cubismo. Los artistas destacados, colocados
en la posicion de pioneros, no sorprenden: Van Gogh, Gauguin, Cézanne y Seurat, sequidos de Redon y Rousseau.
Fuera de esos, apenas el nombre de Brancusi es indicado entre los movimientos del siglo XX.

Aunque no pareciera tener una disposicion jerarquica o lineal, el diagrama fue compuesto tomando como punto
de partida el cubismo (nombre de la exposicion) y teniendo como objetivo presentar sus fuentes, los movimientos
que le precedieron y lo influenciaron y sus sucesores. Huye de lo biografico y no exalta al sujeto artista, mas
reafirma las nociones de estilo y de influencia, bien al gusto de la educacién formalista de Barr. Se trata, por tanto,
de una representacion interesada en crear una genealogia de un movimiento especifico, el cubismo, y afirmar su
importancia para el momento presente (década de 1930). Se inscribe en un proyecto mayor, que, como observa
Susan Platt en un articulo dedicado a la exposicién de 1936, tiene como fin “exhibir el cubismo como un estilo
histéricamente concluido, asi como detallar su desarrollo, derivado de fuentes anteriores que llevaron, inevitablemente, a
los estilos posteriores de abstraccidn™.Ademas, se relaciona de modo directo a los intereses del MoMA de promocién
del arte abstracto. Platt resalta que esta muestra —cuyo esquema parece contradecir algunas de las posiciones
anteriores de Barr— debe ser comprendida como una reaccién a las crecientes amenazas al arte de vanguardia
hechas por los regimenes totalitarios europeos, en especial al hacer la apologia de la abstraccién.

Si cotejamos la obra de Robert Jacobs con el diagrama de Barr, percibiremos que ambas propuestas buscan
romper con una narrativa historiogréfica totalizante. Sin embargo, mientras la intervencién de Jacobs fragmenta
el discurso, la representacién creada por Barr nos ofrece una lectura evolutiva (y parcial) de estilos y movimientos
europeos de vanguardia. Jacobs, en su calidad de artista de la década de 1990, no se preocupa en proponer
nuevos nexos en la medida que los mezcla con los antiguos. Barr, al contrario, no queria oponerse a los axiomas
de la historia del arte. Posefa una solida formaciéon humanista —estudié en Princeton y Harvard—, fue profesor en
un college y era director de uno de los mayores museos de los Estados Unidos, en un momento de afirmacion
de la disciplina de la historia del arte en el pafs (década de 1930). Quiero con esto resaltar la importancia de que
analicemos el “lugar”del habla y la“posicién” de quien habla en cualquier narrativa.

Al proponer a sus alumnos que creasen los mas diversos diagramas acerca del arte con los tiempos, Elkins estaba
democratizando el lugar del habla. Segun él, su ejercicio tenfa como objetivo principal llevar al alumno, a medio o
a largo plazo, a conferir “un sentido coherente e independiente sobre lo que le acontecié al arte de la prehistoria hasta
el presente™. En este sentido, lo que contaba “no era el diagrama en si, sino los insights que él ofrecia”. Me pregunto,
no obstante, lo que significa conferir un sentido coherente e independiente a la historia del arte. ;Serd esta la meta
que debemos persequir?

Traigo este tema para debate porque me gustaria discutir, en la segunda parte de mi presentacién, la recepcion de
la obra de una artista de pais periférico en dos grandes centros europeos a partir del andlisis de dos publicaciones.

5 Platt, S. N.: “Modernism, Formalism and Politics. The ‘Cubism and Abstract Art, Exhibition of 1936 at the Museum
of Modern Art” In: ArtJournal, vol. 47, n. 4, invierno 1988, pp. 284-295. La traduccién es mia.

6 Elkins, ], Op. Cit.: pag. 11.

7 Idem.



Trataré un caso especifico, que se relaciona con la pesquisa que desarrollé en mi pasantia de posdoctorado en
el exterior, en TrAIN / University of the Arts London, y que tuvo como principal objetivo recuperar los indicios y
registros del paso de artistas ligados al arte constructivo/cinético oriundos de América del Sur, en especial Lygia
Clark, Hélio Qiticica, Jesus Rafael Soto, Carlos Cruz-Diez, Julio Le Parc, Sérgio Camargo y Mira Schendel, en Londres
y Parfs, durante las décadas de 1950 a 1970. Concentrandome en la recepcién de sus trabajos por la critica europea
y en los comentarios provocados por las exposiciones en las que participaron, busqué evaluar el impacto de esa
produccion en aquel contexto y en aquel momento, y evidenciar las intersecciones entre artistas, marchantes y
criticos, de dos hemisferios distintos, que hicieron que no solo Paris, sino también Londres, se transformasen en
espacios receptivos a un cierto arte latinoamericano.

En el encuentro que pretende discutir los didlogos que la historia del arte establece con otras disciplinas, tengo
como propuesta demostrar que algunos criticos europeos fueron capaces de borrar las fronteras entre las llamadas
culturas centrales y las culturas periféricas, y de alargar los limites de una disciplina de notorio sesgo eurocéntrico,
al menos temporalmente. Se trata de una postura diferenciada y que produjo una lectura fundamentada —y sin
prejuicios— de trabajos innovadores. Si volcamos nuestra mirada hacia el diagrama de Barr, percibiremos que las
manifestaciones no europeas estan indicadas en color rojo, mientras que todo lo restante es representado por
el negro. Esto evidencia, a mi juicio, un papel y una posicién desigual: los grabados japoneses, el arte oriental, la
escultura negra y las “maquinas estéticas” son entendidas como fuentes que alimentaron la “revolucion cubista’,
pero son colocadas de modo aparte, ocupan el lugar del ‘otro’

Como observa Guy Brett en texto que acompafaba una exposicion de nueve artistas latinoamericanos en el
Reino Unido:

“Los centros de poder siempre asumieron el derecho de definir y explicar el resto del mundo. El Occidente asume,
consciente o inconscientemente, que es la “medida de todas las cosas” (...) Esos presupuestos llevan a un
dilema insoluble cuando se trata de presentar el arte de latino-americanos en las metrdpolis de los centros.
Esto se torna un complejo juego de positivo y negativo. Si las presentaciones enfatizan similitudes culturales,
ellas son positivas en el sentido que reconocen que América Latina es parte del mainstream de la cultura
moderna, mas crean el peligro de asimilar el trabajo a un blando ‘arte internacional’ que anula el contexto del
cual este arte vino, y principalmente, el desfasaje entre las condiciones de vida del primer y tercer mundos. Si,
por otro lado, la presentacion acentua diferencias, ella reconoce que América Latina tiene una historia, culturas
y condiciones actuales diferentes de aquella de Europa, mas corre el riesgo de definir las diferencias en términos
teluricos, folcldricos y esencialistas. Ambas alternativas llevan inevitablemente a categorias separadas y
restrictivas para los artistas™.

Como veremos, Guy Brett fue ciertamente uno de los grandes interlocutores de los artistas latinoamericanos en
la Europa de los afios 1960 y uno de los criticos méas empefiados en demostrar la originalidad de la produccion
artistica contemporanea de América del Sur. Su relacién con los brasilefios Hélio Oiticica y Lygia Clark merece ser
aqui resaltada.

“ESTE ES MI MOMENTO, NO HAY DUDA”. LA RECEPCION DE LA
OBRA DE LYGIA CLARK EN EUROPA (DECADA DE 1960)

Lygia Clark (1920-1988) es hoy una de las artistas brasilefias (o latinoamericanas) mas destacadas en el escenario
internacional. Recientemente, en 2014, su obra fue objeto de una gran retrospectiva en el MoMA, “la primera
exposicién amplia de su trabajo en América del Norte™, como fue explicitado en el sitio web del museo. Sin embargo,
podemos remontar el interés de los curadores extranjeros por su trabajo al final de los afios 1990: entre 1997 y

8  Brett, G. et al.: Transcontinental. Nine Latin American Artists. Manchester, Verso, 1990, pp. 10-11. La traduccién es mia.
9  Informacién extraida del sitio web del MoMA, disponible en http://www.moma.org/calendar/exhibitions/1422?
locale=es. [Acceso: 13/03/2016]. La traduccién es mia.
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1999 la muestra Caminando — Retrospectiva Lygia Clark fue presentada en diferentes ciudades europeas (Barcelona,
Marsella, Porto y Bruselas). Al final de 2005, nueva retrospectiva, con curaduria de Suely Rolnik y que contaba
con varias entrevistas en video con personas que conocieron y se envolvieron con la obra de Lygia Clark, fue
presentada en Nantes y, en seguida, en Sdo Paulo.

En el libro Art Since 1900, concebido por Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois y Benjamin Buchloh y publicado
en 2004, la obra de Clark destaca en una discusion sencilla y superficial respecto del neoconcretismo en el arte
brasilefio. El apartado del neoconcretismo sucede al del grupo japonés Gutai y tiene por objetivo explorar las
"reinterpretaciones, ocurridas en lugares periféricos, de tendencias candnicas del modernismo occidental”®, sin
cuestionar ese tipo de genealogia. Del grupo neoconcreto, apenas Clark y Oiticica son citados, y el Ultimo es
apenas mencionado. Es factible recordar que Bois habfa conocido a Clark en Paris en los afios 1960 y ya habfa
escrito acerca de sus propuestas, reconociendo su originalidad. Debo sefialar que la obra de Clark viene siendo
intensamente discutida en los Ultimos afos, por investigadores de diferentes procedencias, de un modo mucho
mas profundado que en el libro en cuestion.

Clark inici6 sus estudios artisticos a los 27 aflos con Burle Marx y Zélia Salgado, luego de haberse mudado a Rio
de Janeiro. Entre 1950 y 1952 residi6 en Paris y estudié con Fernand Léger y Arpad Szenes. Al retornar a Brasil, se
instalé nuevamente en Rio y paso a integrar el Grupo Frente y, en sequida, el grupo neoconcreto, formado en
1959. En 1964 volvié a residir por algunos meses en Europa, cuando establecié contactos con artistas, criticos e
intelectuales que serfan de gran importancia para el reconocimiento de su obra en el circuito europeo de entonces.
Expuso en Stuttgart (Technische Hochschule) en febrero de 1964, en una muestra organizada por el filésofo Max
Bense, que habifa estado en Brasil y se interesé por el arte constructivo brasilefio, y en la galerfa Signals de Londres
en mayo Yy junio de 1965'". En esos mismos afios participd de muestras colectivas en Francia (Museo de Arras y
galerfa Denise René™) y en el Reino Unido (galeria Signals, Royal Scotish Academy, en Edinburgh, y Kelvingrove Art
Gallery, en Glasgow). Estas muestras, en su mayorfa, eran dedicadas al arte cinético, movimiento al que su nombre
era entonces constantemente asociado.

Fue gracias a la indicacién del escultor brasilefio Sérgio Camargo que Lygia Clark obtuvo su sequnda exposicion
individual en el exterior, en la Signals. Guy Brett formaba parte del circulo intimo de colaboradores de la galerfa
Signals, junto con Paul Keeler, su director, y el artista filipino David Medalla. En varios textos dedicados al tema,
Brett sefiala la importancia de una visita que realizd con Keeler y Medalla, en 1964, al estudio de Camargo, que
residfa en Parfs desde 1961:

“Sergio nos mostrd los relevos blancos que estaba haciendo y, casi inmediatamente, comenzd a hablar sobre
notables artistas brasileros: Lygia Clark, Hélio Oiticica, Mira Schendel, entre otros. Fue un encuentro feliz en
varios sentidos: no apenas por el descubrimiento de la obra de Sérgio Camargo, mas también por el interés
erudito y sensible que é| siempre tuvo por las obras de otros, sin cualquier trazo de envidia™.

En sus dos afos de actividad (1964-1966), la Signals organizé exposiciones individuales de artistas de diferentes
nacionalidades: Takis, Marcello Salvadori, Cruz-Diez, Soto, Otero y Graevenetiz, asi como de los brasilefios Sérgio

10 Foster, H. et al.: Art since 1900. Modernism, Antimodernism, Postmodernism. New York, Thames & Hudson, 2004,
pp. 375-376.

11 Filésofo con formacién en fisica y matematicas, con gran interés por la semiética y por las artes, Bense realizé
cuatro viajes a Brasil, entre 1961 y 1964, a invitacién del Ministerio de Relaciones Exteriores, y establecié allf un
rico intercambio con artistas constructivos, en especial con los poetas concretos (Augusto y Haroldo de Campos
y Décio Pignatari). Profesor de la Universidad de Stuttgart, organizé diferentes exposiciones de artistas brasilefios
en Alemania (Almir Mavignier, Volpi, Lygia Clark, Mira Schendel, Noigandres y otros), y escribié un libro de sus
experiencias en Brasil, Inteligencia Brasilera. Una reflexion cartesiana, publicado originalmente en Alemania en 1965.

12 Lygia Clark tomarfa parte en dos muestras colectivas organizadas por Denise René, en 1965 (Mouvement II) y en 1969
(Exposition/Position).

13 Brett, G.: “Sérgio Camargo” En: Brasil experimental. Arte/vida: proposicdes e paradoxos. Rio de Janeiro, Back cover, 2005,
pdg. 161. La traduccion es mia.



Carmargo, Lygia Clark y Mira Schendel, ademds de muestras colectivas. Por tanto, de las nueve exposiciones
individuales alli realizadas, seis fueron dedicadas a artistas de América del Sur. Una exposicién de Hélio Qiticica,
agendada para 1966, no pudo ser realizada, en funcién del cierre abrupto de la galerfa (durante la exposicion de
Schendel) por falta de financiamiento™.

La agenda de la Signals, volcada a los artistas cinéticos o constructivos, era diferente y osada para el escenario
londinense, y era anunciada y comentada por medio de la publicacién bimestral Signals Newsbulletin, un boletin
de noticias, en formato tabloide, de varias paginas. Editados por David Medalla, los boletines estaban muy bien
ilustrados y contenian poemas, textos y comentarios de autoria diversa, dedicados a diferentes temas, con
pequenas notas concernientes a la actualidad en artes. Algunas veces, los textos y poemas eran reproducidos
en su lengua original. Cada nimero presentaba también un dosier relativo al artista que exponia en la galeria.
Ademads, notas y comentarios diversos hacfan referencia a artistas que en algin momento pasaron por la galerfa.

En la opinién de Jill Drower, amiga de los relacionados con la Signals, los boletines eran uno de los atributos
diferenciales de la galerfa:

“Mientras revistas de artes londinense, como The Arts Review y Art and Artists, poseian un aire de
establishment, tanto visualmente cuanto en su contenido, los Signals Newsbulletin eran mds excitantes al
verlos —parecian mds un mural de ideas de un disefiador de excelencia que una revista de artes sin vida. El
lector era constantemente convidado a hacer conexiones mds alld de la historia del arte convencional. Esto
era verdadero no solo visualmente, sino también en términos de escritura, que estaba mds alineada con lo que
llegaba de los poetas beat (...) Lo mds notable de todo era su contenido multilinglie, que incluia un poema de
Pablo Neruda en espafiol. Esto fue una tentativa colectiva de mirar hacia afuera, en oposicién a lo que era visto
como la insularidad britdnica. Y una columna reqular del cientifico de la BBC John Newham mantenia una
fuerte conexion con los descubrimientos cientificos™.

El dosier acerca de Lygia Clark fue publicado en el Signals Newsbulletin de abril/mayo de 1965, para acompafiar su
exposicién. Ademds de una detallada biografia de la artista, contenfa un poema de Walmir Ayala de sus Bichos, la
presentacion que Max Bense escribié para la citada muestra de 1964, textos de la propia Clark e instrucciones para
realizar Caminando, asi como el articulo de Mario Pedrosa “El significado de Lygia Clark’, todos traducidos al inglés'.

Se trata de la primera publicacién extensa de Clark en el exterior y su importancia debe ser resaltada, aunque su
tiraje era reducido y no alcanzaba un gran publico. Pero me gustaria sobre todo sefialar que el boletin no solo
destacaba la obra de la artista, sino también sus ideas. Ademds, Clark no era colocada en la posicién de “otro’, de
artista exdtica y al margen del sistema. Por el contrario, ella es presentada como una artista que dialoga e interfiere
en la tradicién occidental, como comprueba el comentario de Paul Keeler:

“En los ultimos doce meses, desde que vi por la primera vez su escultura en el estudio de Sergio Camargo
en Paris, he quedado impresionado con las ideas de Lygia Clark. Mi admiracién no para de crecer, de modo
simultdneo a la capacidad innata de sus construcciones para mudar infinitamente. Socioldgicamente, sus
obras prenuncian un futuro en el cual el espectador dejard de ser un mero agente pasivo delante de una
obra de arte para tornarse, junto al artista, un co-creador. Estéticamente, Lygia Clark realizé la dificil tarea de
impregnar la geometria con sagacidad y poesia visual™’.

14 La galerfa funcionaba en el n° 39 de la Wigmore Street, en un nmueble de propiedad de Charles Keeler (padre de Paul
Keeler), fabricante de instrumentos dpticos de precision, y contaba con su apoyo financiero. Tal vez en funcién del
poco retorno comercial del emprendimiento, Charles Keeler retira su apoyo, lo que resulté en el cierre de la Signals.
Segun Brett, “eran tres pisos de espacios para exposicion 'y un showroom en la planta baja’”.

15 Drower, J.: 99 Ballspond Road: the story of the Exploding Gallaxy. Londres, Scrudge books, 2014, pag. 7.

16 Habia también, en portugués, un poema de Sonia Lins, hermana de la artista, y un pequeno texto de Lygia Clark que
discutfa la relacién entre idea, espacio y tiempo en el arte contempordneo.

17 Keeler, P: “Nota sin titulo sobre Lygia Clark’ In: Signals Newsbulletin, n. 7, abr/mayo 1965, pag. 3. La traduccién es mfa.
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Evidentemente, la inclusion de la obra de Clark en la categoria de arte cinético (que ocurria con frecuencia) se daba
por su interés en la participacion del espectador. Un texto de David Medalla, publicado en el Signals Newsbulletin
de febrero/marzo de 1965, toca el asunto, al recordar la primera vez que tuvo contacto con su obra, con ocasion
del Primer Festival de Arte Moderno de América Latina, en 1964:

“Entre las esculturas habia dos construcciones en metal doblado de una artista brasilefia hasta entonces
desconocida para mi. El nombre de ella, yo vendria a aprender, era Lygia Clark. Al remover una de sus
esculturas de la camioneta, la punta que yo sujetaba se resbald accidentalmente de mi mano. Para mi
espanto, la escultura, en vez de caer completamente al suelo, como yo esperaba, comenzé a desdoblarse en
el aire. La escultura se desdoblo rdpidamente hasta que, casi por magia, se transformé de un pedazo plano,
bidimensional, en una construccidn espacial en forma de un pdjaro abstracto (...) Lygia Clark, claro, es una
artista cinética, ya que sus esculturas se mueven, o mejor, ya que el espectador mueve la escultura para crear
sutiles y complejas variaciones, a partir de una construccion inicial de goma, metal o pldstico™®.

En 1968 Clark retorn¢ a Europa para la 34a edicién de la Bienal de Venecia, en la que tuvo un lugar destacado en
el conjunto de la delegacion brasilefia, seleccionada por el critico de arte Jayme Mauricio. Probablemente, en
funcion del éxito alcanzado por Julio Le Parc en la Bienal anterior, Brasil parecia apostar casi todas las fichas por
Clark y trajo 82 obras de la artista, en una retrospectiva de diez afios de trabajo™. La muestra, presentada en sala
aparte, reunia Superficies moduladas, dos Huevos, un Contra-relevo, casi treinta Bichos y algunos Trepantes, ademés
de objetos relacionales, ropas-cuerpo (El yo y el tu y Cesariana), y ambientes, como La casa es el cuerpo. Habfa una
gran expectativa en cuanto a una posible premiacién de Clark en Venecia, como demuestran las cartas de Hélio
Oiticica a la artista. Sin embargo, a pesar de la calidad innegable de los trabajos alli expuestos, Brasil no obtendria
ningun premio®.

Clark decide permanecer en Europa y, en noviembre, le escribe a su amigo Hélio Oiticica que se preparaba para
viajar a Londres para montar una exposicion individual en la galerfa Whitechapel":

“Creo que estd mds que en la hora que vengas, pues eso ahi (Brasil) fue dptimo para darnos material para nuestra
formacién mas, en relacion a la obra o pensamiento, es el fin del mundo, un hoyo. A mi ver, es absolutamente
necesario que vengas de cualquier manera. Un artista como tu, con la obra que tienes, serds reconocido rdpido
y mira, en mi caso, si hubiese venido mds tarde, tal vez ni hubiese sacado nada. Es mi momento, no hay duda,
y creo que también serd el tuyo™.

En ese momento su trabajo ya habfa conquistado més admiradores y provocado otras reflexiones y comentarios
en la prensa internacional. En febrero de 1967, por ejemplo, la revista Studio International, de gran circulacién,

18 Medalla, D.: “Lygia Clark: an appreciation” In: Signals Newsbulletin, n. 6, feb/mar 1965, pag. 11. La traduccién es mia.

19 Diversos libros se refieren a una sala especial de Lygia Clark en la Bienal de Venecia. Se trata, en realidad, de una
retrospectiva organizada por la delegacién brasilefia. También componian la delegacion, seleccionada por Jayme
Mauricio, la escultora Mary Vieira, con diez polivolimenes, y el “grupo de artistas graficos” (asi denominados por
Mauricio): Farnese de Andrade, Anna Letycia Quadros y Mira Schendel, cada cual con doce o trece obras, entre
dibujos, grabados y objetos graficos.

20 En esta edicion conturbada por protestas estudiantiles, los premiados fueron artistas comprometidos con el ideario
del op art y del arte cinético: la inglesa Bridget Riley gand el gran premio de pintura, y el hingaro radicado en Francia,
NicolasSchoffer, el de escultura.

21  Setrata dela exposicion programada para ocurrir en la Signals en 1966 y que, por empeno de Guy Brett, fue transferida
para la galerfa Whitechapel, de cuiio no comercial.

22 En el original: “Acho que estd mais do que na hora de vires, pois isso ai (Brasil) foi étimo para nos dar material para nossa
formagdo mas, quanto a obra ou pensamento, € o fim do mundo, um buraco. A meu ver, é absolutamente necessdrio que venha de
qualgquer maneira. Um artista como vocé, com a obra que tens, serd reconhecido rdpido e olha, no meu caso, se tivesse vindo mais
tarde, talvez nem tivesse adiantado nada. E a minha hora, nio hd divida, e acho que também estd na sua hora” Carta de Lygia
Clark para Hélio Oiticica datada el 14 de noviembre de 1968. En: Figueiredo, L.: Lygia Clark. Hélio Oiticica. Cartas, 1964-
1974. Rio de Janeiro, Editora UFRJ, 1996, pag. 80. La traduccién es mia.



publicéd un texto de su obra en una edicién dedicada al arte cinético. El texto, de autorfa de Cyril Barnet, autor
de estudios relativos al op art, toma como base para discusion la exposicién en la Signals en 1965 y teje algunas
observaciones acerca de la relacidn entre su trabajo y las proposiciones cinéticas. Al final, él afirma que “en relacién
ala participacion del espectador, Lygia Clark es la realizacion mds sélida hasta hoy. Sus objetos dan mayor espacio para
la participacion activa y creativa. Con ellos, el espectador no se limita a colocar en accién un proceso, por mds brillante
y divertido que sea, sino que lo sigue enteramente y lo comprende mds profundamente”®,

Pero, ciertamente, la publicacién de mayor importancia de Clark en el exterior fue el dosier de ocho pdginas,
titulado Fusion generalisée, organizado por el critico Jean Clay y publicado en el nimero 4 de la revista Robho. Les
carnets de ['Octeor, del dltimo trimestre de 1968%. Una vez mas, los textos de la artista fueron traducidos, ahora al
francés, divulgando asf sus ideas. Un conjunto significativo de fotos —en especial de trabajos recientes—, ilustraba
el dosier, que contaba ademds con un largo texto introductorio al trabajo de Clark, de autorfa de Clay, un nuevo
texto de David Medalla respecto de la artista (Participe présent. Lart de Lygia Clark) y la traduccion del Manifiesto
neoconcreto. En su texto, Clay describe con detalles el trabajo de Clark, partiendo de la premisa de que este es
regido por la “necesidad de una fusién generalizada con el otro (lenface), por una obsesion con la sintesis, por un
rechazo a las contradicciones y categorias”. Al final, concluye que “su experiencia es una de las mds abiertas para el
futuro, una de las encrucijadas del arte actual"®.

Robho era una de las diversas revistas de vanguardia francesas en el periodo en cuestién, como Opus International,
Macula; Peinture, cahiers théoriques; Chroniques de 'art vivant o Art press. Publicada de modo irregular entre 1967 y
1971, Robho tenfa como editores a Jean Clay y el poeta Julien Blaine, y recopilaba diversos articulos acerca de arte
y poesia contemporaneos®. A su modo, desemperd un papel activo en la defensa de cierto tipo de cinetismo, de
cufio social y participativo, al menos hasta 1969, cuando sus editores procuraron asumir una posicién mas radical.
En sus seis numeros, fue un importante vehiculo en la divulgacion del trabajo de los sudamericanos instalados en
Parfs, pese a que jamds haya sido una revista exclusivamente volcada en el arte sudamericano. Su primer nimero
trafa en la portada fotos de Soto y de Le Parc y, en su interior, una entrevista con Le Parc cuestionaba duramente su
premiacion en la Bienal de Venecia y las consecuencias inmediatas en su carrera.

Su concepcion grafica, también en formato tabloide, era osada y estuvo a cargo del artista venezolano Carlos
Cruz-Diez. Ella nos recuerda bastante la diagramacion audaz y dindmica de los Signals Newsbulletin. En un
articulo dedicado a la obra de Lygia Clark, el historiador francés Arnauld Pierre llega a comparar Robho al Signals
Newsbulletin y a aproximar los dos grupos involucrados en los dos proyectos, lo que de hecho tiene sentido, ya que

23 Barrett, C.: “Lygia Clark and spectator participation” In: Studio International, vol. 1973, n. 886. Londres, 1967, pp.
83-87. Barret era profesor del Departamento de Filosofia de la Universidad de Warrick, en Coventry, y especialista en
Wittgenstein. En 1966 organizd una exposicion sobre arte cinético en el Herbert Art Gallery and Museum, también
en Coventry, que conté con obras de Lygia Clark (Bicho) y Sérgio Camargo (Relevos abstractos). En 1970 Barret publicd
un libro sobre op art por la Studio Vista, la misma casa editorial del libro de Brett sobre arte cinético.

24 Este dosier fue reproducido en el catdlogo de la exposicién Lygia Clark, de loeuvre & [événement: Nous sommes le moule. A
vous de donner le soufle, realizada en Nantes en 2005 y en la Pinacoteca de Sao Paulo en 2006. Cfr. VV.AA.: Lygia Clark,
de loeuvre & Uévénement: Nous sommes le moule. A vous de donner le soufle. Nantes, Musée des Beaux-Arts de Nantes,
2005.

25 Desde fines de 1968 Clark articulaba con Jean Clay la organizacién de un dosier sobre Oiticica en la revista Robho.
Oiticica envid varios textos sobre su trabajo al critico francés y esperaba ansiosamente la publicacion del dosier, que
nunca ocurrié. En la edicién del ndimero 5/6 de la Robho, publicada en 1971 (este fue el tltimo nimero de la Robho)
el trabajo de Oiticica es comentado en un dosier dedicado al cuerpo y a la unidad del campo perceptivo. (Unité
du champ perceptif: interaction des corps: architectures vivantes: pivots humains: pratique tribale), junto con obras
de diversos otros artistas, de diferentes nacionalidades. Cfr. “Les Carnets de LOcteor” En: Robho. n. 5/6, segundo
trimestre 1971, pp. 8-11.

26 Clay también era editor de la revista de variedades Réalités y escribié diversos textos para las exposiciones realizadas
en la galerfa Denise René, ademds de colaborar de modo espaciado con la revista Studio Internacional. Fue también
profesor de historia del arte en la Universidad de Parfs XIII y autor de libros dedicados al arte moderno, como De
Vimpressionisme & lart moderne, de 1975.
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Blaine y Clay tuvieron textos traducidos en el Signals Newsbulletin y compartian los mismos intereses que el grupo
de la galerfa Signals?. Resalto también que Clay y Brett eran amigos.

Lygia Clark continud residiendo en Paris hasta 1976, pero se fue alejando progresivamente del circuito artistico en
pro de una actividad de cufio terapéutico, estimulada por las vivencias colectivas que desarrollaba con sus alumnos
en la recién creada UFR d’Arts plastiques et Sciences de I'art de I'Université de Paris 1 (conocida como Paris Saint
Charles), donde comenz6 a dar clases en 1972, y también por su propia experiencia personal con el psicoanalisis,
como paciente de Pierre Fédida®. Sin embargo, no abandona por completo el sistema de arte, enviando obras
para algunas muestras colectivas. En cartas a Oiticica, de inicios de la década de 1970, se opone a la posicién de
su amigo, de estar contra galeras y los museos. A su modo de ver, esa posicién “no lleva a nada positivo, a no ser
que cree una nueva elite, y como yo siempre luché contra eso, me rehtiso contra toda la presion que me hacen en ese
sentido (...) Yo, personalmente, me atrevo a todo. Hago mis proposiciones donde me conviden, en la calle, en mi casa,
y también en el infierno, si hay posibilidad"”.

Clark, como vimos, es hoy una artista internacionalmente reconocida y citada en diferentes manuales de historia
del arte, tal vez mucho mas por cuestiones ligadas al mercado de arte internacional que por la recepcién pionera
de los autores que busqué destacar. Sin embargo, en ese periodo, acciones y publicaciones como las que abordé
fueron determinantes para que otros artistas, interesados en dejar su marca en la historia del arte occidental,
tuvieran voz y lugar en el disputado circuito del arte europeo.
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0 LUGAR DAS ARTES DECORATIVAS NA HISTORIOGRAFIA DA ARTE NOS

-

SEGULOS XVIII, XIXE XX

MARCELE LINHARES VIANA'

RESUMO

O estudo das artes visuais vem sendo, desde a segunda metade do século XX, ampliado com pesquisas que se
estendem por diferentes campos artisticos. O foco destes trabalhos néo se limita mais, como outrora, ao estudo
de obras e artistas da pintura, da escultura e da arquitetura, ele se expande por temas como a cenografia, a
indumentéria, a fotografia, o design, entre outros. O crescente interesse por uma diversificacdo teméatica demonstra
um reconhecimento mais amplo do préprio estudo da histéria da arte e sua extensdo também no campo das artes
decorativas.

RESUMEN

El estudio de las artes visuales, desde la segunda mitad del siglo XX se ha ampliado con la investigacién que
abarcan diferentes campos artisticos. Los objetivos de estos trabajos ya no se limitan, como antes, acerca del
estudio de artistas y obras de pintura, escultura y arquitectura, sino que se expande en temas como la escenograffa,
el vestuario, la fotografia y el disefio, entre otros. El creciente interés en una diversificacion temdtica muestra un
mayor reconocimiento del propio estudio de la historia del arte y su extension también en el campo de las artes
decorativas.

ABSTRACT

The study of the visual arts has been, since the second half of the twentieth century, expanded with research
different artistic fields. The focus of this works is no longer limited, as before, about the study of artists and works
of painting, sculpture and architecture, but it expands on topics such as set design, the costumes, photography,
design, among others. The growing interest in a thematic diversification shows a wider recognition of the own
study the history of art and this extension also in the field of decorative arts.

No artigo “A formagdo do historiador da arte™, o professor e pesquisador Almir Paredes Cunha afirma que o
reconhecimento histérico de uma determinada época se faz de maneira mais clara através da andlise de objetos
que estdo em contato direto com o individuo. E que estes objetos artisticos e utilitdrios que compdem o conjunto
da arte decorativa —como moveis, trajes, tecidos, artes gréficas etc— sdo fundamentais para a compreenséo de
diferentes periodos histéricos.

O aprofundamento sobre esse tema, em nossos estudos sobre as artes decorativas, nos direciona para um complexo
panorama de conceitos que circundam a expressao e contribuem para delinearmos o lugar ocupado por elas no

1  Doutora em Artes Visuais, Centro Federal de Educagio Tecnoldgica Celso Suckow da Fonseca. Contacto:
marcelelinhares@gmail.com.

2 Cunha, A. P: “A formagao do historiador da arte” In: Ribeiro, M. A., Ribeiro, M. I B. (orgs.): Anais do XXVI Coldquio
do Comité Brasileiro de Historia da Arte. Belo Horizonte, C/Arte, 2007, pp. 96-101.



campo da histéria da arte. Nas obras de referéncia atuais® € comum encontrarmos as artes decorativas como
principal integrante do grupo das “artes menores’, que se opdem as “artes maiores” ou “belas artes”. O preconceito
que permeia “artes maiores X artes menores” divide o campo artistico em dois: o das belas artes, identificadas pela
triade composta por “arquitetura, escultura e pintura”; e o das “artes menores” que se definem pela exclusdo dessas
trés manifestacoes artisticas, ou seja, definindo-se pelo que elas ndo sao, ou seja, pelo grupo do qual ndo fazem
parte. E, ainda, compde um grupo frequentemente indefinido em que os exemplos incluem diferentes técnicas ou
materiais (ceramica, téxteis, vidro, metais etc.), e ndo objetos ou fungdes (marcenaria, vitral, tapecaria, ourivesaria,
cenografia etc.).

Esses conceitos, estabelecidos no século XX, contribuem para a escassez das pesquisas no campo das artes
decorativas. Mesmo no Brasil, onde o primeiro curso de graduacdo nessa area é criado, dentro da prépria Escola
Nacional de Belas Artes. Com a intencdo de melhor compreender a relagéo entre as artes decorativas e as belas
artes no ensino da ENBA, nos debrucamos sobre diferentes andlises e teorias da histéria da arte e buscamos
perceber, em suas narrativas, o lugar que a histéria da arte decorativa ocupa no campo da histéria das artes visuais.

Na seara dos trabalhos académicos sobre arte decorativa encontram-se estudos que levantam teses de
historiadores e tedricos ao longo dos séculos XIX e XX. De acordo com pesquisa de Isabelle Frank?, é entre fins do
século XVIIl e inicio do XIX que comegam a aparecer estudos sobre a natureza das artes decorativas, cujas teorias
estéticas reconhecem um lugar intermedidrio entre as belas artes — atividades voltadas para a criagao da beleza — e
outro grupo, das “‘ndo-artes”. Sob este prisma, a expressao “arte decorativa” comeca a ser usada aproximando sua
relagdo com as“artes da beleza’, em detrimento do conceito medieval das artes mecanicas, consideradas como as
artes desprovidas de contetido intelectual. E a partir dessa época que as artes decorativas passam a ser elevadas a
outro nivel artistico, embora nao sejam incluidas no conjunto das belas artes.

Em 1759, o historiador alemé&o Friedrich August Krubsacius, desenvolve a primeira histéria da decoragéo, com
o titulo “Reflections On The Origin, Grow, and Decline of Decoration In The Fine Arts". Algumas décadas depois, o
alemao Karl Philip Moritz traca uma teoria do ornamento, baseada em um conceito geral da beleza artistica que é
publicada em*“Preliminary Ideas On The Theory Of Ornament’,em 1793. Esse trabalho é o precursor do pensamento
que se estende ao longo do século XIX e que considera que a natureza artistica das artes decorativas é sustentada
por trés pilares: “funcdo, material e producdo, e ornamentacdo’. Ao passo que escritores do século XVIII exploram
esses elementos individualmente, no século XIX, os tedricos buscam compreender os trabalhos de arte decorativa
em sua totalidade.

No oitocentos, o principal marco da histéria das artes decorativas é a sua destacada participacdo na Grande
Exposicdo de Londres, em 1851. Além de mostrar a evidente competicao entre as nacoes europeias no dominio
das artes decorativas — com variedade de produtos para o lar, mobilidrio para funcdes praticas e maquinas — a
exposicdo incentiva aimplementagdo de uma politica de educagéo artistica, visando uma melhor aplicabilidade da
arte a producdo industrial. Esta medida impulsiona a fundacéo dos primeiros museus e escolas de arte decorativa
na Europa e nos Estados Unidos.

As publicagdes relativas ao tema enfatizam a atividade da arte decorativa comprometida com discussoes sobre o
futuro industrial, econémico e artfstico de cada nagdo. Nesse panorama, desenvolvem-se estudos tanto voltados

3 Neste grupo incluimos tanto os livros sobre Historia da Arte publicados a partir dos anos 1970 quanto os dicionarios
gerais e especificos, como o Diciondrio de Artes Pldsticas (Almir Paredes Cunha), Diciondrio de Termos Artisticos (Luiz
Fernando Marcondes), Diciondrio de Artes Decorativas e Decoragdo de Interiores (Moutinho, Prado e Londres).

4 O livro The Theory of Decorative Art: An Anthology of European and American Writings, é organizado pela norte-
americana, com os ensaios sobre o tema desde 1750 e até 1940.

5 Adeline, J., Melida, J.: Dicionario de Bellas Artes — Dicionario de termos tecnicos em Bellas Artes (Arquitetura, Escultura,
Pintura e etc.). 2* Ed., México D.F, Ed. Libreria Navarro, s/d., pag. 4.

6 Frank, L (ed.): The Theory of Decorative Art. An anthology of European & American Writings, 1750-1940. New Haven/
London, Yale University Press, 2000, pag. 19.

175

CRTICA,
HISTORIOGRAFIA
Y METODOLOGIA



176

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

para a historia e teoria da arte decorativa quanto para a pratica projetual e educacional. No campo teorico’, as
pesquisas se ampliam no sentido de reconhecer a origem da arte decorativa e descobrir os principios de unido
entre a arte e a beleza. No campo pratico®, despontam as teses escolares e interpretacoes da natureza e a busca
por definicdo de um lugar para a arte decorativa no meio artistico.

A partir do interesse por estilos do passado e pela arte decorativa correspondente a eles, uma série de debates
é iniciada pelos britanicos AWN. Pugin (1812-1852) e John Ruskin (1819-1900). Para Pugin, o ornamento é a
primeira expressdo da beleza na arquitetura e nas artes decorativas, pois carrega as espeficidades do estilo. Ruskin
apresenta em“Seven Lamps Of Architecture’, de 1849, os principios que governam a relacao entre o objeto artistico
e as caracteristicas do material e o seu status funcional, através de valores morais ligados ainda a atividade do
seu executor. Ele atribui ao artista-artesdo a responsabilidade de ajustar as formas artisticas com a riqueza do
material, o tipo de decoracdo e o trabalho manual, o que confere valor ao artefato. Ruskin condena qualquer
tipo de falsificacdo de materiais bem como decoracées feitas a maquina, em defesa de uma ornamentagdo que
proporcione a beleza. O sucesso dessa beleza depende da habilidade do artista-artesdo para adaptar sua invencéo
a0s materiais e a0s meios de execucao.

Atrelando o pensamento politico —de base socialista— a educagao, Ruskin, que atua como primeiro professor de
Histdria da Arte na universidade de Oxford, publica seus métodos inovadores de ensino no livro “The Elements
of Drawing’, editado em 1857. A extensdo da atuagdo de Ruskin também pode ser percebida nas palestras
que ele profere sobre diferentes temas artisticos. Em 1859, em uma conferéncia realizada em Bradford, com o
titulo de “"A manufatura moderna e o design™, ele identifica um dos entraves que, na época, acredita impedir o
desenvolvimento do design', a “nossa falta de compreensdo da dimensdo e da dignidade do design decorativo. Por
mais que se discuta o assunto, o préprio sentido do termo artes decorativas’ permanece confuso e indeciso™"'.

Alguns anos antes da palestra de Ruskin, Owen Jones (1809 — 1874) lanca o livro “Gramatica do Ornamento” (1856)
onde apresenta definicdes precisas para a ornamentacao. Jones reivindica para a decoracao a mesma “habilitacao”
para realizar a“beleza perfeita” concedida as belas artes: “como a arquitetura, todos os trabalhos das artes decorativas
devem contar com aptiddo, propor¢do e harmonia para que o resultado de todos seja a placidez"". A partir deste olhar,
ele retira 0 ornamento do lugar conceitual de elemento complementar, que pode ser adicionado ou removido
ao/do objeto, e o trata como algo criativo independente, com intengdo funcional para a superficie e para a peca
que sera decorada. Ele afirma que as artes decorativas advém da arquitetura e que, por isso, devem atendé-la
adequadamente. Ao mesmo tempo, devem possuir proporcao e harmonia de acordo com a construgéo que “deve
ser decorada (porém) a decoracdo nunca deve ser realizada deliberadamente”. O livro de Jones se populariza no
século XIX. A publicacéo se diferencia por sua forma didética e ilustrada, e demonstra o interesse do autor em
divulgar, através dos ornamentos, a histéria da civilizacdo do mundo para que o estudante de arte possa encontrar
0 seu proprio caminho.

O livro de Jones serve como referéncia para diversos movimentos artisticos posteriores. Um deles é o Arts and
Crafts, que ganha forca em fins do século XIX, com William Morris, que enfatiza a valorizacao das artes decorativas
através do seu modo de execucdo. Ele publica textos nos quais apresenta como a arte decorativa deve ser feita e

7 Em sua maioria, produgdes da Gra-bretanha (A W.N. Pugin, John Ruskin, Owen Jones e mais tarde William Morris).
Frank, I (ed.), Op Cit.: pag. 19.

8  Em sua maioria, escritos alemaes. Ibid.: pag. 19.

9 Ruskin, J.: A Economia politica da arte. Tradugao e apresentacio Rafael Cardoso. Rio de Janeiro, Record, 2004, pag. 190.

10 Em nota do tradutor (n° 50 e 51) é esclarecido que “o termo design jd vinha sendo empregado na Gra-Bretanha havia pelo
menos duas décadas para se referir & confiquracdo e ao projeto de artefatos industriais. O primeiro uso do termo designer data da
década de 1830, aplicado especificamente aos trabalhadores que criavam padyaes de impressao para a indistria téxtil”. Ruskin, J.,
Op. Cit.: pag. 155.

11 Ibid.: pag. 156.

12 Jones, O.: A gramatica do ornamento. Tradugao Alyne Azuma Rosenberg. Sao Paulo, Ed. Senac SP, 2010, pag. 23.

13 Ibid.: pag. 23.



usada, a partir de principios da ornamentacdo. Em “The Lesser Arts” (1878), “The Revival of Handicraft" (1888) e “The
Arts And Crafts Of To-day” (1889), Morris defende trés ideias principais: o conceito de arte decorativa como uma
arte democratica, responsavel pelas necessidades das pessoas; a defesa do trabalho manual e do artesanato; e a
relacdo conceitual com a produgao artistica colaborativa. Ele retoma questdes levantadas por Ruskin, tratando a
arte decorativa ndo apenas em termos funcionais e artisticos, mas também como elemento social.

Por meio da dtica socialista, Morris avalia as precérias condicdes profissionais dos artistas-artesdos, o que
impulsiona seu movimento de reforma. Ele também afirma que a indUstria € incapaz de produzir objetos de arte
e rejeita 0 modo de producéo que separa o projetista do artista, o artesdo do projetista, e o trabalhador do objeto.
A partir disso, propde a substituicdo dos operadores de maquinas (art-makers) por membros das associacdes de
artistas, voltando aos moldes e sistemas das guildas medievais.

Na Alemanha, o arquiteto e historiador Gottfried Semper (1803 — 1879) também desenvolve interesse, sobretudo a
partir da Grande Exposicdo de Londres, pelas questdes que envolvem as artes decorativas e a producao industrial.
Semper acredita que hd um aumento da alienagdo entre técnica e material, alimentado pelo desenvolvimento
industrial e manufatureiro da arte. Em 1860, ele desenvolve em“Style In The Technical And Tectonic Arts” os principios
de andlise das artes decorativas no contexto industrial baseado na interpretagéo da fungéo do objeto e da anélise
dos materiais e técnicas usados na producdo. Sua teoria acerca do ornamento é, muitas vezes, considerada
“materialista’, pois o trata como objeto de estudo histérico para experimentos com estampas em técnicas como
a tecelagem, e com certos materiais, como a palha. A partir de uma histéria formal de estampas, Semper passa a
considerar a imaginacao artistica elemento fundamental do processo de criagéo das artes decorativas, calcado na
triade "funcao, material e técnica, e ornamentacéo’, dominado pela criatividade humana.

As teorias de Semper influenciam outros pensadores germanicos, entretanto seu trabalho é questionado pelo
historiador da arte vienense Alois Riegl, defensor artistico e conceitual das origens do ornamento. Em seu primeiro
trabalho, “Problems Of Style”, de 1893, Riegl liberta as artes decorativas da rigidez proposta por Semper baseada
na triade. Para ele, a ornamentagdo possui mais importancia que a funcdo e o material ou a técnica. Nos seus
primeiros estudos sobre 0 ornamento, o historiador frequentemente argumenta que ele é a mais direta expressao
da criatividade artistica porque oferece a visualidade pura da forma e da cor no espaco. O pensamento de Riegl,
porém, ndo se estende aos demais vienenses do Sessession, que defendem a elevacao, das artes decorativas ao
nivel das belas artes. Ele busca, por outro lado, em sua teoria, um lugar especifico para cada uma e ndo um espago
compartilhado.

Apenas trés anos ap6s a publicagdo de “Problems Of Style”, é editado na Franga o livro “Histoire generales des arts
appliqués a lindustrie du Ve a la fin du XVille’, organizado pelo historiador da arte e curador do museu do Louvre,
Emile Moliner (1856-1906). O livro coincide com a ascensdo do movimento Art Nouveau e mostra o lado proficuo
da relacédo entre as artes decorativas e a producao industrial. Os objetos de estudo de Moliner incluem pecas em
bronze e marfim, bem como pecas de ceramica, ourivesaria e vitrais'.

Esses estudos incentivam na virada do século XIX para o XX a busca por solu¢ées que integrem os meios fabris a
fins artisticos. O crescente desenvolvimento industrial e o conflito evidente com a produgéo artistica, levantado e
discutido pelos tedricos a partir da segunda metade do século XIX, tornam-se mais pungentes a medida que objetos
manufaturados apresentam, cada vez com mais frequéncia, imitacdes vulgares de arte decorativa. Novas teorias sao
levantadas, sobretudo no que se refere aos ornamentos, que haviam sido o foco de grande parte das pesquisas sobre
as artes decorativas até entdo. Nos anos seguintes, entretanto, 0s estudos no campo tanto da arquitetura quanto das
artes decorativas tendem a valorizar mais a fungéo e os materiais/produgdo do que o ornamento. Dentre 0s tedricos
que abragam esta questao no século XX estao o alemao German Samuel Bing, o francés Rioux de Maillou, o austriaco
Le Corbusier (1887-1965) e o norte-americano Frank Lloyd Wright. Em sentido inverso, destacam-se a atuacdo do

14 A edigao de 1896, publicada em seis volumes, se divide em: marfins, mobilidrio da Idade Média e Renascimento,
mobilidrio dos séculos XVII e XVIII, ourivesaria religiosa e civil do século V ao XV (primeira parte), ourivesaria
religiosa e civil (segunda parte) e tapecaria do século XII ao XVI.
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britanico Walter Crane, autor de “The Claims of Decorative Art’, editado em 1892, do belga Henry Van de Velde e do
norte-americano August Stickley, os trés sao céticos em relagao a estética artistica da maquina.

Nos primeiros anos do século XX, na antologia “Histoire del'art’, de André Michel (1853-1925), editada entre os anos
de 1905 e 1929", as artes decorativas sdo apresentadas como parte integrante do conjunto da historiografia da
arte. O objetivo do professor é apresentar uma sintese das escolas artisticas em diferentes perfodos, incluindo as
artes aplicadas.' Durante as duas décadas em que os volumes da antologia de Michel sdo publicados, percebe-
se o inicio de uma ruptura com a triade que havia servido de base para o0 pensamento sobre as artes decorativas
nos dois séculos anteriores, redefinindo e revendo a utilizacdo dos ornamentos. Teéricos do Funcionalismo, como
Louis Sullivan (1856-1924) e Le Corbusier, propdem uma subordinacdo do ornamento a fungdo e ao material. A
proposta de Sullivan é para que, por algum tempo, se renuncie a toda decoragao arquitetonica para que as novas
construgdes feitas pelas novas geragdes encontrem sua expressao ornamental prépria.

Le Corbusier, por sua vez, atenta para algumas reflexdes sobre a producdo industrial e o ornamento em seu
livro "A Arte Decorativa de Hoje’, de 1925. Ele diz que o industrial utiliza a decoragdo ornamental para esconder
defeitos da producao mecanizada.” O arquiteto aponta a diferenciacao entre arte e objetos utilitarios separando-
os em “sensacoes desinteressadas e necessidades utilitarias."® Estas “necessidades utilitarias’, segundo Corbusier,
sdo atendidas pela producdo industrial com a fabricacdo de “objetos perfeitamente convenientes (...) [e] Uteis” e
se diferencia das artes, sem, contudo, desrespeitar suas obras"”®. Em relagao ao sistema arquitetonico, porém, ele
considera as artes decorativas um elemento inconcilidvel.

“Se a arte decorativa ndo tém razoes de existir, existem em contrapartida as ferramentas, hd a arquitetura,
hd a obra de arte. A ferramenta, aquilo que serve: servente, servidor. Uma condicdo: servir bem. A arquitetura
é um sistema da mente que fixa de um modo material o sentimento resultante de uma época. (...) A arte
decorativa se desenvolve fora desses caminhos; querer qualificar o lugar que ocupa é revelar sem ambiguidade
suas finalidades — outros objetivos: os de decorar, de deixar decoroso™.

A ambigua funcdo das artes decorativas de adornar e de enfeitar a0 mesmo tempo em que conferem honra e
valor se desagrega. O ornamento perde valor e com ele a agdo de decorar parece ndo ser mais necessaria para
dignificar um objeto ou uma construcao. Outros tedricos modernos da época se mostram ainda mais radicais que
Sullivan e Corbusier, como Adolf Loos (1870-1933), W.R. Lethaby (1857-1931) e Mies van der Rohe (1886-1969).
Eles defendem o descarte total do ornamento, proclamando a purificacdo das formas em favor de uma expressao
funcional de superficies mais limpas e luminosas.

Loos é autor de diversos trabalhos polémicos, o mais conhecido é o manifesto “Ornamento e delito’, redigido
e lido em 1908, em Viena?'. Nele, Loos ndo condena especificamente o ornamento, mas considera que sua
aplicacao constitui um crime. A execragdo proposta por ele ndo é de ordem artistica ou estética, mas de ordem
moral. Segundo o manifesto, ornamentar significa desperdicar trabalho, dinheiro e material, o que Loos considera
inaceitavel para a vida do homem culto do século XX.

15 Os volumes sao divididos em oito partes: 1) Os primérdios da arte crista no final do perfodo romanico 2) Expansao,
formagdo e evolugio da arte gotica 3) O Realismo, os primérdios da Renascenca 4) O Renascimento 5) Renascimento
no norte, formacdo de arte cldssica moderna 6) A arte na Europa no século XVII 7) A arte na Europa no século XVIII
8) Arte na Europa e América no século XIX e inicio do século XX.

16 Michel publica, além da coletdnea da histéria geral da arte ocidental do periodo cristdo até o século XX, livros sobre
artistas, artigos para periddicos e para a Grande Encyclopédie (entre 1885 e 1902).

17 Le Corbusier: A Arte Decorativa de Hoje. Sao Paulo, Martins Fontes, 1996, pag. 67.

18 Op. Cit.: pag. VIL

19 Ibid.: pp. VIII e IX.

20 Ibid.: pag. 117.

21 A primeira tradugao francesa é de 1913 e, em 1920, o manifesto é publicado na revista LEspirit Nouveau, cujo um dos
editores é o arquiteto Le Corbusier. Na h’ngua portuguesa, algumas tradugdes apresentam o titulo como Ornamento e
delito, outras adotam a palavra “crime’



Conforme o pensamento de Sullivan, Loos reconhece que cada época desenvolve seu estilo e seus ornamentos,
contudo, para ele, sua geragdo caracteriza-se pela incapacidade de produzir um novo ornamento. Com isso,
ele defende que quando uma cultura evolui, ela gradativamente abandona o uso do ornamento em objetos
utilitérios.

A ascensdo e difusdo dos preceitos funcionalistas e as iniciativas contra o uso de ornamentos parecem inibir,
em um primeiro momento, os estudos sobre as artes decorativas no campo da histéria da arte. Sua abordagem
se desvia para o ramo da sociologia e da histéria social na Alemanha. Nessas pesquisas, feitas pelos sociélogos
George Simmel (1858-1918) e Norbert Elias (1897- 1990), e pelo filésofo Ernst Bloch (1885-1977) sdo explorados os
diferentes caminhos da arte decorativa através da triade baseada no pensamento do século XIX, mas considerando
aarte decorativa como um campo rico de objetos carregados de significado social?. Os trabalhos dos trés alemaes,
revelam que o aspecto utilitdrio da arte decorativa é um elemento bastante peculiar, pois possibilita analisar,
através dos seus objetos, um reflexo da histéria, de praticas sociais e de atitudes psicolégicas com mais vivacidade
do que as belas artes.

Esses estudos, de enfoque socioldgico, concentrados nas primeiras décadas do século XX, entretanto, nao tiveram
seguimento imediato. Durante a Segunda Guerra Mundial os debates sobre as artes decorativas na Europa sao
suprimidos conforme a estética moderna se dissemina. De acordo com Isabelle Frank, a expressao“arte decorativa’,
ou denominagdo equivalente, passa a ser banida do vocabuldrio, e é substituida por outros termos como “arte
industrial’, “design industrial’, ou simplesmente “design’, que se refere, nesse periodo, a um diferente tipo de
criagdo artistica e, nao necessariamente, acrescido de ornamentos. Essas expressdes comegam a substituir o termo
arte decorativa, tornando mais comum o seu uso apenas como referéncia a objetos do passado pré-industrial.
Segundo a antologia organizada por Frank, apenas nos anos 1990, pode ser percebida uma retomada de escritos
tedricos sobre ornamento, principalmente devido a reavaliagao das teorias modernas, reconsiderando estudos de
historiadores da arte e historiadores sociais no campo das artes decorativas.

Esse processo é percebido no contexto da historiografia da arte posterior aos anos 1950, trazendo consigo uma
narrativa histérica sequencial e progressiva. Ela, geralmente, inicia-se com a apresentacdo de povos primitivos,
seguidos da Antiguidade egfpcia e de adjacéncias —oriente médio e extremo oriente—, da Grécia e Roma antigas,
depois Idade Média até o inicio do Renascimento. Nessa fase, a histéria da arte se preenche de referéncias que
vao desde murais rupestres, mascaras africanas, vasos de origem indo-americana, relevos de timulos egfpcios,
tronos dourados adornados com hierdglifos, figuras negras ou vermelhas em ceramicas gregas, camafeus,
caixas de joias em marfim, pisos em mosaico de marmore, passam por tapetes persas, xilogravuras japonesas,
biblias ricamente ornamentadas, casticais de bronze dourado, vitrais de Chartres, ilustragbes de manuscritos, até
medalhas em bronze e afrescos cristaos: elementos da arte decorativa que aparecem ao lado da arquitetura e
da escultura na narrativa histérica.

Essas referéncias desaparecem gradativamente da historiografia da arte ao longo dos séculos XV, XVl e XVIl dando
lugar somente a arquitetura, escultura, pintura — de murais e painéis, e em seqguida, de telas —e dos desenhos—
estudos anatdmicos, botanicos e de ornamentos, em variacdes que também se apresentam nas gravuras. £ uma
representacao das belas artes, vinculadas ao ensino académico renascentista, que ganha destaque sobre as artes
decorativas e que se mantém como base da historiografia da arte até a metade do século XIX, quando a arte
decorativa retoma espaco como arte aplicada a industria.

A mudanca de foco na narrativa histérica apés a Segunda Guerra Mundial pode ser analisada sob diferentes
angulos, um deles é a condicao de objeto utilitério que normalmente as pecas desse tipo carregam e que, de
certa forma, deixam de ter interesse artistico na medida em que constituem uma producéo seriada. Ao falar
sobre o conceito de “arte’, Giulio Carlo Argan? analisa a condicdo da obra de arte como um “objeto Unico que

22 Frank, I, Op. Cit.: pag. 20.
23 Giulio Carlo Argan (Itlia, 1909-1992).

179

CRTICA,
HISTORIOGRAFIA
Y METODOLOGIA



-180

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

tem 0 méximo de qualidade e o minimo de quantidade. E, portanto, o vértice de uma piramide, em cuja base
encontram-se objetos repetidos e de escasso valor, em que a qualidade é minima e a quantidade é maxima".

0 argumento que faz 0s “objetos Uinicos”pecas de valor e que automaticamente desvaloriza os objetos de producao
seriada, atribuindo-Ilhes baixa qualidade, esté ligado ao pensamento sedimentado construido apds o movimento
Moderno e as severas criticas ao ornamento e a decoragao artistica. Esse pensamento influencia a historiografia
do século XX e coloca as artes decorativas na base desta piramide, ignorando os objetos utilitarios excepcionais
que compdem as mais valiosas colecdes de arte. A base, porém, sustenta todo resto. Em “Histéria da Arte como
Histéria da Cidade’, o proprio Argan afirma que a arte utilitaria é elemento fundamental de analise da histéria da
arte no contexto urbano:

“(...) uma cidade ndo é apenas produto das técnicas de construgdo. As técnicas da madeira, do metal, da
tecelagem, etc. também concorrem para determinar a realidade visivel da cidade, ou melhor, para visualizar
os diferentes existenciais da cidade™.

Do ornamento decorativo ao contexto urbano, passando pela arquitetura e objetos utilitarios e trabalhos gréficos,
a arte decorativa suscita uma série de discussdes que passam a conquistar mais espaco junto a historiografia
da arte em fins do século XIX e primeira metade do século XX. Considerd-la como tema de anélise da producao
artistica desse periodo amplia o espectro da histéria da arte e considera o seu desenvolvimento como algo mais
préximo a vida cotidiana e ndo apenas como atividade intelectual restrita ao mundo académico.
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HISTORIA FIGURADA: MODELOS HISTORIOGRAFIGOS E MODELOS
PIGTORICOS NA PINTURA DE HISTORIA DE FINS DO SECULO XIX, 0 GASO DE
A PARTIDA DA MONGAD (1897), DE JOSE FERRAZ DE ALMEIDA JUNIOR

FERNANDA PITTA!

RESUMO

Partida da Mong¢do (1897) é a Unica pintura de histéria efetivamente realizada por Almeida Junior. Sabe-se
que o artista havia feito, por volta da proclamacdo da Republica, um esboco para a confeccdo de uma tela em
comemoracdo a junta’ governativa de Sdo Paulo, que sobe ao poder com a mudanga de regime. Desconhecem-
se 0s motivos pelos quais esse trabalho nunca foi levado a cabo. Sendo assim, e dada a morte do pintor no que
se poderia considerar o auge de sua produgdo, a tela mongoeira é o Unico testemunho restante para a andlise da
abordagem do tema explicitamente histérico pelo pintorituano. O desafio principal que se impde a discussao desse
trabalho é o de compreender como o artista enfrentou este género pictérico central a tradicdo da arte ocidental
trazendo para ele alguns dos recursos —formais e de assunto— da pintura de costumes e de tipos camponeses, ja
investigada ao longo de sua produgdo, além de estabelecer como o artista tratou do assunto mongoeiro.

ABSTRACT

Partida da Mongdo “Departure of Monsoon”(1897) is the only painting of history effectively carried out by Almeida
Janior. It is known that the artist had done, about the proclamation of the Republic in Brazil, an outline for making
a screen in commemoration of the governing board of S&o Paulo, which rises to power with the change of regime.
It is unaware of the reasons why this work was never carried out. Thus, given the death of the painter in what
could be considered the height of its production, this picture is the only one remaining witness to the analysis of
historical theme explicitly approach by the painter. The main challenge that requires the discussion of this work is
to understand how the artist faced this pictorial central genre of Western art tradition bringing to it some of the
features —formal and subject— the painting of customs and peasant types, already investigated throughout its
production, and to establish how the artist dealt with the subject of monsoon.

Uma parte circunscrita, mas significativa, da obra de Almeida Junior empreendeu o esforco deliberado de tratar
da temadtica dos tipos regionais ou nacionais, a partir do vocabuldrio e da gramdtica da linguagem realista e
naturalista. O exame deste esforco e do emprego destes recursos por Almeida Junior oferece a ocasido de debater
a validade da observacao de Gonzaga Duque para quem a obra do artista ituano pode ser compreendida como
um esforco por fazer da pintura de costumes uma arte nacional. As pinturas de costumes de Almeida Junior
podem ser compreendidas como o0 modo encontrado pelo artista para enfrentar a exigéncia de uma arte nacional,
e indicar de que modo elas também podem ser interpretadas como um esforco de repertoriar certas personagens
e motivos que deveriam figurar tanto na narrativa da nacionalidade quanto da identidade cultural paulista.

1 Historiadora da arte, professora e curadora. Pinacoteca do Estado de Sio Paulo / Escola da Cidade, Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo, Sio Paulo. Contato: fpitta@pinacoteca.org.br.

2 Cfr. Lourengo, M.C.E.: Revendo Almeida Junior. (Dissertacio de Mestrado), ECA-SP, 1980. 2 vols; Lourengo, M.C.F.:
Almeida Janior um criador de imagindrios. Sao Paulo, Pancrom Industria Gréfica, 2007. (Catélogo da exposi¢io na
Pinacoteca do Estado).
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Tomando-se como verdadeira essa afirmacao, sao decorrentes algumas implicacbes. A primeira delas € a
necessidade de analisar como o artista incorpora e adapta 0s recursos dessa pintura de tipos e costumes e tipos de
cariz realista/naturalista aos desafios langados pelo tema histérico e por esse género especifico de producao visual.
Essa necessidade é tanto mais premente quando se identifica a propria crise ou transformacao experimentada
pela pintura histérica em fins do oitocentos. Processo que se torna ainda mais complexo no caso brasileiro, em que
0 género havia conquistado uma importancia central na prépria configuragao de uma arte nacional.

Ndo foi encontrado até o momento um “programa” para a tela de Almeida, nem documentacdo que aluda
claramente a uma encomenda. Existem documentos relativos a aprovacdo da compra da obra pelo Estado de Sao
Paulo, além de correspondéncias que sugerem essa expectativa, colocando implicitamente a existéncia de um
acordo pré-existente para a realizacdo da obra. Uma correspondéncia do pintor com Pedro Alexandrino permite
observar as dificuldades encontradas pelo pintor para que se possibilite a aquisicdo do trabalho?, que s6 se daria
depois da morte do pintor, em 1901.

O estudo de Singh Jr. procurou estabelecer a relagdo da obra de Almeida Junior com o texto de Cesdrio Motta
Junior, “Porto Feliz e as mongoes para Cuiabd’, observando tanto na escolha compositiva e dos elementos do
trabalho, bem como no texto que acompanha a exposicdo da tela, a filiagao direta da obra com a interpretagéo
proporcionada pelo texto do médico ituano, publicado em 1884, no Alimanach Litterario de S. Paulo®. Como sugere
Singh Jr, é plausivel imaginar que as tratativas para a realizacdo da obra tenham sido feitas de modo informal, dada
a proximidade de Almeida e Motta Junior, entdo ocupando um dos cargos mais importantes em ambito estadual
no novo regime republicano, o de Secretério dos Negécios do Interior, conforme mencionado.

Almeida parece partir do escrito de Cesdrio Motta Junior, publicado em 1884, no Almanach Litterario de Sao
Paulo, para construir o cendrio e a tonica geral de sua composicdo. Se nado houve programa descrito textualmente,
negociacoes acerca de interpretacées do artista e do“comitente’, ou se elas ndo estao disponiveis, a alternativa que
nos resta é cotejar o texto a obra, observando os empréstimos e adaptagdes realizados pelo pintor, andlise que
serd feita no segundo item dessa parte do estudo. A obra de Almeida destinava-se a representar um momento
da historia do Brasil em que a participacdo dos paulistas se fazia presente. Mais do que isso, ela deveria contribuir
para a constituicdo do significado do monumento do Ipiranga como um marco duplamente nacional e regional.
Deveria contribuir para a valorizacdo daquele lugar, e evocar significados patriéticos e de identidade.

Anocéo geral que informa a tela de Almeida Junior sugere uma interpretacdo para a constituicao da nacionalidade:
seu momento fundador ndo estava mais no evento da Independéncia, no nobre juramento feito pelo representante
da casa dos Braganca e pelo povo paulista, mas se localizava num perfodo muito anterior. A nacionalidade,
segundo o raciocinio que parece ter guiado a concep¢do da obra, nascera ndo propriamente de um pacto, de um
juramento, da necessidade de uni&o de vontades orientada pela providéncia divina, como no caso da pintura de
Pedro Américo. Ela havia se constituido através de um processo, em que expectativas e acdes transformavam-se
em habitos e costumes, configurando o cardter de um povo. A tela de Almeida Junior caracterizava o processo
de “civilizacdo” do territdrio, promovido pelas mongdes, como parte do processo que havia moldado o caréter da
sociedade paulista. Pela dimensao de seus resultados, a “interiorizacdo do pais’, e pela sociabilidade que havia
criado, a cultura paulista, ele podia ser compreendido como parte significante do processo de constituicdo da
sociedade brasileira.

A historiografia apenas tinha comecado a se ocupar do fenémeno das bandeiras e daquilo que viria ser chamado,
posteriormente, “a era das mongdes’, compreendida como uma etapa da evolucao do bandeirantismo. A tela de
Almeida, portanto, valia-se dessas primeiras interpretagdes, baseando-se, como ja comentado, no texto e muito
provavelmente nos conhecimentos e pesquisas de Cesario Motta Junior acerca do assunto. Conhecimentos

3 Cfr.Lourenco, M.C.E.: Op. Cit., 1980.

4 Cfr. Singh]Jr, O.: Partida da Mongdo: tema historico em Almeida Junior. Dissertagio de Mestrado em Historia. Campinas,
IFCH-Unicamp, 2004.



divulgados pela primeira vez no texto “Porto Feliz e as Mong¢des para Cuiabd’, publicado pelo politico “historiador”
em 1884, no Almanach Litterario de Sdo Paulo.

O fendémeno das bandeiras, compreendido como um processo protagonizado pelos “paulistas’, englobaria
processos diversos que entdo comegavam a ser investigados segundo as metodologias da pesquisa da escola
metddica, a partir de fontes documentais variadas . Na compreensdo de Motta Junior, as bandeiras teriam sido
expedicdes de exploracdo e conquista de territério, expedicdes armadas contra indigenas ou “estrangeiros’,
bandeiras para captura de indigenas para a escravizacdo, além de busca de riquezas naturais. Segundo Motta
Junior, nesse processo, haviam-se descoberto as riquezas minerais das Minas Gerais, do Mato-Grosso e Goids. Os
“sertanistas’, em sua maioria paulistas de “Piratininga, Itu ou de Sorocaba, tomavam para as suas exploracoes o
caminho mais natural e econdmico dos rios; reuniam canoas e bateldes; contratavam camaradas, e encetavam
suas penosas viagens"™. Das exploracdes que, partindo do Tieté até a regido dos afluentes do Parand, teriam sido
encontradas as minas de Cuiabd, que levaram a fundacdo de um governo provisério e uma nova capitania. Seu
texto trata, especificamente, das expedicdes fluviais que, depois de descobertas as minas, dirigiam-se para a ja
instituida capitania do Mato-Grosso. Chamadas tradicionalmente de moncdes, elas haviam estabelecido um
trdfego continuo entre o “sertdo” e Sdo Paulo, através dos rios que correm para o interior, em especial o Tieté,
fazendo afluir “os paulistas” para essas regiées.

A partir da descoberta das minas pelos primeiros sertanistas, haviam ocorrido uma série de transformagdes no
sertdo: o estabelecimento de estruturas de protecao militar e de controle governamental sobre a descoberta, o
afluxo de populagéo colonial para a exploragédo das minas, o desenvolvimento do comércio para o suprimento
dessas populagdes, que viviam em constante pendria. Transformagdes que levariam a criagéo de vilas e povoados,
estendendo o dominio da colénia portuguesa e ao mesmo tempo estreitando as relagdes da populacao
colonial —paulista, no entender de Motta Junior— com o territério do Brasil. Entretanto, essas transformacoes
ocorriam sobre um territério ocupado tradicionalmente por diversas etnias indigenas, que muitas vezes resistiriam
e se oporiam a elas.

O contato com a regiao, pelo caminho do Tieté, era feito com enormes dificuldades, entre as quais a dureza da
navegacao em vias muito acidentadas e o constante conflito com os indigenas. Motta Junior n&o analisa qual o
motivo do fim das mong¢ées em principios do século XIX, apenas comenta que “a propor¢do que outros caminhos se
tornaram mais frequentados as mongdes foram diminuindo, e Porto Feliz perdendo consideravelmente”.

Segundo Motta Junior, as mongdes podiam ser de duas naturezas: “ou eram aparelhadas pelos particulares, ou
pelo Estado; as primeiras levavam todos os géneros de que podiam precisar os novos habitantes dos sertdes (...) nas
mongdes do Estado também chamadas reidnas o governo enviava tudo quanto era preciso, no seu entender, para
desenvolvimento da nova Capitania”. O texto de Cesario Motta Junior parece ser um esforco de oferecer um
panorama desses episodios para o publico paulista, evocando a meméria de feitos ja passados e que sobreviviam
por meio das cronicas e da historia oral. Permite também perceber a inten¢do de inclui-lo, ao retomar o episodio,
dentro do esforco escrita da Histéria do Brasil daqueles anos. Ha portanto um movimento duplo, de evocagao e
investigagdo, interessante de se notar. Além disso, as mongdes, no texto de Motta Junior, podem ser compreendidas
sob dois aspectos como parte da histéria das bandeiras, da conquista do sertéo, fendmenos considerados como de
protagonismo paulista por exceléncia, e da histéria dos caminhos fluviais.

Motta Junior apoia-se nos relatos fornecidos por aqueles que haviam percorrido a via fluvial do Tieté, entre os
quais o Dr. Francisco de Lacerda e Almeida, matematico e astronomo membro da Expedicdo de Demarcacdo da
Coroa Portuguesa do final do século XVIII; Auguste de Saint-Hilaire, que veio ao Brasil com a misséo diplomdtica

5 Motta C. Jr.: “Porto Feliz e as mongdes para Cuiabd” En: Almanach Litterdrio de S. Paulo para o ano de 1884. Sao Paulo,
Imprensa Oficial, 1982 (edigao fac-simile), pag. 434.
Motta, C.Jr, Op. Cit.: pag. 150.

7 Ibid: pag. 134.
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do Dugue de Luxemburgo em 1816, e Hercules Florence, como membro da expedicao Langsdorff. Esses relatos
oferecem ao médico-historiador elementos para a reconstrugdo das caracteristicas das expedicoes fluviais. Lacerda
e Florence haviam observado aquelas expedicdes, particulares e refunas.

Os trés “viajantes”haviam descrito as condi¢des das suas préprias viagens: a violéncia dos rios e de suas cachoeiras,
os ataques indigenas, as ameacas dos animais selvagens, as técnicas de navegacao e transposicdo dos obstaculos,
0s modos de sobrevivéncia durante o percurso, a caca, a pesca, as conversas, 0s contos e lendas narrados durante
as longas jornadas. Descricdes que Motta Junior incorpora ao seu texto, a fim de descrever as caracteristicas dessas
viagens fluviais e dar o sentido daqueles eventos.

Almeida Junior, ao representar a Partida da Mon¢do a partir do texto de Motta Junior, nao se centrou em uma
expedicdo determinada e distinta, mas procurou evocar o sentido geral desse processo histérico. Os participantes
desse processo eram animados pela lembranca de aventuras passadas: “inspirados pelo amor do desconhecido,
descoberta das minas e civilizagdo dos bugres’, mas também, como ficaria implicito a partir do relato de Motta
Junior: por um “espirito empreendedor’, herdado das primeiras “peripécias” bandeirantes: os “lucros auferidos por
outros™,

Esses individuos teriam se inspirado nesses sentimentos e memarias, mas também, como afirmaria o texto de
Almeida Junior, estariam “‘conscientes de que iam arrostar com sacrificios inauditos toda a sorte de aventuras” Todo
esses elementos conferiam ao episédio a aura de “uma tradicdo gloriosa para os paulistas™). A transposicao dessa
ideia para a tela, é claro, impunha dificuldades. As opcdes seriam, por exemplo, de criar uma narrativa em partes,
desenrolando as varias etapas de organizacdo e execucdo desse processo, desde a decisdo de empreender a
expedicdo a sua organizacao: compra de mantimentos, recrutamento dos integrantes, preparacao das embarcagdes,
missa na Igreja, bencdo do paroco as barcas, despedidas e partida propriamente dita — acompanhada de tiros,
salvas, cantos e ladainhas. Um verdadeiro cortejo, como coloca Motta Junior', o que poderia ter sugerido ao pintor
um painel descritivo, a maneira dos painéis decorativos de Puvis de Chavannes para o Panthéon, que combinam
diversas cenas numa Unica composicdo. Outra alternativa seria escolher um momento que pudesse significar e
traduzir seu “sentido”. £ o que faz Almeida Junior, porém adaptando as convencées da pintura de histéria com o
fim de transmitir elementos descritivos e do ambiente, do cenario, das personagens, de modo a constituir uma
cena de género, ou de costumes.

Aescolha de Almeida Junior na Partida da Mongdo foi a de representar o momento da“Bencdo das Barcas’, que conta
com uma descricdo no texto de Cesario Motta Junior. Como € evidente, ele ndo transpde exatamente a descricao
do texto para a tela, mas seleciona do episddio alguns dos elementos que considerou mais adequados a evocagao
do sentido do evento conforme a sua concepgdo. No que, de resto, faz conforme a tradicdo da representacao da
histdria. Com relacdo aos critérios dessa representacdo, entretanto, € importante notar que o pintor representa a
cena da bengdo mas ndo a interpreta necessariamente como “momento fecundo’, j& que néo situa no padre o
foco organizador da cena, mas sim a integra a uma série de pequenas cenas, mais ou menos articuladas entre si
pelo aspecto geral da composicao. Em verdade, o artista parece ndo ter se restringido a representar um episddio
especifico, no que também se distingue da tradi¢do da pintura de histéria no Brasil, que costumeiramente havia
tomado fatos histoéricos precisos e dataveis como ponto de partida para a representacao.

Afinal, ndo havia uma moncéo “exemplar’, e o que se pretendia era evocar o sentido e o sentimento geral dessas
expedicdes, bem como sua importancia para a histéria de Sdo Paulo e do Brasil, combinado a uma atengao
descritiva do evento, a fim de registrar as personagens em meio a seus afetos e expectativas. O que resulta
numa espécie de espelhamento do passado em relagdo ao presente. Dado que, obviamente, o pintor ndo havia
testemunhado uma mongao propriamente dita, optou por atualizar aqueles eventos interpretando —o como uma

8  Motta, C.]Jr, Op. Cit.: pag. 136.
9 “Partida da Mongéo” In: Didrio Popular. Sio Paulo, 20 de dezembro de 1897, pdg. 2.
10 Cfr. Motta, C. Jr, Op. Cit.: 1888.



partida fluvial semelhante aquelas que poderia ter testemunhado no Tieté, adaptando- a ao sentido daquelas
moncdes do passado, e apropriando-se de elementos da narrativa de Motta Junior.

A paisagem seria aquela observada pelo autor, bem como os personagens, as canoas e demais objetos. Uma
espécie de mosaico de figuras e pequenas situagdes que visava criar uma imagem do passado a partir dos dados do
presente, alimentando-se dos critérios de observacao e notacao naturalista da pintura de género para adapta-los
a pintura histérica. Essa adaptacdo era um procedimento comum na pintura histérica do XIX, que paulatinamente
havia implicado a infusdo de elementos da pintura de género na pintura de histéria.

Parece ser acertado observar que esse é o sentimento que anima a pintura histérica de Almeida Junior. Se ela trata
do passado, ela busca atualiza-lo as aspiragdes e sentimentos do presente. Busca representar o “povo” de todas
as classes sociais, em seus sentimentos, “alegrias e dores” de seu modo de viver. Investiga “fisiologias” a maneira
naturalista, mas evoca as“inclinagcées morais”e chama a “Uteis meditacoes”. Essas intengdes encontram sua solu¢do
nas caracteristicas formais da obra, tais como a presenca importante da paisagem, o aspecto quase em friso do
arranjo das fileiras de personagens, combinados a uma exigéncia de solugéo rigorosa da composicao o seus
correlatos visuais. Representacao do ambiente, do “povo” em sua multiplicidade, mas também no seu carater de
coletivo, de unido, cujo sentido se transmitiria do passado a atualidade, no que certamente seguia uma tendéncia
internacional, presente tanto nas pinturas de cenas contemporaneas dos macchaioli, nas pinturas realistas, nas

pinturas de género dos naturalistas e veristas, mas também na pintura decorativa.

Em sua obra, Almeida faz uma alusao aos costumes relacionados as mon¢ées em geral, combinando aspectos dos
dois tipos de moncéo descritos por Motta Junior: uma moncao reilna, isto €, organizada oficialmente, mongao
“de Estado’, e uma moncdo particular, de finalidade comercial ou mesmo de povoamento. Segundo o texto que
foi divulgado pelo artista quando da exposicéo do quadro, de fato a sua pintura pretendia tratar desse Ultimo tipo
de mongdo:

“As de que se trata eram organizadas simplesmente por destemidos e ousados sertanejos, que, inspirados pelo
amor do desconhecido, descoberta das minas e civilizagdo dos bugres, em toscos bateldes cobertos de palhas
a simples canoas, partiam conscientes de que iam arrostar com sacrificios inauditos toda a sorte de aventuras,
constituindo-se por isso uma tradicdo gloriosa para os paulistas.

O quadro que ofereco a apreciagdo do publico representa a partida desses herdis, que, depois da missa na
igreja de N.S. Mde dos Homens, acompanhados do padre e do capitdo-mor na ocasido a solene bengdo da
partida™.

Na cena representada na tela, o pdroco da Freguesia da Mae dos Homens de Araritaguaba promove a bengéo das
canoas que partem com destino as povoagdes das regides das minas de Cuiabd. Embora ela se seja um evento,
isto ¢, acontecimento dado num tempo e lugar determinados, mais uma vez cabe observar que o artista ndo
pretendeu dar-lhe a exatidao histérica de um “fato’, muito menos organizé-la rigidamente a partir dos tradicionais
principios norteadores da pintura de historia.

Comparando-se a tela ao texto de Motta Junior é possivel perceber que o pintor faz uma composicao em que
inclui alguns dos elementos descritos na cena oficial narrada por Motta Junior, excluindo outros, a fim de fixar o
sentido que queria conferir a expedicao voluntaria, apenas brevemente relatada pelo texto do conterraneo do
pintor.

Da descricdo de Motta Junior, Almeida Junior procurou reter, além do espirito geral melancélico e solene da
cena, alguns elementos. O primeiro deles é o carater de evento coletivo, indicado pela presenca da multidéo. O
segundo, a participacdo do Capitdo-mor e do Sacerdote. O terceiro, a presenca dos remos arranjados em cruz.. Esse
elemento, em especial, permite averiguar a adaptacdo do texto feita pelo artista no sentido de melhor configurar

11 “Partida da Mongao” In : Didrio Popular, Sao Paulo, 23 de dezembro de 1897, pag. 2.

185 -

CRTICA,
HISTORIOGRAFIA
Y METODOLOGIA



> 186

LA HISTORIA DEL ARTE
EN DIALOGO CON OTRAS
DISCIPLINAS

o sentido de sua representacdo. Descrito no texto de Motta Jr. na cena da moncdo oficial, mas ndo da cena da
mongcao “voluntaria’ a presenca dos remos foi substancialmente alterada nas sucessivas elaboragées do esbogo da
obra. Naguele pertencente ao Museu Paulista, sdo quase uma dezena de remos cruzados, nimero que é mantido
no esbogo pertencente a Pinacoteca. Nessa composicdo, ele praticamente domina toda a parte esquerda da
tela, obtendo ainda mais destaque que no estudo do Museu Paulista. Na versao final da obra, entretanto, ele é
drasticamente reduzido, restando apenas trés pares que quase se confundem com as langas carregadas pelos
tripulantes.

O aspecto da tripulagdo é outro em que também o artista imprimiu uma radical reorganizacao do relato, se de fato
ele foi tomado como guia, como parece ter sido. Embora guarde da descri¢cdo oficial uma certa nogdo de hierarquia
ou tipologia de atribui¢cdes, descartou os elementos que a associavam a ideia de participacdo compulséria de
alguns de seus membros. O pintor, nos dois estudos e na tela final, mantém, por exemplo, a sequéncia da divisdo
de tarefas entre 0s camaradas nas embarcagdes: a popa da embarcagdo iam os pilotos, a proa, os sub-pilotos (ditos,
precisamente, proeiros), a meia-nau, remadores ou cargueiros. Aproxima as figuras que devem embarcar e situa no
topo a direita da composicdo os habitantes e as autoridades.

Entretanto, nas trés versdes da composicdo, Almeida escolhe nao incluir um detalhe significativo do relato da
moncdo oficial de Motta Junior. Os “camaradas” acorrentados por nao “inspirarem confianca’, expressao que
é certamente um subterfigio da narrativa do médico-historiador para ndo ressaltar o fato de que muitos dos
"passageiros” embarcados nas mongoes setecentistas eram na verdade prisioneiros levados “as galés’, com destino
ao Forte de N. Senhora dos Prazeres, em Iguatemi, no Mato Grosso, transformado em prisdo pelo 40 Morgado de
Mateus, sob as ordens do Marqués de Pombal.

Além disso, varios dos homens que se empregavam nas mareagens vinham dos recrutamentos militares forcados,
ou eram mesmo escravos levados as expedicdes, como muito tempo depois destacaria Sérgio Buarque de
Holanda (1990). O pintor, adotando a opcao de excluir esses dados “perturbadores’, mantém apenas a notacao
das correntes afixadas a proa, que servem a ancoragem e a manobra das canoas, de grande utilidade durante o
percurso extremamente acidentado do Tieté.

Ndo obstante, também escolhe ndo fazer comparecer outros elementos importantes da narrativa da moncao
particular: a presenca das mulheres embarcando com os companheiros, tampouco a representacao direta de uma
variedade de mantimentos a serem comercializados. Sente-se, por exemplo, a auséncia de uma referéncia explicita
a0 sal, item mais cobicado nas paragens de Cuiabd. Pode-se imagina-los devido a presenca das coberturas de
sapé nas canoas, destinadas a proteger a carga das intempéries, de algumas poucas ramas de cana que tripulantes
trazem para dentro das embarcagées e da grande canastra carregada pelo jovem negro no primeiro plano da cena.

Mas é no aspecto e na sensibilidade geral da pintura que se nota com mais clareza o quanto Almeida Junior
adequou o relato de Motta Junior a sua propria visdo do episddio mongoeiro. Nisso também adaptou-o a sua
concepgao de pintura de histéria. Nao foi o aspecto festivo e animado da partida da moncao voluntaria, mas
o tom melancolico e solene da descricdo da mongdo reitina. Da mongao reiina Almeida Junior nao ressalta o
carater oficial —a mongéo representada ndo é uma determinacao do Estado, mas das pessoas—. O capitdo-mor é
apenas um dos figurantes da cena, onde ndo se destacam herdis ou protagonistas. Nem mesmo o padre € figura
organizadora da composicao, como comentado. Discretamente posicionado a margem do rio, acompanhado do
timido coroinha, ele é apenas o vefculo da bencao destinada a proteger os viajantes.

A maior parte dos olhares converge para a sua figura, mas aqui e ali sdo inseridos personagens entretidos com
sentimentos diversos, dirigindo seu olhar e seu corpo para outras dire¢des. No primeiro plano a esquerda, a mulher
que volta as costas a cena da bencao, e de modo melancélico observa o bebé despedindo-se da figura paterna. A
extrema esquerda da composicao, ainda no primeiro plano, outra mulher e crianca chorosas déo adeus ao jovem
aventureiro. A esquerda desse grupo, uma jovem com uma crianca ao colo olha contemplativa para a cena de
partida. O menino junto ao seu corpo esconde o rosto para dar vazao ao choro.



Alguns dos viajantes acenam os chapéus, outros conversam. Ha ainda alguns que desviam o olhar da luminosidade
ofuscante, protegem o rosto com as maos, ocupam-se de ajeitar os instrumentos de navegacao, de fazer os
Ultimos carregamentos. Alguns simplesmente conversam, apontam para o rio. Um outro, na parte superior direita
da composicdo, estica o brago em dire¢ao a mulher coberta com uma mantilha vermelha, indicando a contengao
de um impeto ou apenas protegendo a figura de deslizar do barranco. Uma mulher enxuga as lagrimas logo atrés
do sacerdote.

A partir desses elementos é possivel compreender como Almeida Junior incorporou a sua pintura de tipos e
costumes a concepcao geral da pintura de histéria. Os personagens sdo quase todos retratos contemporaneos
de tipos “interioranos’, observados por Almeida Junior a maneira das figuras caipiras do periodo: séo em tudo
semelhantes —nas fisionomias, no colorido da pele, nas vestimentas, nos gestos— aos seus caipiras cacadores, aos
caipiras lavradores e aos outros tipos representados nas suas telas regionalistas. Ndo houve sequer algum esforco
especial do artista em precisar historicamente esses personagens, além do capitdo-mor, vestido a maneira dos
setecentos, dado que, curiosamente, ndo despertou muitas objecdes da critica de época a obra, com excecao
do articulista do Commércio de Sdo Paulo, que nota que algumas das figuras sdo contemporaneas ao fato
representado, outras ndo tém rigor histérico'. Para Miranda de Azevedo, que escreveria sobre a questdo no artigo
que homenageia o pintor quando de sua morte, essa “adaptacao”era explicada por diversos fatores, entre os quais
a auséncia de estudos mais precisos de “arqueologia”do passado paulista, para investigar vestimentas, aderecos e
outros objetos Uteis para a composicdo da cena.

Embora se possa concordar com o autor, é necessario talvez colocar a hipétese de que Almeida Junior tenha
deliberadamente querido atualizar seus personagens. Afinal, parece que cumpria a vontade de dar as feicoes
dos personagens mongcoeiro aquelas dos caipiras de suas obras do perfodo. Suas figuras portam calcas, camisas,
coletes, vestidos, saias, mantilhas, botas e sapatos, cabelos e barbas, outras estdo simplesmente descalcas, como
as figuras contemporaneas de suas outras pinturas.

O"naturalismo”de Almeida aqui estd no fato de trazer essas figuras do cotidiano, tomadas “do natural’, diretamente
para a tela, reproduzindo seus gestos e atitudes, procurando representar sua sensibilidade e sentimentos de modo
verossimil, sem esforcar-se por demais na reconstituicdo histérica da cena. E interessante que tenha incluido
apenas poucos personagens negros na composicdo, aludindo discretamente a escraviddo africana, ainda que ela
fosse pouco desenvolvida no periodo das mongdes. Ha ainda bem menos figuras que pudessem ser caracterizadas
como “negros da terra’, ou indigenas escravizados, estes sim ainda em grande ndmero no setecentos. E possivel
imaginar, aqui, que a despreocupacao com a exatiddo histérica fosse um subterflgio para evitar temas controversos
e ainda bastante traumdticos no contexto paulista.

Esses aspectos parecem confirmar que a “nova” pintura histérica ndo encontraria correlato no texto - seja ele
narrativa histérica, romance ou documento. Ela ndo poderia precisar da palavra escrita para ser compreendida,
pois pretendia mais ser evocacdo direta, imediata, do que transcricdo visual de fatos narrados textualmente. Nesse
sentido, ela é também menos “documento”e mais “revelagdo dos sentimentos, dos afetos, das tendéncias especiais”
de uma época. Orientado por esse espirito, o artista parece ter deliberadamente tomado o partido de integralizar
0 passado a partir da sensibilidade do presente, atualizando o ambiente, as personagens, os sentimentos, as
expectativas, ou mesmo considerando que fossem de certo modo imutaveis, trans-histéricos ou ainda“atuais”. Aqui,
o naturalismo de Almeida, num movimento mais uma vez contraditério, resulta em interessante anacronismo. A
impossibilidade de observar diretamente o passado, implica em reconstitui-lo a partir do presente. O procedimento
rigorosamente naturalista transforma-se em projecéo, o que garante a “autenticidade”do sentimento geral da cena
e de sua significagdo.

d

Se ndo comparecem na impresséo geral do trabalho a confianca e oentusiasmo das mongdes particulares, onde
estaria o carater glorioso da tradicdo paulista, conforme evocava o texto de Almeida Junior? N&o ha animacao

12 Anénimo: “Pintura III” En: Commércio de Sdo Paulo. Sio Paulo, 23 de janeiro de 1898, pag. 1.
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nos personagens. A maior parte de suas fisionomias ndo deixa esquecer, para aqueles que conhecem a histéria
—contrariamente ao que afirmava Motta Junior para descrever o espirito da mongéo particular— da possibilidade
de ndo regressar, dos perigos a enfrentar com as cachoeiras, as doencas e os “selvagens”.

Em seu quadro sdo representados ndo os nobres bandeirantes, mas homens sem galées, sem honrarias, também
sem nenhum rasgo de forte entusiasmo. Gente “simples’, que se aventurava pelo Tieté no longo e penoso trajeto
de Porto Feliz até os “sertdes” do Mato Grosso, em Cuiabd, que evoca, num exercicio de atualizacdo significativo, os
préprios caipiras e personagens populares conhecidos de sua regido natal de Itu e de suas cercanias. J. V. Almeida,
escrevendo sobre a obra, por exemplo, ressalta a “verdade da atitude” dos personagens, chegando mesmo a
afirmar de que a pintura seria “uma fotografia do folclore paulista”®.

"

O sentido do deslocamento dessa gente simples certamente incorporava o de desbravamento, mas essa ‘aventura
parece ter sido interpretada pelo pintor na chave de uma lenta marcha —a da civilizacao, entendida como uma
grande mas silenciosa epopeia sem herdis, ou de herdis comuns, sem nenhum acento épico'. Se seus personagens
decidiam partir animados das peripécias passadas, parece que acorriam ao destino de modo pacato e melancdlico,
apenas com o objetivo de garantir a sua sobrevivéncia numa terra de novas oportunidades— o que poderia 0s
mover, decerto, era sobretudo a expectativa dos ganhos no comércio, a esperanga de obter lucros das minas, ou
ainda o sonho da terra.

Os proprios desafios da jornada impunham limitacdes ao espirito aventureiro, ou a0 menos, como astutamente
observou Holanda, impunham uma acdo “disciplinadora” aqueles individuos. Sua analise desse efeito da moncao
poderia passar por uma descricdo da tela de Almeida Junior:

‘A propria exiguidade das canoas das mongdes é o modo de organizar o tumulto, de estimular, sendo a
harmonia, ao menos a momentdnea conformidade das aspiracées em contraste. A auséncia dos espagos
ilimitados, que convidam ao movimento, o espetdculo incessante da densas florestas ciliares, que interceptam
a vista o horizonte, a abdicacdo necessdria das vontades particulares, onde a vida de todos estd nas méos de
poucos ou de um sé, tudo isso terd de influir poderosamente na mentalidade dos aventureiros, que demandam
o sertdo remoto. Se o quadro dessa gente aglomerada a popa de um barco tem, em sua aparéncia, qualquer
coisa de desordenado, ndo serd a desordem das paix6es em alvoroco, mas antes a de ambicées submissas e
resignadas”™”.

Se em Independéncia ou Morte de Pedro Américo o momento da Independéncia era compreendido como o da
turbuléncia contida pela afirmacdo da vontade nacional, em Almeida Junior parece se esbocar uma compreenséo
da nacionalidade como um processo dificil de jungdo das vontades individuais, que lentamente se configuram
numa vontade coletiva, por acdo das circunstancias, do meio, das condicdes e sobretudo das adversidades
enfrentadas.

Uma personagem encarna no seu gesto e fisionomia um aspecto mais enérgico e decidido, que poderia simbolizar
aideia de "tradicdo gloriosa” que Almeida Junior associa a Partida da Mongdo a partir do seu texto. E o proeiro que,
quase no centro da tela, demarca a fronteira entre terra e rio. A personagem, de fato, é a que mais se aproxima

13 Sigh O. Jr.: Partida da Mongdo: tema historico em Almeida Junior. Dissertacdo de Mestrado em Histdria. Campinas,
IFCH-Unicamp, 2004, pag. 193.

14 Enotével comoacritica de época interpretou a tela, em termos gerais, num sentido bastante diferente deste, querendo
enxergar nesse recolhimento e lentidao que se observa um despojamento heroico, como J. V. de Almeida, Fernando X. e
Carlos Parlagreco. Esse aspecto indica as profundas transformagdes de significado pelos quais passaria a obra. Para o
jornalista do Commercio de S. Paulo, por exemplo, a cena era homérica. Fernando X, no Estado de S. Paulo, ja assimila
diretamente a representacio ao mito bandeirante. Parlagreco fala de “intrépidos e audazes exploradores” Parlagreco,
C.: “A Partida da Mongao” En: Correio Paulistano. Sao Paulo, 6 de janeiro de 1898, pég. 1, apud Singh Jr., Op. Cit.: pag.
196. Peixoto, em “uma época de glorias”, Peixoto, L.A.: “A Partida da Mongao” En: Revista do Brazil. Ano IL Sao Paulo,
agosto de 1898, pag. 52, apud, Singh Jr., Op. Cit.: pag. 200.

15 Holanda, Sérgio Buarque de. Mongdes. Sao Paulo: Brasiliense, 1990, pag. 72.



de uma representacao heroica na tela, entretanto, a sua rigorosa geometria, a fungdo mediadora que imprime as
partes da composicdo, impedem qualquer tipo de exagero retérico, como de resto era a sensibilidade do artista,
conforme ja salientou'™.

A sua energia provém do gesto que tenta impedir a separacdo da terra, no esforco de trazer o barco para mais
perto da margem. Um sentido de ordem, de contencao, emerge da figura. A prudéncia, a hesitagdo, é maior do
que a ousadia, mesmo que ela seja implicita ao sentido da empreitada. E tentador conjecturar que o sentido
impresso pelo pintor a sua tela, expresso por sua composicdo, denotasse a sensibilidade do préprio artista ao
assunto, sua resisténcia em dramatizar enfaticamente, ja sentida nas telas regionalistas, ou mesmo poetizar seus
temas de modo a representar arroubos sentimentais — se Filinto de Almeida havia exigido “parte bucdlica e a
parte dramdtica da vida caipira”"’, decididamente Almeida Junior se recusara a entrega-las de modo abertamente
enérgico e espetaculoso. Mais uma vez, parecem justas as palavras de Jorge Coli, para quem, na pintura de Almeida
Janior:

“Ndo existe nenhuma vontade de retratar os dramas, os atos ou os resultados da violéncia. Ele traz sempre
seus personagens e seus cendrios a uma observagdo discreta, a um comedimento neutro, muitas vezes dificil
de descrever. Ao fazer isso, por contraste, indica o quanto os grandes efeitos - a comogdo piedosa diante
do miserabilismo, o contdgio exaltado diante dos impulsos heroicos - mostram-se redutores e, de fato,
simplificadores, enquanto, ao contrdrio, a aparente simplicidade e discricdo que lhe sdo préprias sGo o melhor
veiculo para um complexo aprofundamento”®,
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EL “ARTE™ DESDE LA HISTORIA. ALCANGES EPISTEMOLOGICOS Y
METODOLOGICOS DESDE UN ESTUDIO DE CASO: LOS ARGHIVOS DE LA CASA
DE REMATES RAMON EYZAGUIRRE (1890)

SOLENE BERGOT

RESUMEN

Esta ponencia se plantea como una reflexién acerca del uso compartido de fuentes entre las disciplinas que son
la historia y la historia del arte. En este sentido, a partir del caso de los archivos de la Casa de Remates Ramon
Eyzaguirre, fundada en 1890 y todavia vigente, se propone abordar algunas diferencias epistemoldgicas entre las
dos disciplinas, pero sobre todo compartir una visién metodoldgica desde la historia, que permita transcender las
fronteras para alcanzar un disefio de trabajo pluridisciplinar, que a su vez facilite un andlisis heuristico de este tipo
de fuentes.

ABSTRACT

This presentation is considered a reflection on the shared use of sources from two disciplines: the History and the
History of Art. To that end, based on the files from the Ramon Eyzaguirre auction house, which was founded in 1890
and still stands, some of the epistemological differences between the two disciplines are discussed, and, in particular,
a methodological overview from the perspective of History is proposed, making it possible to cross boundaries to
develop a multidisciplinary working plan, which also facilitates a heuristic analysis of this type of sources.

INTRODUCCION

La relacion entre la historia del arte y la historia se debe repensar hoy desde una perspectiva que permita
trascender las fronteras disciplinares, con el fin de enfrentar los objetos y los sujetos de estudio de forma integral,
aunando metodologfas y perspectivas complementarias. Se trata de un camino desafiante, que requiere como
primer paso conocer cémo operan las otras disciplinas, para luego poder integrar sus planteamientos tedricos y
sus herramientas metodoldgicas. En este sentido, se propone mostrar cémo un historiador piensa y analiza una
fuente que podria parecer mas orientada a la historia del arte, a saber, los archivos de una casa de remates que
opera en Chile desde finales del siglo XIX.

Para dar cuenta de este camino se deberd en primer lugar aclarar conceptos que pueden adquirir matices
diferentes segun la disciplina que los aborde. En segundo lugar se tomard el caso de los archivos de la Casa de
Remates Ramén Eyzaguirre, fundada en 1890, seAalando su composicién y mostrando las perspectivas de andlisis
que se les puede dar desde la historia, indicando las fuentes complementarias.

EL “ARTE” COMO OBJETO DE ESTUDIO DE LA HISTORIA

El concepto de"arte”no sufre un cambio en su definicion desde la historia, que lo considera, a grandes rasgos, como
una produccién ligada a una busqueda estética. Sin embargo, como objeto de estudio, la disciplina historica, a

1 Doctora en Historia por la Universidad Paris 1 Panthéon La Sorbonne y la Pontificia Universidad Catélica de Chile.
Académica de la Universidad Nacional Andrés Bello. Contacto: solene.bergot@unab.cl
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diferencia de la historia del arte, puede sobrepasar la dimension estética de una produccién humana, permitiendo
su apertura a fuentes mas amplias. En este sentido resulté primordial el “giro cultural” de la historia que se dio a
partir de la década de 1980 con historiadores como Roger Chartier, Carlo Ginzburg o Peter Burke, ya que vino de la
mano de una busqueda interdisciplinar que valorizaba, entre otras cosas, los aportes de la antropologfa cultural, el
posmarxismo, la perspectiva de género y el analisis de imagenes, poniendo el énfasis en los productos culturales
y su relacion con las practicas sociales. Entre sus nuevas categorfas, siendo probablemente la mas emblematica la
de "representacion’, definida por Chartier en 1989?% contamos con la de “cultura visual’, que incluye producciones
que trascendian lo estético para sumar fines simbdlicos, practicos o ideoldgicos, desde la premisa que la imagen,
como término genérico, cristaliza no solo el individuo que la produce, sino también la sociedad en la que este se
encuentra inserto. Desde esta 6ptica, se enfocé en las practicas ligadas a lo visual, es decir, no solo a un analisis de
la produccion en términos estilisticos o iconograficos, sino a su contexto de produccién, a su mediacién (entendida
como puesta en contacto con un publico), y a su recepcion®. En este sentido, presenta numerosas similitudes
con la sociologfa del arte, pensada como el estudio de “las relaciones sociales que se cristalizan en la produccion
artistica™, y que se fija en individuos, obras, instituciones sociales, politicas, economia y representaciones de
distintas indoles, dejando de lado la “calificacion” de una obra, es decir, sin buscar otorgarle o negarle la categoria
de “arte”. A su vez, pone el acento en las relaciones a doble sentido que unen la obra con la sociedad, creando
multiples vinculos sociales.

Para la historia, esta revalorizacién de lo visual le permitié librarse de la mera huella escrita, abriendo un camino
fructifero que promovié la integracién al corpus de fuentes disponibles para el historiador de cada vez mas objetos,
hasta llegar hoy a una aplicacién de lo que la Escuela de los Annales ya anunciaba desde la década de 1920: todo
es fuente a partir del momento en que se cuestiona y analiza con herramientas metodoldgicas sélidas. En este
sentido, alin mas recientemente, se ha incorporado a la reflexién histérica la “cultura material’, término que, al igual
que “cultura visual’, permite trascender las barreras estéticas (presentes en categorfas como “artes decorativas’, por
ejemplo) y enfocarse en los usos de los objetos de la vida cotidiana.

Este breve recorrido nos permite afirmar que la historia, al igual que la historia del arte, se nutre de las légicas
de otras disciplinas, sin perder necesariamente su enfoque propio. Comprender, integrar, e incluso transcender
estas ldgicas, es sin duda un ejercicio complejo, pero a la vez extremadamente enriquecedor. Esperemos poder
dar cuenta de ello a partir del ejemplo de los archivos de una casa de remates que presentamos a continuacion.

LA CASA DE REMATES RAMON EYZAGUIRRE Y SUS ARCHIVOS

Segun el sitio web de laempresa, que sigue existiendo hasta hoy, la Casa de Remates Ramén Eyzaguirre fue fundada
en 1890 por Ramén Eyzaguirre Guzmén y sigue hoy en poder de la quinta generacién de sus descendientes. Sin
embargo, en el catélogo de la Biblioteca Nacional existieron remates organizados por “M. Eyzaguirre C. y Eyzaguirre
y Herzl" desde 1887¢, sin que se conozca el lazo entre las dos entidades, aunque podemos asumir que existié una

2 Chartier, R.: “Le monde comme représentation” En: Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, N° 6, 1989. pp- 1505-1520.

3 Existen numerosos textos que abordan la historia cultural, entre los que podemos citar Burke, P.: ;Qué es la historia
cultural? Barcelona, Paidds, 2006. A su vez, para una visién de su recepcion en distintos paises, ver Poirrier, P. (ed.): La
Historia Cultural ; un giro historiogrdfico mundial? Valencia, Universidad de Valencia, 2012.

4 Facuse, M.: “Sociologfa del arte y América Latina: notas para un encuentro posible” En: Universum. N° 25, vol.1, 2010,
pag. 76.

5 Ibid: pag.81.
Catdlogo de cuadros al dleo originales del Sr. José Tomds Errdzuriz U. que se venderdn en remate el dia miércoles 24 del corriente ala
1 del dia, en el almacén calle de Huérfanos n. 384 por los sefiores M. Eyzaguirre C.y Eyzaquirre y Herzl, 1887. Santiago, Imprenta
La Unidn,. 1887; Remate de cuadros al leo: originales del serior Pedro J. Lira, el dia sdbado 25 del corriente a las 2 p.m. Santiago,
S/E, 1889.



relacion familiar’. No obstante lo anterior, hacia 1890, Eyzaguirre Gizman aparece como “martillero publico’, lo
que corresponde, seguin el Cédigo del Comercio de 1865, a un oficial nombrado por el Presidente de la Republica
para “vender publicamente al mejor postor productos naturales, muebles y mercaderias sanas o averiadas™. Este
nombramiento se podria corroborar en el Diario Oficial, que recoge desde 1877 la promulgacion de las leyes y
decretos, ademds de anunciar este tipo de nombramiento.

Con casi 130 afios de existencia, la Casa de Remates Eyzaguirre es probablemente la mas antigua en su rubro que
sigue vigente hoy, por lo que sus archivos representan un acervo inigualable e inédito acerca del arte y la cultura
material en Chile. Estdn compuestos por volimenes empastados y ordenados cronolégicamente, encontrandose
en este momento en manos de un anticuario. Como complemento, existirian albumes de fotografias, cuyo
paradero se desconoce.

Los volimenes agrupan los distintos remates por fechas y se organizan alrededor de la informacion siguiente: en
primer lugar, se indica el nombre y la direccién de la persona o entidad que remata, ademds de la fecha del evento;
en segundo lugar, se dividen los objetos a vender por pieza, indicando para cada uno una breve descripcion (tipo
de objeto, materialidad, estilo), su precio de venta y el comprador; en Ultimo lugar se consigna un resumen con los
principales compradores, el monto total de la venta y los montos adeudados por el comprador. En este sentido, su
organizacion es similar a los “libros de salida” de los martilleros publicos, donde se anotaban “individualmente los
objetos vendidos, e indicardn por orden y cuenta de quien se ha verificado la venta; el nombre i apellido del comprador;
el precio, y las condiciones del pago™.

A su vez, los documentos disponibles de la Casa de Remates Eyzaguirre incluyen los catdlogos de los remates,
que son folletos que presentan los objetos a rematar, a veces con algunas ilustraciones. Nuevamente se trata de
una disposicion del Codigo del Comercio, que estipula que “los martilleros deberdn publicar con la conveniente
anticipacion un catdlogo impreso o manuscrito de las especies que tengan a la venta” (art. 87), en el que también se
debia especificar el lugar, los horarios de visita y el dia y la hora del remate. Esta obligacién claramente modela
la forma adoptada por los catdlogos en el siglo XIX, que se componian de unos pocos pliegues y que parecen
haberse imprimido en particular para los remates de arte y de menaje de casas. Por ejemplo, en el caso de la Casa
Eyzaguirre hasta 1900, ha sido posible encontrar el remate de la biblioteca del historiador José Toribio Medina
(1891) y el remate de cuadros de Alberto Orrego Luco (realizado por la “Casa de exposiciones y remates Ramon y
Miguel Eyzaguirre”en 1898). Este nimero aumenta cuando se cruza el umbral de 1915, por lo que podemos pensar
que la practica de imprimir catdlogos no estaba tan desarrollada como la de redactar listados manuscritos, sea por
un aspecto econémico, sea porque los posibles compradores eran acotados, por lo que no se requerfa del medio
impreso para la difusién de los remates, o bien porque no se ingresaban automaticamente a la Biblioteca Nacional.

USOS DE LOS ARCHIVOS DE CASAS DE REMATES EN LA
HISTORIA

Segun hemos podido identificar, los remates ocurren cuando una familia se muda en el pais (por ejemplo, en
1907, los Edwards Mac-Clure venden su palacio de Catedral 1183 al Club de Septiembre, por lo que rematan
su contenido), o fuera de él (es el caso de Rafael Errdzuriz Urmeneta, que remata el contenido de su palacio en
Alameda esquina Dieciocho en 1908, luego de su nombramiento como ministro plenipotenciario ante la Santa
Sede en 1907), o bien cuando ocurre un deceso. En este Ultimo caso, el contenido de la casa se puede conocer
por medio de otros documentos, como lo son los testamentos, que eventualmente indican el beneficiario de

7 Ramén Eyzaguirre Guzman se casé con Teresa Herzl Lecaros, por lo que el “Eyzaguirre Herzl” mencionado en los
remates anteriores a 1890 podria ser uno de sus hijos.

8  Cddigo del Comercio, 1865, titulo IV “De los martilleros; articulo 81. A estas disposiciones del Cédigo del Comercio,
se agregd un “Reglamento para las casas de martillo del 3 de septiembre de 1866 vigente hasta 1925.

9  Cddigo del Comercio, 1865, titulo IV “De los martilleros) articulo 85.
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algunos bienes particulares o algunas disposiciones especificas, y los inventarios, que se realizan para tasar los
bienes, en vista de su division y adjudicacion a los herederos. Estos inventarios se pueden encontrar en los archivos
notariales y, eventualmente, en los archivos judiciales cuando se liquida una sociedad conyugal, o cuando existe
un desacuerdo entre los herederos a la hora de repartir los bienes. Por Ultimo, pueden aparecer en los archivos del
Arzobispado cuando un testador lega su “cuarta de libre disposicion”a una institucion eclesiastica'.

Losarchivos de casas de remates tienen multiples potenciales usos. En primer lugar, permiten reconstruir el mercado
del arte, en una perspectiva que la historia comparte con la historia del arte, por lo que no profundizaremos
mayormente en ella. De esta forma, se presta atencién a los objetos en circulacién, los actores en presencia y los
precios alcanzados por los objetos rematados. En el primer caso se analizan los objetos que se proponen al remate,
enfocandose en su tipologia y su estilo, lo que permite ver los paradigmas estilisticos operantes en un perfodo, a la
par con prestar atencién a sus puntos de continuidad y de ruptura, lo que desde la historia, puede acompanarse de
unareflexion acerca de las transferencias culturales. En el sequndo caso se rastrean los vendedores, los compradores
y los mediadores (casa de remate, anticuario): se crea asf un “mapa” de las personas que intervienen en este tipo
de transaccién, identificando para cada uno sus motivos (estéticos, sociales, politicos, econémicos, emocionales)
para vender o comprar. Particularmente importante es, en este caso, la figura de los coleccionistas, que participan
de estas instancias con objetivos especificos. Por Ultimo, los precios alcanzados por los objetos rematados remiten
a la jerarquizacién y valorizacién propia de un “mercado’, ademéas de permitir estudiar su evolucién en el tiempo:
desde esta perspectiva, se deben estudiar tanto los objetos que se venden como los que no se venden, ya que
ambas situaciones revelan algo de este mercado.

En segundo lugar, como fuentes sobre el entorno material de una familia, los remates son particularmente
interesantes, ya que detallan la distribucién de los muebles y obras por pieza, incluso su materialidad. De esta
forma se puede estudiar la distribucion interior de la casa si no existen planos, la aparicién de nuevas piezas y
de nuevos objetos para amoblarlas, e incluso la introduccién de nuevas tecnologias domésticas. Por ejemplo, la
cocina de la Quinta Meiggs contenia en 1914 una cocina econdmica, una cocina a gas y una cocina esmaltada.
Por su parte, uno de los barfios del palacio Urmeneta, cuyo contenido se rematé en 1908 cuando era propiedad
de Amalia Errdzuriz Urmeneta y de Ramén Subercaseaux, contenfa, entre otros objetos, una tina esmaltada, un
calentador a gas, un lavatorio y un lavatorio desagte. Estos artefactos dan cuenta de varios fenémenos histéricos:
por ejemplo, la presencia de la tina manifiesta los nuevos patrones de higiene, que emergieron desde un discurso
cientifico, y la modificacion de las normas olfativas que tuvo lugar entre los siglos XVIIl'y XIX por medio de un
fendmeno de “desodorizacion™'. A su vez, la presencia de la cocina y del calentador a gas, ademas del lavatorio
desagiie, muestra los avances tecnoldgicos que vinieron a renovar la vivienda: de esta forma, el gas, instalado en
Santiago a finales de la década de 1850, vino a cambiar la forma de cocinar y de calentar el hogar en la década de
1880, cuando los avances de la infraestructura urbana en cuanto a tratamiento de las aguas servidas, a base de la
ley de Alcantarillado y Pavimentacion de Santiago (1903)%, ayudaron a la entrada en el hogar de la pieza de bafio
y a la conformacion de una “ingenierfa de la comodidad"™.

10 Segun el Cédigo Civil de 1855, los herederos naturales de una persona eran su cényuge, sus hijos legitimos, sus hijos
naturales reconocidos y sus ascendientes (titulo V, art. 1181). También un testador disponia de una “cuarta de mejora”
(un cuarto de los bienes), mediante la cual podia beneficiar a uno de sus herederos en particular, o dividirla entre todos
sus herederos, y de una “cuarta de libre disposicion” (un cuarto de los bienes), de la que disponia sin restricciéon
(titulo V, art. 1184).

11 Corbin, A.: Le miasme et la jonquille. Paris, Champs Flammarion, 1986.

12 Acerca del uso del gas en Santiago, cfr.: Nazer, R. y Martinez, G.: Historia de la Compariia de Gas de Santiago. Santiago,
Ediciones de la Universidad Catdlica de Chile, 1996.

13 Respecto de este tema, cfr.: Fernandez Domingo, E.: “Estudio sobre la génesis y la realizacién de una estructura urbana: la
construccién de la red de alcantarillado de Santiago de Chile (1887-1910)” En: Historia, N° 48, vol. 1, 2015, pp. 119-193.

14 La “ingenierfa de la comodidad] término usado por Philippe Perrot, se caracteriza por “una creciente preocupacion del
bienestar y del calo, la obsesion cada vez mayor por lo interior y lo familiar, el gusto por el acolchado y el relleno, el forro y el
forrado”. Cfr.: Perrot, P.: Le luxe. Une richesse entre faste et confort XVIII-XIX*™ siécle. Paris, Seuil, 1995, pp. 9-10.



Por Ultimo, los catalogos de remates permiten trabajar la obra de ciertos artistas, y levantar de esta forma un
listado de su produccion. Por ejemplo, en los casos de Ramén Subercaseaux Vicufia (1854-1937) y de José Tomas
Errdzuriz Urmeneta (1856-1927), trabajados para nuestra tesis doctoral', estos listados se elaboraron a partir de
algunos remates de la casa Ramén Eyzaguirre y de la galerfa Carroza', complementados por los archivos del Museo
Nacional de Bellas Artes, que se organizan por artistas y agrupan articulos de diarios y revistas, los catdlogos de los
Salones de Santiago (1887-1930) y de Paris (1879-1891)"", ademas del catdlogo que agrupa los bienes patrimoniales
disponibles en las instituciones dependientes de la Dibam (Surdoc'®). De esta manera se conformaron listados de
los cuadros pintados por Subercaseaux y Errazuriz, con fecha de creacion, titulo, caracteristicas materiales y técnicas
(dimensiones, soporte, técnica), eventual sucesion de sus propietarios y reproduccion del cuadro. En el caso de
José Tomas Errdzuriz, el listado incluye 228 cuadros realizados entre 1876 y 1926, cuando asciende a 163 cuadros
pintados entre 1875 y 1934, en el caso de Ramén Subercaseaux. Sin duda, estos listados no son exhaustivos, pero
permiten estudiar de manera mas detallada la produccién de los dos artistas, en particular desde la dicotomfa entre
trabajo profesional y trabajo aficionado, lo que se refleja, entre otros factores, en la firma o no de los cuadros.

De esta forma, en el caso de José Tomds Errdzuriz, el listado muestra que 41 de los 228 cuadros incluyen una fecha
o pudieron ser datados (17,9%), cubriendo el periodo 1876-1914. A su vez, contamos con 44 reproducciones
(19,3%). Resulta muy llamativo que solo nueve de estos 228 cuadros fueron firmados por Errdzuriz, lo que nos
muestra que el pintor no prest6 gran atencién al reconocimiento, en vida o pdstumo, de su obra. Esta actitud
podria ligarse con una suerte de reminiscencia de la figura del “gentleman-writer’, descrito por Roger Chartier, el
que, hasta el siglo XVIII, “vive no de su pluma, sino de sus bienes o de su empleo”y “prefiere el publico elegido entre sus
pares, la circulacién en forma de manuscrito y el ocultamiento del nombre propio detrds del anonimato de la obra™”.
Aunque esta idea se aplica en primer lugar al mundo literario, nos parece que se puede transferir al caso de
Errdzuriz, en el sentido de que pertenece a la elite (es un gentleman) y que, por tal razén, no piensa en proteger
su obra para asegurar su sobrevivencia econdmica, o la de sus hijos, via la venta de sus cuadros y el respeto de su
derecho de autor. Al contrario, el anonimato “protege” el honor del grupo familiar, evitando la asociacién de un
apellido con una actividad poco tradicional y en la que José Tomds podria no haber sido exitoso, incluso podrfa
haberse visto ridiculizado, lo que no habrfa sido compatible con el hecho de estar emparentado con la maxima
autoridad del Estado durante quince afios®. Es incluso muy probable que no haya buscado vender sus cuadros,
que deben haber circulado antes que todo en su dmbito familiar (prueba de esto es que sus retratos muestran
Unicamente sus familiares mds cercanos), lo que explica el porqué se refiere muy esporaddicamente a la pintura
en su correspondencia (al menos en los intercambios epistolarios con su hermano Rafael, que son los que hemos
consultado®") y mucho mds a los negocios que le proporcionan ingresos.

15 Bergot, S.: Entre ‘pouvoir’ et ‘devoir. Dynamiques internes et construction sociale d'une famille de Uélite chilienne : le cas des
Errdzuriz Urmeneta, 1856-1930. Tesis de Doctorado en Historia, Université Paris 1 Panthéon La Sorbonne y Pontificia
Universidad Catdlica de Chile, 2013.

16 Cuando se realizd la tesis, defendida en diciembre de 2013, la galeria Carroza, creada en 1984, tenfa en linea sus catalogos
desde el ano 2002. Hoy, solo se presentan los dos tltimos remates. Cfr.: http//www.galeriacarroza.cl.

17 Los catalogos de los salones de pintura de Santiago estin disponibles en el Museo Nacional de Bellas Artes, mientras
los del Salén de Paris se encuentran en formato digital en el sitio de la Biblioteca Nacional de Francia (http://catalogue.
bnffr). Estos tltimos se dividen en dos categorias: el Salén de la Sociedad de Artistas Franceses (Salon de la Société des
Artistes Frangais), 1879-1914 (cédigo NUMP-777, disponible entre 1879 y 1907), en el que José Tomds Errdzuriz
expuso de 1887 a 1889; el Salén de la Sociedad Nacional de Bellas-Artes (Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts),
1890-1914 (cédigo NUMP-1155, disponible entre 1891 y 1899), en el que José Tomds Errdzuriz participa en 1891.

18 Disponible en http//www.surdoc.cl.

19 Chartier, R.: El orden de los libros. Lectores, autores, bibliotecas en Europa entre los siglos XIV y XVIII. Barcelona, Editorial
Gedisa, 1992, pag. 52.

20 José Tomés Errazuriz Urmeneta era el sobrino del Presidente de la Republica Federico Errazuriz Zafartu (1871-1876),
y el primo hermano de Federico Errézuriz Echaurren (1896-1901) y de Germén Riesco Errdzuriz (1901-1906).

21 Esta correspondencia se encuentra en el Archivo Nacional, Fondo Errazuriz Urmeneta, vol. 8. Consta de 55 cartas de
José Tomds a su hermano Rafael y de tres dirigidas a José Tomds, escritas entre 1890 y 1904.
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En el caso de Ramon Subercaseaux, 81 de los 163 cuadros incluidos en el listado presentan una fecha (49,7%),
mientras contamos con un registro visual para 69 de ellos (42,3%), cifras mucho més altas que en el caso de
José Tomas Errézuriz. A su vez, existen 24 cuadros que presentan una firma (R.Subx), lo que corresponde a 14,7%
del conjunto. Esta firma a veces se asocia a una identificacion de lugar o de fecha, lo que nos muestra que
Subercaseaux presta mas atencion a la identificacion de su obra que Errézuriz. Por Ultimo, un anélisis mas detallado
de este listado nos permite determinar que tiene periodos de actividad mas o menos intensos segun si coinciden o
no con sus representaciones diplomaticas como embajador. Asi, por ejemplo, podemos identificar puntos altos en
su produccion, que van a la par con su peregrinaje a Tierra Santa en noviembre y diciembre de 1894 (12 cuadros),
0 con su estadfa en Roma entre 1919y 1920 por razones de salud (ocho cuadros).

CONCLUSION

Por medio de los archivos de una casa de remates se realizd una reflexion preliminar acerca de los aportes
epistemolégicos y metodoldgicos de la historia en el estudio de objetos y sujetos que pertenecen tradicionalmente
ala esfera de la historia del arte. Desde un ejemplo particular, la Casa de Remates Ramon Eyzaguirre, esta ponencia
se pensd como el relato de un camino investigativo, que permita no solo identificar los pasos y las herramientas
que son propios de un historiador, sino construir puentes entre las dos disciplinas y crear un disefio de trabajo
pluridisciplinar, que diversifique, releve y enriquezca el trabajo con este tipo de fuente.
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‘ VIDEOARTE NO BRASIL:
A ESTRUTURAGAD DE UM CAMPO ARTISTICO NA GONTEMPORANEIDADE

THAMARA VENANGIO DE ALMEIDA

RESUMO

Apresentamos no presente estudo dois conceitos da sociologia da arte, o de “campo” de Pierre Bourdieu, e o de
“mundos da arte” de Howard Becker. Ambas se demonstram favoraveis para tracar um histérico e realizar uma
andlise do processo de construcdo, estruturagao e consolidacao da videoarte a partir dos anos 1970 no Brasil,
evidenciando as lutas ocorridas, que levam a criagdo de um campo autdnomo dentro da arte contemporanea, e
seus principais agentes para a expansao da pratica. Como na videoarte o processo de produ¢do vem se revelando
mais importante que a obra em si, faremos um estudo detalhado desta particularidade, utilizando o conceito de
“mundos da arte’, aplicando-o a um videoartista brasileiro de grande importancia para o contexto, Eder Santos.

RESUMEN

Presentamos en este estudio de la sociologia de los conceptos de arte, el ‘campo” de Pierre Bourdieu, y los “mundos
de arte”por Howard Becker. Ambos se mostraron favorables a trazar una historia y realizar un analisis del proceso de
construccion, estructuracién y consolidacién del videoarte de la década de 1970 en Brasil, mostrando las disputas
ocurridas, lo que lleva a la creacién de un campo auténomo dentro del arte contemporaneo, y sus principales
impulsores de la expansién de su ejercicio. El proceso de produccion del videoarte se ha revelado como més
importante que la obra en si, haremos un estudio detallado de esta funcion, utilizando el concepto de“mundos del
arte’, aplicdndolo a una videoartista brasilefia de gran importancia para su contexto, Eder Santos.

ABSTRACT

It is introduced in the current study two art’s sociology concepts, the “field” from Pierre Bourdieu and the “art’s
world” from Howard Becker. Both concepts show themselves favorable to draw a history and analyze the
construction process, structuration and consolidation of the video art since the 1970s in Brazil, highlighting the
occurred struggles, that lead the creation of an independent field within the contemporary art, and its main agents
to the expansion of the practice. As in video art the production process is revealing more important than the work
itself, a detailed study about this peculiarity will be made, using the concept of “art’s world", applying at a Brazilian
video artist of great importance for the context, Eder Santos.

INTRODUCAO

Partindo de praticas mais maduras da videoarte a partir dos anos setenta no Brasil, onde tem inicio sua primeira
geragéo de artistas, € que podemos tragar uma perspectiva de sua construgdo como um campo artistico que aos
poucos vai se consolidando na arte contemporanea do pais. Nas artes, dispomos de duas teorias sociolégicas
importantes, muito utilizadas para demonstrar o funcionamento de um campo artistico. Uma delas é o conceito
de campo do socidlogo Pierre Bourdieu, que ele define de tal forma:

1 Mestranda pelo programa de Pés-graduacio em Artes, Cultura e Linguagens da Universidade Federal de Juiz de
Fora. Graduada em Bacharelado Interdisciplinar em Artes e Design do Instituto de Artes e Design da UFJE. Contato:
thamaravenancio@live.com.
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“Chamo campo a um espaco de jogo, um campo de relages objectivas entre individuos ou instituicdes em
competicdo em torno de uma parada em jogo idéntica (...) Num campo, e trata-se da lei geral dos campos,
os detentores da posicdo dominante, aqueles que tem mais capital especifico, opdem-se sob uma grande
multiplicidade de aspectos aos detentores de participacoes recentes (é deliberadamente que recorro a esta
formulacdo tomada de empréstimo a economia), aos recém-chegados, aos que chegam tarde, aos que
chegam de fora e que ndo possuem muito capital especifico™.

Bourdieu procura fazer a sociologia dos produtores de arte, que vai além de estabelecer os fundamentos da
producdo material da obra em si, procurando descobrir os motivos intrinsecos da producéo de seu valor. Logo a
sociologia dos produtores tem uma passagem para uma sociologia das obras:

‘numa perspectiva ndo descritiva (morfologia social) nem abrangente (andlise das representagdes), mas
explicativa (referente a génese das obras) e, as vezes, critica, quando tem por objetivo denunciar as ‘cren¢as”
dos atores”.

A segunda teoria é a apresentada por Howard Becker em “Mundos da arte’, em que trabalha a partir de uma
descricao das acbes e interagdes dos produtores, que resultam no trabalho da obra, buscando o motivo e relacoes
intrinsecas a todo o processo. A sociologia da dominacdo bourdieusiana, que foca em estruturas hierarquicas,
pouco explica as interacdes ocorridas dentro do campo da videoarte —depois de consolidado—, que sdo muito mais
complexas que o jogo entre dominantes e dominados, por isso a juncéo a teoria de Becker se torna importante
para o estudo.

Sendo assim, utilizaremos aqui o primeiro conceito para demonstrar o campo da videoarte antes da consolidacao,
quando comparado com outros campos hd muitoja consolidados, sendoeles o do cinema e daarte contemporanea,
e a segunda teoria apresentada, que completa a primeira l6gica estabelecida de uma sociologia dos produtores de
arte, que indica de forma mais clara as relacdes que ocorrem dentro desse novo campo artistico.

A andlise sob a perspectiva de “mundo da arte’, tende a priorizar mais os padrdes de cooperagdo do que a obra
em si. Entre suas ideias geradoras, consideram-se trés como as mais importantes: A ideia de acdo conjunta ou
coletiva, onde se consideram todas as pessoas envolvidas no processo inclusive as menos importantes; a ideia de
comparacao, em que contrapde dois agentes a fim de mostrar que, ao utilizar o mesmo meio ou método, pode-
se adquirir resultados diferentes; e por Ultimo a ideia de processo, que coordena passo a passo toda a etapa da
produgdo e quais seus resultados.

A videoarte em seus primérdios, principalmente no Brasil, ndo foi de imediato aceita, passando por muitas
dificuldades. Uma figura central para sua expanséo e amadurecimento da prética no pafs serd o historiador, critico
e curador de arte Walter Zanini, grande entusiasta da videoarte. Enquanto diretor do MAC-USP viabilizou meios de
expandir a pratica no pais, ajudando também na producao ao procurar adquirir para 0 museu um equipamento
de video portétil para auxiliar os artistas.

O campo da videoarte brasileira passou por diversas transformagdes ao longo dos anos, em diferentes contextos
politicos, culturais e econdmicos. A partir dos anos 1980 desenvolve-se um ambiente mais propicio a produgéo,
exibicdo e distribuicéo, anteriormente sendo afetado pela ditadura militar, fato que dificultou uma maior expansdo
do video por inimeras razoes. Serd nessa geragao de artistas, com criagbes em concomitancia com os circuitos das
artes visuais, que veremos surgir novas estratégias de consolidacédo de um campo especifico na arte contemporanea.

Os videoartistas desse periodo estdo menos preocupados com probleméticas locais, sendo a criacdo voltada para
temadticas de interesse universal, estabelecendo um vinculo maior com a produgdo videografica internacional.
Sobre essa terceira geragdo, Arlindo Machado ird dizer que:

2 Bourdieu, P: “Alta costura e Alta Cultura’ Em: Questdes de Sociologia. Lisboa, Fim de Século, 2003, pp. 206-207.
3 Heinich, N.: A Sociologia da Arte. Sao Paulo, Edusc, 2008, pag.113.



“(....) ndo representa propriamente uma virada radical de estilo, forma e contetido em relagdo as outras duas
fases jd vividas pelo video. Na verdade, essa nova geracdo, que desaponta publicamente nos anos 1990, tira
proveito de toda a experiéncia acumulada, faz a sintese das outras duas geragdes e parte para um trabalho
mais maduro, de solidificacdo das conquistas anteriores. A maioria dos representantes dessa geragdo vem do
ciclo do video independente™.

Enquanto alguns tém suas obras consagradas internacionalmente, como Eder Santos e Sandra Kogut, outros,
como Lucas Bambozzi e Walter Silveira, -menos conhecidos no exterior— sdo bastante aclamados no panorama
cultural brasileiro. Eder Santos pode ser considerado atualmente como um dos mais conhecidos e difundidos
artistas brasileiros da videoarte, sendo o principal incentivador das geracdes seguintes. Santos produziu a maior
parte de sua obra na produtora que criou com seu amigo Marcus Vinicius Nascimento, a Emvideo, que opera até a
atualidade no auxilio para a producdo de video, e possui doze obras no catdlogo da maior distribuidora de video
internacional, a Electronic Arts Intermix, de Nova York.

Enquanto alguns artistas preferem disseminar suas obras fora de um controle institucional ou da légica de um
mercado de arte, ou as vezes, independentes de um contexto académico, utilizando de meios tecnolégicos
de divulgacdo, que tiveram disseminagao no Brasil a partir dos anos 1990, outros por um lado, se adequam ao
mercado de videoarte, que cresceu muito nessa mesma década, o qual Arlindo Machado analisa:

“Avideoarte se transforma em artigo de luxo e passa a ser vendida a colecionadores em galerias de arte, mas,
em contrapartida, explode a produgdo amadora, ampliam-se também os meios de distribuico, os canais de
difusdo exclusiva de video na televisdo, os sites de disponibilizacdo gratuita de video na internet (Youtube,
Emule, etc.)”.

Mostraremos, num primeiro momento, como esse mundo da videoarte se solidificard, detectando fatores
e agentes importantes para tal processo, passando pela primeira e segqunda geracdo, em que ambas serao
explicadas, para num segundo momento, onde utilizaremos um exemplo da terceira geragao —Eder Santos— para
aplicar o conceito de“mundo da arte” de Howard Becker, em que definiremos que na videoarte, o processo muitas
vezes é mais importante que a producdo. Muito mais do que adentrar na vida do videoartista, esse trabalho propde
levantar questdes sobre o processo de criacdes das obras e da construcdo de seu valor.

ANOS 70: OS PRIMEIROS PASSOS DA VIDEOARTE NO BRASIL

Nos primeiros anos, a videoarte no Brasil caminha lentamente na sua expansdo, encontrando dificuldades, seja na
producao, pelo obstaculo de compra do equipamento, seja na exibicao, pela falta de espagos expositivos ou até
mesmo pela censura sofrida para ditadura vigente no pais.

O historiador, critico de arte e curador Walter Zanini, considerava importante para a motivacdo e expansao da
prética no Brasil a 132 Bienal de S&o Paulo (1975), a qual é marcada por uma presenca significativa de artistas norte-
americanos da videoarte. A Bienal anterior, de 1973, também contou com a participacao de videoartistas dos EUA,
embora de menor porte, com outra curadoria, tendo passado por muitos problemas em suas apresentacées.

Ainda em 1973, teremos a primeira aparigao do video em museu nacional com a documentacao filmada pela TV
2 Cultura do "Passeio Sociolégico pelo Brooklin’, no MAC-USP, em que registra a agao do artista multimidia francés
Fred Forest acompanhado de artistas e estudantes. Em outubro do mesmo ano, na VIl Jovem Arte Contemporanea
(JAQ), também do MAC-USP, aconteceu o primeiro programa de videoarte visto em museu no pais, em que foram
apresentados videos de Anna Bella Geiger, Fernando Cocchiarale, Ivens Machado, Sonia Andrade, Angelo de
Aquino, entre outros.

4 Machado, A. (org.): Made in Brasil: Trés décadas de video no Brasil. Sio Paulo, Ed. Iluminuras, 2007, pag. 19.
5 Machado apud. Mello, C.: Extremidades do Video. Sao Paulo, Ed. Senac, 2008, pag. 10.
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No ano seguinte, sob empenho de Walter Zanini, artistas brasileiros participam da mostra internacional VideoArt,
realizada no Instituto de Arte Contemporanea da Universidade da Pensilvania, na Filadélfia. Zanini recebera o
convite para coordenar uma representacao brasileira na exposicdo, varios artistas prepararam projetos, porém
devido a indmeras dificuldades de continuidade do trabalho muitos ndo conseguiram entregar a tempo. Foi,
entdo, o grupo de artistas do Rio de Janeiro, — Anna Bella Geiger, Angelo de Aquino, Sénia Andrade, Ivens Machado
e Fernando Cocchiarale — que teve seus trabalhos enviados pelo correio por Walter Zanini, gracas a Jom Tob Azulay,
o qual havia adquirido uma camera Portapack nos EUA, colocando a disposicdo desses artistas, propiciando suas
produgbes. Sobre esse periodo de consolidacdo, mas também de muitas dificuldades da videoarte, Walter Zanini
relata:

“(...)quando entrou aqui a nossa videoarte na década de 1970, nos anos de 1974 e 1975, jd eraum momento
assim de desenvoltura, de consolidacéo do videoarte. Mas o video teve inicios solitdrios, digamos (...) Ndo
se tinha melhor informacdo aqui ou um apoio critico. A critica muitas vezes ia contra esse tipo de arte, ndo
levava a sério. Foi muito dificil. £, além disso, 0 equipamento de filmagem era caro, de dificil aquisicdo, dificil
de ser utilizado. No caso do aparelho Sony Portapack, nés come¢amos a comprd-lo em 1975 e somente em
1976 consequimos de fato. Néo era fdcil consequir isso na USP, era tudo muito demorado e o aparelho era
importado, a verba era da reitoria e era a ditadura, isso também complicava (...)"™.

0 ano de 1976 foi crucial para o contexto da videoarte, pois foi a data em que o MAC-USP criou o Setor de Video, e
também adquiriu finalmente a camera Portapack. Esse ano contou com a presenca de Antoni Muntadas’ no Brasil,
que realizou performances, debates e mostrou videos no MAC-USP. No ano seguinte, 0 museu promoveu varias
mostras com trabalhos em video, dedicando a primeira delas, “7 artistas do video®, a Anna Bella Geiger, Fernando
Cocchiarale, Ivens Machado, Leticia Parente, Miriam Danowski, Paulo Herkenhoff e Sonia Andrade. O museu
ofereceu paralelamente um curso técnico especializado a varios interessados. Outras exposicdes em sequéncia
foram “Video no MAC", a“Video Post” e a“"Videomac”.

Em 1977, na 142 Bienal Internacional de S&o Paulo, a videoarte ganhou um lugar especifico entre os sete temas
propostos para o evento, onde pela primeira vez, a escolha das obras internacionais, ndo teve mais que ficar a
critério das representagdes por paises. No ano sequinte, 1978, Walter Zanini deixara a direcdo do MAC-USP, sendo o
Setor de Video do museu desativado apés sua saida. No mesmo ano, o Museu da Imagem e do Som (MIS) realizou
ol Encontro Internacional de Video Arte de Sao Paulo’, onde foram apresentados alguns dos trabalhos realizados
no MAC-USP nos anos anteriores.

Com iniciativa de Roberto Sandoval, criou-se em 1978, em Sao Paulo, a escola de Artes Visuais (Aster), juntamente
com seus socios Walter Zanini, Julio Plaza, Donato Ferrari e Regina Silveira. Além dos ateliés, uma sala era alugada
por Roberto Sandoval e Renata Padovan como sede de uma produtora de video que funcionava também como
um atelié-escola, onde Sandoval disponibilizava para os artistas apoio técnico para experimentarem essa
linguagem, além de organizar se¢des de videoarte onde apresentava trabalhos 13 realizados ou advindos do
exterior. A Aster foi importante para o campo das artes visuais, por promover producdes e exibicoes, e abranger
a discussdo critica da videoarte. O instituto teve vida curta por apresentar problemas com a Prefeitura de Sao
Paulo, sendo multado por operar em area residencial.

Em 1979, sob a presidéncia de Figueiredo, foi sancionada uma lei que concedia anistia aos cassados e exilados
pela ditadura, muitos artistas e intelectuais puderam voltar para o Brasil desde entéo. Dentre os fatores mais
importantes para um inicio da consolidagdo do campo da videoarte, os indicados acima sao os mais importantes,

Freire, C. (org.): Walter Zannini: Escrituras criticas. Sio Paulo, Ed. Annablume/MAC-USP, 2013, pag. 90.

7 Videoartista espanhol reconhecido internacionalmente, contém obras nos principais museus do mundo, vive e
trabalha em Nova York desde os anos 1960, comecou a produzir videos em 1971. Possui mais de cem obras, incluindo
videoperformances e videoinstalagdes. E um dos pioneiros da videoarte na Espanha. Em: Sedefio Valdellos, A.M.:
Historia y estética del videoarte en Espana. Zamora, Comunicacién social ediciones y publicaciones, 2011.

8  Grupo que ficou conhecido como “Os Conceituais do Rio”



veremos despontar nos anos 1980 outros fatores e agentes que ajudarao a expandir ainda mais a pratica artistica,
sendo tais esforcos frutos da década anterior.

ANOS 80: MOMENTOS DE ABERTURA

A década de 1980 continua amplamente estabelecendo didlogos com a década anterior, tanto nas producdes,
quanto nos esforcos de ampliacdo da pratica que comecam a ver seus resultados nesse periodo. Embora se
estabeleca um didlogo, houve na década de 1980, grandes mudangcas de protagonistas advindos de formacoes
e orientacdes diversas, muito contrarias a dos pioneiros, cuja producéo videografica refletia sua visdo plastica. As
discussdes em torno da linguagem videogréfica séo ampliadas durante toda a década de 80. Enquanto a geracao
anterior estabelece resisténcia a TV de massa com um embate critico, a geracdo que surge nos anos 1980 busca
acrescentar a perspectiva critica estratégias de gerar novas estéticas alternativas para se relacionar com essa midia.

Foram inimeras as contribuicdes nesse periodo para se firmar a consolidacdo do campo da videoarte. Nesse
momento veremos surgir grupos de criagdes coletivas, festivais, produtoras, e claro, uma maior abertura de venda
de equipamentos portéteis e a disseminacao do videocassete.

Seguindo cronologicamente a ordem dos fatos, na 162 Bienal de S&o Paulo (1981), Zanini é convidado por Luiz
Villares para ocupar o cargo de curador geral —primeira vez na histéria da Bienal de Sdo Paulo que se incluiu
tal funcdo—, onde propde a agdo inédita de organizacdo por analogias de linguagens, e ndo mais por paises de
origem. As propostas de renovacdo da Bienal de 1981 foram aperfeicoadas na edicao seguinte, de 1983, onde
foram criados setores dedicados a tecnologias eletronicas.

Em 1982, sdo lancados no mercado brasileiro pela Sharp, os primeiros videocassetes domésticos fabricados no Brasil,
em VHS, de 2 polegada. A distribuidora lancou também as primeiras cameras VHS de video, que passou a substituir
“processos caseiros de captagdo e edicdo de imagens em super-8 pela captagdo e edicdo de imagens em video™.

Com a chegada de equipamentos portdteis semiprofissionais no Brasil, comecaram a aparecer grupos coletivos
de exploracao da linguagem audiovisual, que logo despontou na criagéo das primeiras produtoras independentes
de video. Dentre as pioneiras, estavam as paulistas TVDO (Ié-se tvtudo) e a Olhar Eletronico. A TVDO foi criada
em meio académico no ano de 1979'. J& a Olhar Eletronico aparece em 1981, constituida por arquitetos recém-
formados' da FAU-USP. Ambas encerram suas atividades no final da década de 1980. Christine Mello constata
que “o importante nesse periodo era abrir o0 espaco das prdticas mididticas para a diversidade de opinides e visoes
divergentes".

Nesse contexto de abertura democrética, seja no acesso, na produgdo ou na veiculagdo da informacdo, surgem
uma dezena de festivais e mostras de video no pais'®. O Videobrasil, um dos primeiros festivais brasileiros de video,
surge em 1983 para organizar, expor e legitimar o campo da videoarte —entre outras artes eletronicas—. Concebido
por Solange Farkas, por quem é dirigido e curado até a atualidade, tem desde os primérdios a capacidade de
exibir, premiar, debater e intercambiar trabalhos de arte eletrénica nacional e internacional, tendo aparecido em
um momento em que o video ainda procurava um lugar de exibicao para sua linguagem. Sobre o festival, Solange
Farkas escreve:

“Esse festival nasceu em 1983 para aglutinar esse campo intelectual em torno de um espago de exibicdo,
premiagao e intercdmbio entre os setores da produgdo audiovisual que o video questiona. Funcionou como

9 Mello, C, Op. Cit.: pag. 96.

10 Dentro da Escola de Comunicagoes e Artes da USP por Tadeu Jungle, Walter Silveira, Ney Marcondes e Paulo Priolli.
In: Mello, C, Op. Cit.

11 Fernando Meirelles, Marcelo Machado, Paulo Morelli e Beto Salatini.

12 Mello. C, Op. Cit.: pag. 104.

13 De acordo com pesquisa realizada pela autora.
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espaco da articulagdo espontdnea da producdo local e promoveu sua conexdo com a arte internacional,
especialmente a partir de 1985. Mas, na dialética desse processo de internacionalizagdo, o Videobrasil sempre
esteve preocupado com a procura e a determinagdo da nossa identidade audiovisual como latino-americanos
e, mais amplamente, como produtores do Hemisfério Sul"*.

A primeira edicdo do Festival Videobrasil aconteceu sob o apoio de grandes empresas, como a MAC, a Sharp, a
Polyvox e a Sony. O Festival premiava os ganhadores com videogames e videocassetes, além de assinaturas das
revistas Video News (lancada em 1982), Som 3 (lancada em 1979) e Novidades Fotoptica (lancada em 1970 por
Thomaz Farkas, grande financiador do festival). O festival aconteceu até a sua oitava edicdo no Museu da Imagem
e do Som (MIS), de S&o Paulo, transferindo-se depois para o SESC Pompéia. Dentre a programacao da primeira
edicéo, além dos tapes em concurso, houve exibicoes de tapes fora de concurso e mesas de debates.

Na segunda edi¢do do Festival Videobrasil, foi criado o Video Mercado, devido a necessidade dos realizadores
independentes no ano anterior de comercializar os seus tapes. O Video Mercado foi a primeira tentativa organizada
que buscou estabelecer uma ponte entre os produtores de videotapes e interessados em comprar o produto.

O festival amadurece em sua terceira edicao, dando inicio a criacdo de uma Videoteca no Museu da Imagem e do
Som. Além de guardar e preservar trabalhos de membros que circulavam, o festival busca a iniciativa de restaurar e
mapear tapes dos pioneiros, a fim de preservar suas experiéncias. Com a ajuda da Sony do Brasil e patrocinado pela
Secretaria de Estado da Cultura e o MIS, foi realizado um rigoroso trabalho de levantamento de acervo, garimpo e
arqueologia eletrénica, em que se buscou tais obras, dispersas entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro, sendo encontradas
guardadas em péssimas condi¢des de conservagdo, em que a maioria estavam deterioradas.

Farkas constata que o Festival se consolida como um espaco fundamental de exibicao de video em 1986, na sua
quarta edicdo. Devido ao grande nimero de inscritos —mais de 200 trabalhos em VHS e U-Matic—, essa edi¢do
realizou uma selecdo mais cuidadosa que a anterior. O 4° Festival Videobrasil realizou em parceria com o Video Data
Bank de Chicago a mostra norte-americana de video contemporaneo. Muitos artistas puderam presenciar nesse
ano a euforia de ver finalmente sancionada a lei de incentivo a cultura, pelo Presidente José Sarney.

Na videoarte muitos nomes surgem, poucos permanecem. Campo, lutas, consagracao. £ um grande fluxo de
videomakers que aparecerem, desaparecem e reaparecem o tempo todo. Eder Santos ganha reconhecimento
na década de 1980, participando do Il Festival Videobrasil, no entanto, sendo sua trajetéria artistica anterior ao
Festival. Santos comeca a utilizar a super-8 em 1972, quando ainda estudava no Colégio técnico da UFMG, local em
que conhece Marcus Vinicius Aradjo Nascimento, grande amigo que estard presente nas suas maiores produgoes.

Em depoimento a Licia Nagib (2002), Santos diz ter usado super-8 até 1978. Na época, ele e seus amigos, se
interessaram por cinema, aprenderam a fazer roteiro, se aventuraram, foram filmar em um circo, em que levaram
uma 16 mm e uma VHS portétil que Marcus acabara de ganhar. As mesmas imagens que filmaram em 16 mm
foram também gravadas no video. Revelaram, da 16 mm ndo saiu nada, do video saiu tudo. Resolveram abandonar
0 cinema e comegaram a mexer com video.

Ao sair do Colégio Técnico, Santos ingressou na Escola de Belas Artes da UFMG. Fez disciplinas de cinema, aprendeu
técnicas de animagdo que misturou com seu aprendizado em teatro —teve contato ainda no Colégio Técnico com
0 grupo teatro de bonecos Giramundo—, e conta ter desenvolvido um gosto pela imagem abstrata na Escola de
Belas Artes, 0 que se evidencia em seus trabalhos futuros, com suas distor¢es e interferéncias na imagem.

No ano de 1979, devido a curiosidade pelo video, Eder e Marcus convidam especialistas de Sdo Paulo para
dar um curso basico de video no Paldcio das Artes, em Belo Horizonte. Devido a inquietagdo no momento, e
grande curiosidade pelo suporte, desistiram da tentativa de chamar pessoas de fora e comegaram a lecionar os

14 Farkas, S.: “O Videobrasil e o Video no Brasil: Uma trajetdria paralela’ Em: Made in Brasil: Trés décadas do video
brasileiro. Sao Paulo, Ed. Iluminuras, 2007, pp. 219-220.



cursos eles mesmos. Surgiu daf a produtora de video independente EMvideo —"E” de Eder e “M" de Marcus—, que
auxiliava na producao amadora de video, ensinando os curiosos interessados a programar, gravar da televisao,
editar, entre outras atividades. Eder conta que inicialmente davam aulas numa garagem, e durante o curso fez
dois videopoemas chamados “Cactus” e “"Hipopotamo”. Ambos seriam inscritos no 3° Festival Videobrasil em 1985.
O poema “Hipop6tamo’, autoria de Sandra Penna, mulher de Eder, reaparece em seu longa-metragem de 1995,
“Enredando as Pessoas’, 0 outro, “Cactus’, foi criado a partir do poema homaénimo de Alicia Penna, irma de Sandra,
narrado com uma voz em off mostrando imagens de doces multicoloridos.

Eder Santos considera como seu primeiro trabalho de videoarte o video experimental “Interferéncia” produzido
em 1984, onde fotografa diretamente da tela da TV uma exposicdo de cartdes postais. Ao se apropriar de imagens
tiradas da midia televisiva e transportando para a linguagem do video, Santos com seus ruidos, desconstrugcdes
e “interferéncias” na imagem estd fazendo uma critica ao formato bem-acabado da televisdo, rompendo
esteticamente com o aparato televisivo, dando inicio a uma linguagem auténoma, a videoarte. Com o video, ele
se apropria de imagens de outra midia, e além de deslocd-la e dispersa-la, trata-a de forma irénica. “Interferéncias’,
ganha o prémio de melhor video experimental no 3¢ Festival Videobrasil.

UAKTI - Bolero, videoarte que Santos cria com o grupo musical UAKTI, foi apresentado no 5° Festival Videobrasil e
aclamado por todos na época, levou prémios de melhor fotografia e melhor sonorizagao. No video, o grupo UAKTI
utiliza instrumentos com agua para gerar os sons, reproduzindo uma versao de Bolero de Ravel, as imagens se
alternam, com interferéncias, mostrando ora o grupo musical, ora um aquario, entre outros.

Nessa producao podemos ver as formas de cooperacao, caras a Becker, atuando para tornar a obra possfvel. O
video é criado, escrito, dirigido e editado por Eder Santos, a musica é tocada e criada pelo grupo UAKTI, que
na época era composto por Marco Antonio, Paulo Santos, Artur Andres e Decio Ramos; o dancarino do video
é Haroldo Alves, a filmagem foi realizada por Bellini Andrade, Marcus Vinicius Nascimento e Evandro Rogers, a
produgdo foi pela EMvideo, mais especificamente por Marcelo Braga. De acordo com Becker

“Todo o trabalho artistico, tal como toda actividade humana, envolve a actividade conjugada de um
determinado niimero, normalmente um grande niimero, de pessoas. E devido d cooperacdo entre estas
pessoas que a obra de arte que observamos ou escutamos acontece e continua a existir. As marcas dessa
cooperacdo encontram-se sempre presentes na obra™”.

Embora Santos tenha concebido a ideia da obra, ela ndo seria possivel sem toda a ajuda que dispos. A realizacdo
exige tempo, gastos, equipamentos, e um video dessa complexidade néo seria possivel sem a cooperacdo de todos
0s envolvidos. Santos durante toda a sua trajetoria, tanto em entrevistas quanto depoimentos, sempre fez questao
de dar créditos a todos os envolvidos. Em seus videos, os créditos sempre sdo designados aos realizadores no final,
assim como é feito no cinema. O processo de criacdo da videoarte é demorado, Santos produz em média um video
por ano, mesmo contando com uma vasta equipe de colaboradores. Desde a concepgéo da ideia da obra, todo
o resto da produgdo tem que ser pensando minuciosamente para torna-la vidvel. Entre o tornar exequivel e o por
em pratica, hd muitas preocupagdes envolvidas, inclusive os gastos, pois nem sempre as producées contam com
um apoio financeiro.

O Festival Videobrasil incorpora em sua sétima edicdo (1989) um programa de residéncias artisticas, com o intuito
de estimular um didlogo proficuo entre artista e instituicdo. Na edi¢cdo seguinte, Eder Santos é contemplado
com premio de viagem do festival, pela obra “Nao vou a Africa porque tenho plantdo” (1990). O intercdmbio
de Santos durou apenas um més, mas mesmo assim foi o suficiente para abrir possibilidades cruciais para a
internacionalizagdo de sua obra. Durante o intercdmbio Santos conheceu alguns diretores de festivais da Europa,
que o convidaram para participar deles. Como fruto da experiéncia adquirida, criou“Essa coisa nervosa”(1991) aqui
no Brasil, segundo video da trilogia que teve inicio com “Nao vou a Africa porque tenho plantao’, sendo concluido
com o longa “Enredando as pessoas” (1995).

15 Becker, H.S.: Mundos da Arte. Lisboa, Livros Horizonte, 2010, pag. 27.
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Durante a oitava edicdo do festival, Santos conheceu o holandés Tom van Vliet, um dos convidados internacionais
do evento, que o chamou para participar do evento World Wide Video Festival e no qual Santos veio a fazer parte
ainda em 1990. A partir daf as oportunidades de residéncias e exposicées ndo pararam de surgir. A projecéo das
obras de Eder Santos em um circuito internacional serviu para firmar a sua trajetéria como um dos principais artistas
da videoarte no Brasil, e em esséncia, deve-se tais feitos a suas participacoes e premiacoes nos Festivais Videobrasil.
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