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PROLOGO

Historiografia del arte e historia

del arte hemos ocupado una posicion subordinada entre

los otros miembros de la corporacion. Los historiadores
tout court, los que se oeuparon alternativamente de la politca, de
la economia y de la sociedad, o inclusive de otros aspectos de la
realidad cultural como ¢l pensamiento, la ciencia y la literatura,
han solido mirar por encima del hombro y con cierta displicencia
a quienes nos preguntabamos acerca del devenir de las artes plas-
ticas y de la masica en la Argentina e intentdbamos construir el
correspondiente relato. Sélo los arquitectos, quizds por su proxi-
midad a algo tan indiscutidamente “serio” coma la historia social
de las ciudadces y los compromisos econdmicos, con los cuales sus
obras han pesado por generaciones sobre pueblos y 1:iciones ente-
ras, podian aspirar a ser admitidos en las discusiones y los debales
generales que congregaban a los historiadores de las especialida-
des consideradas mas robustas. mas solidas, debido a que ellas
trataban ora cuestiones trascendentes de la politica, ora asuntos
cuantificables de la demografia. de las actividades productivas y
de la organizacién social. De manera que resulta muy novedoso,
algo audaz y estimulante que un proyecto editorial como el de
Sudamericana, interesado en dar un panorama global y erudito de
la historia argentina, haya decidido incluir en la coleccion un vo-
lumen dedicado a las artes. En consideracién a esa muestra de
temeridad (la que implica damos la palabra a historiadores sospe-
chosos de dejarmos llevar por exquisiteces, que |legan a trascender
el deinde philosophare para ubicarse realmente en los antipodas
de una historia sobre las necesidades verdaderas de los hombres,
y, por ello mismo, proclives a usar métodos cualitativos de escasa
entidad cientifica a la par que formas anticuadas de narracion muy
dependientes de imponderables adjetivos), a la confianza algo arro-
jada que nuestros colegas nos han brindado, no podemos sino ini-
ciar este prologo con una fuerte operacion de lo que los antiguos
llamaron la captatio benevolentiae. Més ain, siguiendo el consejo
de la retérica de Cicerdn, transformaremos muy rapido el alegato

D igimoslo de una vez. En nuestro pais, los historiadores
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manso en una apologia agresiva de nuestra especialidad. Porque
—evohs, animémonos ya—, ;qué habria sido de la ciencia moder-
na de la historia en su sentido mas amplio si no hubiera sido
inseminada por la reflexion histérica sobre los problemas del arte?

Parece haber llegado la hora de que los colegas y el piblico en
general recuerden que fueron historiadores del arte quienes dota-
ron a la historiografia europea de varios instrumentos fundamen-
tales, desde las vastas categorias de época —i.¢., Renacimiento,
Barroco— y algunos métodos valiosos de interpretaciéon —entre
los cuales ha de tenerse en cuenta el estudio de los procesos pecu-
liares de recepcion que han tenido la musica y el cine—, hasta las
nociones genéricas del tipo de las mentalidades, de las representa-
ciones, de la circularidad cultural entre las elites y el pueblo, con-
cepto altimo que s6lo se ha comprendido en su mayor grado de
complejidad a partir del examen de las apropiaciones entrecruza-
das de los productos estéticos. Pero puntualicemos tales présta-
mos e intercambios que han enriquecido la historiografia y que
derivaron del andlisis de las transformaciones de las artes en el
tiempo y en el espacio.

En primer lugar, digamos que Giorgio Vasari, el fundador acep-
tado de la historia del arte, fue asimismo el humanista que cred a
mediados del siglo XVI, en los prélogos tearicos a sus relatos de
las Vidas de los artistas italianos de Cimabue a Miguel Angel, la
primera version completa de la categoria historiografico-cultural
del Renacimiento y, a partir de ¢lla, establecié una penodizacion
del desarrollo de Occidente que hoy todavia perdura, a pesar de
las polémicas que semejante ordenamiento cronologico ha susci-
tado y de las criticas que buscaron superarlo. Aun en nuestros dias,
los estudios de la historia europea y americana siguen organizados
en los tradicionales bloques de la Antigiiedad, la Edad Media y la
Edad Modema, siendo ¢l Renacimiento la época en la cual la civi-
lizacion cristiana alcanzo una madurez inédita, incomparable 1al
vez con las etapas equivalentes de otras civilizaciones, por estar
asentada en la tension paradojal de saberse heredera de la tradi-
cién clasica antigua al mismo tiempo que su antagonista radical
en ¢l campo de la rehgion y de la técnica, de manera que la cultura
europea moderna habria albergado, dentro de si y en sus propios
puntos de partida, la experiencia conflictiva de la alteridad. Preci-
samente Vasari mostraba, en sus Fidas, de qué manera el desplie-
gue de las destrezas y sensibilidades estéticas en la ltalia de las
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ciudades mercantiles habia revelado el significado latente de una
antigiicdad lejana para acceder a un grado superior de las realiza-
ciones humanas, a una altura nunca antes alcanzada en el pasado,
con lo cual la obra historiografica de Vasari inauguraba tambien la
idea progresiva de la evolucion cultural de los hombres y la era de
una conciencia desconocida de entusiasmo ante la superioridad
garantizada y siempre en aumento del mundo modemo.

Dos siglos mads tarde, en el marco de la gran revolucion
historiografica, que implico el esfuerzo de Voltaire y otros intelec-
tuales de la Nustracién francesa por supeditar la narracion de los
hechos militares y politicos al examen de los cambios ocurridos
en las costumbres de los hombres, en las formas de su sociabilidad
v en la evolucion de las civilizaciones, correspondi6 tambiénaun
historiador del arte el alcanzar uno de los resultados mas comple-
tos y perfectos de la nueva perspectiva. Pues fue Johann
Winckelmann quien, con la publicacion en 1764 de su Historia
del arte en la Antigiiedad, no s6lo presento una descripeion siste-
matica y periodizada (vigente atn en nuestros dias) de la sucesién
historica de los estilos en la escultura gricga, sino también delined
los perfiles de una representacion global de la cultura helénica, a
la cual podria ser legitimo considerar como el mito historiogréfico
de la Grecia antigua por antonomasia, ya que la mayor parte de la
erudicién clasica del siglo XIX, sobre todo la cultivada por el
mundo académico alemén, aceptd colocar el problema de la
mimesis en el centro de la creacion cultural griega v transitar a
través de las mismas vias evolutivas que Winckelmann habia tra-
zado o descubierto para el recurso medular de la imitacion en ¢l
devenir del arte antiguo,

Fue asimismo un libro de historia de la cultura, entendida bési-
camente como una historia de las obras del arte y de los artistas, el
texto en torno del cual el siglo XIX ordend y reforza su vision
categorial de las edades de Occidente. Nos referimos a La cultura
del Renacimiento en ltalia, escrita por Jakob Burckhardt y publi-
cada en 1860. Los caracteres que Burckhardt asigno en ese libro a
las sociedades y a las experiencias vividas por los hombres en la
Italia entre los siglos XIV y X VI signan, todavia hoy, nuestra per-
cepei6n basica del significado del Renacimiento y de su papel de
antesala para el mundo modemno. A pesar del largo siglo —trans-
currido desde 1860— de criticas dirigidas contra la exhaustiva des-
cripeion burckhardtiana de esa categoria historiogréfica, a pesar
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del empeno puesto por tantos historiadores cn hacer a un lade los
famosos fopoi del “estado como-obra de ane™, del nacimiento del
individualismo, del “descubrimiento del hombre y del mundo™ y
de bz laicizacion de la vida social, no hay trabajo sobre ¢l Renaei-
mienio, perienezea al género historiografico que fuere —econd-
mico, social, religioso, attistico, mtelectal | el cual, de maner
explicita o solapada, entusiasta o criticamente, no se remita a esos
rasros que Burckhradi convirtié en las notas esenciales del perio-
do originario de la o ilizackin curopea moderna.

En los comienzos de nuestro siglo, ofro histortador alemin del
arte, Aby Warbure, marcé un punto de inflexidn imponantisimo
£n su propia disciplina, al mismo empo que INAULLS un campo y
una metodologia nuevos para los estudios histdricos generales. En
efecto, por medio del estudio de la persistencia de las formas artis-
ricas y de sus sentidos expresivos, Warburg mostro la importancia
dc tomar en consideracion el corpus de las imagenes producidas y
urtlizadas cn una socicdad determinada —imagenes de toda indo-
le, grandes cuadros, monumentos, ciclos decorativos, retratos, me-
dallas, laminas de amplia circulacion, representaciones en mue-
bies y objetos de uso cotidiano, construcciones efimeras— para
acceder a la comprension cabal de sus proyectos. de sus conflictos
¥, sobre todo, de sus relaciones creativas con el problema univer
sal de! conocimiienta humano. Mas ain, precisamente en la bas-
queda de alsunos significados perdidos de obras artisticas del Re-
nacirmenta, Warburg redeseubnd el peso gnoscoldgico y existencial
que tuvo la experiencia de lo magice y de sus diversas mam festa-
cienes astrologicas, herméticas, alquimicas. entre los europeos de
los tiempos renacentistas, la cual, a decir verdad, fos afecto a 1o-
dos ellos. nobles y plebeyos, letrados y anaifabetos. clérigos y lai-
cos, conservadores y reformistas, kedlogos y librepensadores, hlo-
sofos y rasticos. La biblioteca inmensa y Fantastica que Warburg
form6 en Hamburgo desde 1901 hasta el ario de su muerte (en
1979), trasiadada luego por sus herederos a Londres en 1933 parz
¢scapar de |a peisecucion nazi, fue la base sobre fa cual se ha fun-
dado el Instituto Warburg y loda una escuela dedicada a los estu-
dios culturales, mds que a la historia del arte a la historia de las
ideas, de la ciencia, de la religion, de la inagia, ¥ a la cuestion
crucial de la permanencia de tas wadiciones cldsicas —cognitivas,
morales, ¢siéticas— cn ¢l mundo modeme. Eso no ¢s todo, por-
que ¢l méodo de Warburg, ceflido al hallazgo de indicios que per-
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mitan armar una cadena de relaciones fundadas, con eslabones
verificables, entre textos, imdgenes, ceremonias, practicas socia-
les y culturaies, puede ransformarse en el paradigma del métedo
explicativo de lo particular ¢ individual que. en un articulo célebre
de 1979, Carlo Ginzburg, historiador genérico de ias sociedades y
de las ideas, delinid con razdn como el instrumenio por excelen-
cia de todo conocimiento histdrico.

Estd claro que seguir resefandeo Lo aportes que 1a historiografia
ha recibido del semillero del Instituto Warburg nos levaria mucho
mis alld de los propositos de nuestro prologo; sin embarzo, parece
necesario mencionar las contribuciones epistemoldgicas de un his-
toriador del arte, Ernst Gombrich, quien dirigié ¢l Instituto por
casi veinte afios. [.a obra de sir Ernst abarcs desde los temas tradi-
cionales de la iconografia en el arte del Renacimiento y del perio-
do barroco. abordados mediantc una dptica particularista y no
generaiizante, volcada al desvelamiento de la logica propia de cada
una de Ias situaciones histérico-artisticas analizadas, hasta los te-

_mas de [a percepeidn de objetos y de obras de arte, asuntos que,

situado en pie de igualdad entre [a psicologia, la estética y la di-
mension histérica, Gombrich encaré desde la perspeciiva de la
teoria general del conocimiento v de la ciencia que formula Karl
Popper. Asi ocurrid que en su famoso libre de 1939, Arie e ifisicn,
Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica,
Gombrich explicd los procesos hiswdricos por los cuales los hom-
bres {y entre ellos ios artistas han tenido siempre un papel princi-
pal ¢n el asunta) construyen los sistemas colectivos de percepeion
¥ de representacion que les permiten ver y conocer ¢l mundo, ma-
trices vilidas para largas épocas de las civilizaciones. Sir Emst
llamo memtal seis a esos dispositivos intelectuales que nuevamen-
te Carlo Ginzburg ha convertido, debido a la insercion que taies
“gonjuntos’ generales poseen en la ldgica particular de las situa-
ciones, en herramienta propia y superadora de los excesos
generalizadores en los cuales, segin el mismo Gineburg cree, cayd
la categoria metodoidgica de mentalité acuiiada por la historiogra-
fia francesa de los Annales. Pero hay mids todavia, porque cuando
poco tiempe atrés Didier Eribon preguntd 2 Gombrich acerca del
sentido fundamental que habia tenido para &! su trabajo de histo-
riador del arie a lo largo de cincuenta aflos, sir Emst respondis que
habfa querido encontrar una base racional y comunicable al senti-
miente de una clerta grandeza axiolgica que le inypiraba su per-
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tenencia a la civilizacion de Oceidente. sin desconocer por ello
cuanto hubo de reprochable, v de horroroso inclusive, en el des-
pliegue concreto de nuestra cultura. Gombrich dijo entonces ha-
ber encontrado que un ¢lemento estético fundamental de aquella
axiologia se asentaba en una pretension pedagogica, en su convie-
cion de que contemplando un cuadro de Velazquez o escuchando
un aria de Mozart los hombres accedemos a una experiencia
enaltecedora que Heva en st misma la necesidad de ser compartida
por mas y mas hombres hasta alcanzar a la especie entera.

En los altimos veinte afios, la cuestion de las artes parece haber-
se situado mds que nunca en el nucleo de los problemas
historiogrificos, como si de su tratamicnto dependierun en buena
medida las respuestas del conocimiento historico al “desafio
semiotico”, vale decir a las perplejidades que ha sembrado el de-
nominade “giro lingiiistico™ en todas las ciencias del hombre, a
partir del momento en el cual se ha pretendido que cualquier reali-
dad humana esta no solo inevitablemente mediada por el lenguaje
sino encapsulada en ¢el, de modo que lo humano es, en primera y
Gltima instancia, un entretejido de textos. Y bien, puesto que las
obras de arte o bien exasperan hasta un limite insuperable esa
autorreferencialidad de un discurso —como en el caso de la misi-
ca—, 0 bien no cesan de remstalar frente a nosotros un mundo que
pretende encontrarse alli. fuera del sujeto y enriquecido por la
misma presencia del objeto estético material —como en el caso de
las artes plasticas—, el volver a plantearse las condiciones de crea-
cion-produccion y de acogimiento-recepeion de semejanies obje-
tos. entre los cuales hay textos, claro estd (los de la lteratura, el
teatro y la poesia), pero también imagenes, acciones corporales y
musica, irreductibles a un texto, podria ayudar a las humanidades
a superar el “desafio semidtico™.

En tal aspecto, sobre |a base de las ensefianzas de [a semiologia,
los trabajos de Serge Gruzinski en el campo de la historia de la
colonizacion americana (La colonizacion de lo imaginario, 1988,
La guerra de las imagenes, 1990) han revelado hasta qué punto
nos faltaba considerar el papel de las imagenes, tanto o mds crucial
que el de la palabra escrita, para comprender los mecanismos mas
intimos v eficaces del establecimiento del dominio colonial en la
América de los siglos XVI al XVIIl, un proceso que no estuvo
completado hasta el momenio, en el cual a la sujecion fisica y
econdmica de los pueblos indigenas no se superpuso el control de
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sus mundos mentales e imaginarios. Por otra parte, la labor de un
historiador de la cultura y de la sociedad europea en la modemni-
dad temprana tan importante como lo es Roger Chartier reconoce,
explicitamente, su deuda con las investigaciones historico-artisti-
cas de Louis Marin quien, amén de demostrar con solidez aguella
irreductibilidad de las imiagenes a los texlos (£/ retrato del rey,
1983; Opacidae de la pintura, 1989), sento las bases de una teofia
weneral de las representaciones (Sofve los poderes de la imagen,
1993) a la cual Chartier convirtio en teoria sistemica de la cultura
(El mnrdo como representacion, 1992) al sumarle la posibilidad
concreta de estudiar las pricticas de los sujetos, destinadas a apro-
prarse de las tepresentaciones, y las tensiones resultantes entre €stas
y aquéllas (Escribir las practicas, 1996), Marin y Chartier han
resucitado para eso los antiguos conceptos de los [Ggicos jansenistas
de Port-Roval acerca de las dimensiones transitiva y reflexiva de
los actos de enunciacion y representacion, es decir, que si toda
representacion, por un lado, alude siempre a algo fuera de si mis-
ma (dimension transitiva), por ¢l otro, también se presenta a si
misma como lal, se presenta representando (dimension reflexiva),
En la musica pura (i.e., la sinfonia no programatica, la musica de
camara del siglo X1X, la obra bachiana para el clave y el contra-
purita de instrumentos indeterminados, el dodecafonismo), la pri-
mera dimension se reduce a la mas minima expresion imaginable;
en algunos productos de las ares plasticas o de la fotografia, de
intenciones figurativas o documentalistas a ultranza, es la dimen-
sion reflexiva la que, en cambio, disminuye significativamente:
pero ni en un caso ni en el otro las dimensiones menguantes des-
aparecen por completo jamas. En la temporalidad de esos dos ejes
de las obras de la cultura, se han situado Marin y Chartier para
tejer una historia global inédita de las sociedades y de sus repre-
sentaciones.

Una nueva sociologia marxista de la cultura, renovada a partir
de fines de los 70 y muy volcada al andlisis de la produccion,
circulacion y recepcion de obras de las artes plasticas, también ha
proporcionado a los historiadores algunas herramientas aplas para
capear los temporales semidticos. Esos aportes han llegado de la
tradicién anglosajona, con los estudios de Raymond Williams
(Marxismo y literatura, 1977) y su definicién de una esfera deli-
mitada a la produccion de los bienes simbélicos, y de la tradicién
francesa, con los trabajos de Pierre Bourdieu y su fértil teoria del
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“campo artistico” (La distincion, 197%; Las reglas del arre, 1992).
Puesto que Néstor Gareia Canclini (La produccion simbolica. Teo-
ria y método en sociologia del arte, 1988; Las culturas populares
en el capitalismo, 1989; Culturas hibridas, 1992), uno de los so-
cidlogos e historiadores del arte latinoamericano que mayor in-
fluencia ejerce en la practica cientifica y en la critica artistica de
nuestro medio académico, ha desarrollado y aplicado las ideas de
Pierre Bourdieu a las artes de América Latna ¢n sus Gltimos li-
bros. al mismo tiempo que la categoria del “campo™ ha sido utili-
zada con bmvecho por otros investigadores argentinos en varios
de los capitulos de este mismo libro, resulta necesario detenerse
en una explicacién breve de la teoria socioestética de Plerre
Bourdieu. Para éste, un campo cullural es el conjunto de los suje-
tos o agentes sociales que interactiian para que un tipo particular
de objetos simbdlicos se produzea, circule y se consuma, mas ¢l
tetal de las interacciones que en esas circunstancias ligan a los
actores, Hay asi una serie de normas v costumnbres, establecidas y
tacitas, que regulan el funcionamiento interior de un campo y que
pueden estar mds o menos supediladas a las leyes generales de la
produccion, eirculacion y consumo centrales de bienes y mercan-
cias en el sistema socioecondmico del cual se trate; y esa indeter-
minacion del “mds o menos™ se debe al hecho de que. segun ha
demostrado Bourdieu, las sociedades capitalistas se han distingui-
do por otorgar una autonomia creciente a los campos culturales.
asi respecto del modo de produccion general como respecto de
cada uno de estos campos entre si: el de la literatura, el de la cien-
cia, el de las artes plasticas, el de la musica, el del cinematografo,
el de los mass media, etc. Ahora bien, otra forma de abordar el
estudio de un campa cultural (artistico. en nuestro caso) consiste
en considerarlo como el capital comun de bienes y practicas sim-
bolicas de una sociedad, a propasito del cual los grupos y las cla-
ses entablan una lucha por apropiarselo o aumentar los grados de
participacién en su goce y usufructo. De esa tension y contienda
forman parte los fenémenos contrapuestos de la divulgacién cul-
tural y de la distincion que imponen las clases dominantes ante la
posibilidad. peligrosa para ellas, de una distribucion socialmente
indiferenciada del capital simbolico. Un segundo concepto central
en la teoria de Bourdieu es la nocion de habitus, la disposicion o
estructura de una practica cultural merced a cuya ensefianza y trans-
mision entre las generaciones se consigue la herencia y apropia-

18

cion sucesiva de la parte del capital simbélico regida por dicha
prictica. Por supuesto, la existencia del habirus rige la reproduc-
cion socio-cultural del sistema, pero su mayor o menor grado de
internalizacion, ¢ incluso su presencia o ausencia, determinan una
desigualdad persistente en la apropiacién de los bienes simbélicos
por parte de los diferentes sujetos de una sociedad. Se ha eriticado
a Bourdieu el hecho de que su concepto del habims explica muy
bien los fenomenos de reproduceion cultural y na tanto los de cam-
bio y revolucion, de la misma forma que su teoria nos explica
cOmo s¢ generan y persisien las desigualdades culturales pero nos
dice poco sobre las posibilidades de elaboracion autonoma de bie-
nes simbolicos que tienen las clases dominadas,

Hasta ahora hemos sefialado las proyecciones epistemologicas
que inseminaron la praxis historiografica general desde ¢l terreno
propio de la historia de las artes, pues ése era el propésito inicial
de la que llamamos operacion de eaprario benevolentiae. No obs-
lante, puesto que desarrollamos un punto fuerte alrededor de la
sociologia del arte, seria conveniente no cerrar el apartado sin an-
tes explicar el contenido de vanas corrientes historico-artisticas
actuales que, mas alld de sus ecos en el discurso central de la his-
toriografia. han influido en los puntos de vista desde los cuales los
autores de este libro han descripto el devenir de las ares en la
Argentina. Se trata pues de la nueva histona social de las artes
plasticas, superadora de los enfogues mecdnicos y excesivamente
deterministas del marxismo a la Amold Hauser, de la historia so-
cial de la misica enraizada en los hallazgos de la estética de la
recepeion, y de la perspectiva de Marc Ferro sobre el cine como

“agente de la historia”,

Hasta los afos "70, la historia social del arte transeurrid por dos
vias principales. La primera fue la abierta por un andlisis marxista
sencillo y algo esquemaltico, que apuntd a la identificacion de los
comitentes y de los artistas en términos de clase y que produjo
varias obras de consideracion, por ejemplo, la de Frederick Antal
dedicada a las artes en la Florencia burguesa del pnmer Renaci-
miento, la de Amold Hauser sobre ¢l Manierismo y la crisis de la
sociedad europea en el siglo XVI, o también la famosa Historia
social de la literatura y el arte del mismo Hauser (1951), un ma-
nual frecuentadisimo por estudiantes y profesores durante los afios
'60 y provechoso, al fin de cuentas, a pesar de sus generalizacic-
nes v de las violencias categonales ejercidas en perjuicio de la
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densidad y riqueza de los hechos. El segundo camino fue la socio-
logia artistica de Pierre Francastel, en buena parte elaborada den-
tro del marco del programa historiografico de Annales durante su
clapa estructuralista. La tesis mas notoria de Francastel revelod los
fundamentos sociohistéricos de la representacion perspectiva del
espacio tridimensional en el Renacimiento, sefalo la crisis de ese
sistema plastico a partir del impresiomismo y esbozo el estudio de
las lformas visuales y de los determinantes sociales de la nueva
representacion espacial inaugurada con el cubismo. Francastel in-
sistia en que su método apuntaba a descartar la dea de la obra de
arte como un mero reflejo de la dialéctica social y mostraba. ¢n
cambio, hasta qué punto ¢l trabajo de los artistas cra en realidad
una fuerza plasmadora de la vida social, equiparable a las relacio-
nes economicas, las desigualdades juridicas y las luchas politicas.
El esfuerzo de Francastel parecia extraordinario, sin embargo su
punto de vista casi prisionere de una percepcion actual de las obras,
sin preguntarse por la posibilidad de reconstruir histéricamente
—a partir de otros documentos que no fuesen las obras mismas—,
las percepciones pasadas seguramente diferentes de las nuestras,
termind por diluir el objeto mas importante de una indagacién
soctohistorica del arte: las formas de aceptacion. acogimiento o
rechazo del producto artistco por parte del contemplador. del ob-
servador. del consurmidor. del pablico. o como quiera llamarse a
los destinatarios conscientes v ocasionales de la creacion estética,
En 1972, al querer descubrir los modos de la vision en la Florencia
del Quattrocento y encontrar en sermones. libros de cuentas. co-
mentarios escoldsticos ¥ memorias, las bases documentales para
hacerlo, Michael Baxandall ( Pintura v experiencia en la ltalia del
siglo XV) abrio ¢l sendero hacia una nueva manera de escribir la
historia social del arte. Un afio mas tarde, Timothy Clark enumero
en el prologo de su libro sobre Courbet y ¢l arte parisino a media-
dos del siglo XIX, Imagen del pueblo, los temas que ¢i nuevo en-
foque exigia dilucidar —el “didlogo™ de artistas y criticos, de cri-
ticos entre si, de criticos y espectadores (Clark diferenciaba
juiciosamente el publico, una creacién de los connaisseurs, del
espectador, un ser concreto al cual se puede estudiar “empirica-
mente”}—, y explico entonces las caracleristicas de esa metodolo-
gia historica como un movimiento pendular entre la descripcion
de los condicionamientos de la historia sobre el artista y el conoci-
miento de la situacion especifica, en la cual el artista crea, interfic-
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re sobre lo recibido con su obra y es capaz también de modificar el
curso de |a historia. En 1980, en un estudio sobre la fortuna critica
de La libertad guiando al pueblo, de Delacroix (La produccion
wetistica frente a sus significados), desde el momento de ejecu-
cion de la pintura hasta el presente, Nicos Hadjinicolau mostro
como la convergencia de la historia del arte con la estética de la
recepeién, formulada por la escuela hermenéutica alemana de Jouss
¢ [ser, ponia a nuestra disposicion los mejores instrumentos pard
realizar aquella historia social. En 1983, por fin, Thomas Crow
levo a cabo la empresa de reconstruir ese colectivo estético ¢ inte-
lectual que podria ser un piblico de arte. acotado en un lugar y en
una época, y eligié para ello la historia del Salon de Paris durante
el siglo XVIII (Pintura y sociedad en el Paris del siglo XV1II), con
lo cual Crow nos proporciond ademas una base fundamental para
la comprensién de las implicancias sociales del arte moderno: el
cuadro completo de la formacion del primer espacio piblico de
arte en €] Ocoidente moderno.

El incorporar ¢l problema de la recepcion a la historia artistica
significo asimismo un punto de inflexion mayor en el campo de la
musicologia y permitio reescribir la historia de la masica desde
una perspectiva social, en términos equiparables a los de Clark y
Crow para la pintura. En su libro sobre las sinfonias de Mozart.
publicado en 1989, Zaslaw desentrafi6. mediante el andlisis de las
variantes en las condiciones fisicas y sociales de la audicion, el
vaivén y la dialéctica de las prasiones mutuas entre los comitentes
nobles, los publicos burgueses. los caracteres mutables del género
sinfénico y las bisquedas estéricas de ese compositor, que habia
querido cambiar su existencia servil de masico de corte en una
Salzburgo todavia feudal por la vida azarosa del artista libre y au-
tonomo en la Viena de José 11. Dos afios mas tarde, James Webster
volvié a la misma época y al mismo medio cultural para descubrir
las estrategias comunicativas que Haydn habia usado en su musi-
¢ca, con ¢l propdsito de alcanzar fines sociales muy parecidos a
aquéllos por los que habia luchado Mozan (La sinfonia “De los
adioses "' de Haydn y la idea del estilo cldsico). Todo este impulso
ha desembocado en una seric de grandes textos, editados bajo la
denominacion “Musica y sociedad™, por Stanlcy Sadie en nues-
tros afios "90, en los cuales las variables de la comitencia, de las
instituciones, del publico, de la interaccion entre culturas popula-
res y culturas de elite, componen un relato en clave musical de la
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evolucidn de las civilizaciones; en particular, [ain Fenion en ¢l
tomo sobre el Rengeimiento y Zaslaw en el volumen consagrado a
la ¢pocy clisica presentan los cuadros mds cornpletos del tipy de
histotia soeial de la misica al cual |2 etapa actuni de una ciencia
de la cultura puede aspirar.

En cuanto 4 Mare Ferro, &l historiador de 1a cinematografia, sus
articulos publicudos en la revista Amiedes desde el comienzo de
los 70 y convertidos posteriormente en librog (ie. Clne ¢ historie
de [980), llevaron a la transformacion de los filmes en fuentes
nuevas de la historia, fuentes en plenitud, podriamos deeir, va no
mera ilustracion dinamica o pintoresca de los hechos conocidos
por medio de documentos tradicionales. De este modo, Ferro pro-
curgd hacer del anélisis {ilmico, bostants mds que un ensayo de
visibilismo autosuficiente, un procedimiento hermendutico capaz
de insertar tas imdgenes en la red densa y tupida de instrumentos,
tecnologias, instinuciones y espacios fisicos donde tiznen lugar [as
performances cinematogrificas. Bajo su mirada, un flime no sélo
es producto sino “azente de la historia™, en la medidaen la cual,
mas alld del “contenido aparente™ de la pelicula, los publicos y las
instituciones pueden descubrir en efla. segin sus expectativas,
necesidades y temores, un “contenido iatente™ que torna mas laci-
das fas conciencias o incluso las modela. Que en un filme existe
semnejante potencialidad de ser un factor bisico en los cambios v
revoluciones sociales de nuestro siglo, Ferro lo ha probado con
sus interpretaciones modelo de [a filnogratia rusa posrevolucio-
naria o con sus estudios sobre las recepciones de Gram ifusidn y El
tercer hombre en contextos historicos cambianies.

Pero vayamos ahora a considerar como ha trabajado la historio-
grafia artistica argentina, como ha usado las categorias y los méto-
dos a los que este primer apartado nos permitio pasar revisia, queé
otros enlbques han influido sobre la tarea de nuestros historiado-
res de las artes, para poder descubrir luego cuanto debe este libro
a una tradicidn académica bastante robusta y gué aspectos de la
ciencia que nos compete ha pretendido renovar nuestra obra.
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Historiogralia artistica argentina

Las nrtes tuvieron su primer historiador en nuestro pais —Cduar-
do Schiatfino— antes de que finahizase el siglo XI1X: D¢ 1883
datan sus primeros *Apunies sobre el arte en Buenos Aires™, pu-
blicados en &l periddico poniciio £/ Diurin, donde la narracion de
la acontecido cubmina en un reclamo dirigido a bos plasticos para
crear un “arte nacional™. Interesa destacar que esia orticulacion
entre el conocimicnto histdrico de fas artes y las operacioncs dc
formacion de una wlentidad argentina habria de actuar, a partir de
entences y por mas de un siglo, coma una suerte de bajo continuo
da nuestra historiografia anistica. Durante los afos 80 y 90,
Schiafling viajo a Europa. ¢studié pintura en Francia y fue corres-
ponsal de £/ Diario sobre tlemas de ante y cultura. En 1896, un afio
despugs de haber sido nombrado primer director del Museo Na-
cional de Bellas Artes, public un nuevo ensayo histérico, “El arte
en Buenos Aires (La evolucidn del gusto)”, en la revista La Biblio-
tecq. [sas pAginas reveiaban la influencia de la socioloaia positi-
vista y de los estudios de Hyppolite Taine sobre el arte, de manera
que se asignaba en cllas la maxima importancia al medio social, al
momento historico y a los caractercs étnicos para explicar la pro-
duccidn estética de un pueblo ¢n una época determinada. Seme-
Jjante impronta perdurd en la obra posterior de Schwaffino, en su
resena sobre “La evolucion del gusto artistico en Buenos Aires,
1810-1910", publicada por el diario La Nacion con motive de los
festejos del Centenario, e incluso en su gran libro de 1933, fruto
de un trabajo de veinte afios, La pintura y la exciltura en Argenti-
na (1783-1894), que ain hoy sigue siende punto de referencia obli-
gado para inictar cualquier trabajo sobre el arte de nuesiro pais.
Segdn |a {dea general de Schiaffine, los maestros europeos y sus
primeros discipulos locales, activos en el Rio de la Plata desde los
tiempos de la Independencia, habian cumphdo el papel fundamental
de precursores de una etapa francamente moderna, miciada alre-
dedor de 1880, dotada de un acento estilistico otiginal y diferen-
cindo, quizds reconocible va como ¢l nicleo de un arte nacional.

De una generacidn posierior, José Leon Pagano introdujo un
$esgo marcadamente espiritualita ¢n la visidn historica de las ar-
tes pléisticas. Su obra £l arte de los argentinos, en wes volimenes
aparecidos desde (937 a 1940, significd uno de los ejemplos mas
cabales de 1a irrupeidn de fa esténca y de la historiografia elabora-

23



das por Benedetto Croce en el panorama cultural argenlino. Paga-
no fundé su planteo no solo sobre el concepto de la individualidad
radical de la expresion artistica (y asi fue como su libro desarrolla
una histonia a partir de las biografias de los artifices), sino sobre la
nocion crociana del contenido histérico medular, y practicamente
emblematico respecto de lo social v politico, de las creaciones es-
téticas. En los mismos afios 30, se produjo la primera experiencia
de aplicacion del visibilismo de Heinrich Wolilin al conocimien-
to del pasado de las artes en el extremo de Sudamérica: los traba-
jos de Ange! Guido acerca del despuntar de un estilo “mestizo™ o
“criollo™ en la arquitectura y la omamentacion de los siglos XVII
y XVIIlen los Andes, Pues Guido creia que ese estilo habia sido el
resultado de una hibridacion Gnica, de una suerte de fusion de los
pares polares con los cuales W6Ifflin supo distinguir, para el arte
curopeo. los modos renacentista y barroco de ver y representar |as
formas (lincal vs. pictérico, superficial vs. profundo, forma cerra-
da vs. forma abierta, multiplicidad vs. unidad, claridad absoluta
vs. clanidad relativa). Importa destacar que el interés de Guido por
elarte hispanoamericano de la época colonial se inscribia ademas
en el movimiento historico-estético de reivindicacion de las raices
hispanoindigenas de la cultura nacional, que Ricardo Rojas habia
iniciado con la publicacion del libro La restauraciin nacionalisia
en 1909 y afinado como un programa de salvacion espiritual con
Eurincdic en 1924, subtitulado Ensavo de estética sobre las culti-
ras americanas. Visibihsmo v desvelamiento de los matices de la
produccion artistica, cuando no de los estilos. onginales y propios
de los pueblos que habitaron el territorio nacional desde mucho
antes de la Independencia. Tales fueron las lineas principales por
las cuales discurrio la historiografia de las artes hasta los afios '60,
aun entre quienes se mostraron mas opuestos a |a autonomia de lo
estético, por un lado, y a cualquier manifestacion del nacionalis-
mo costumbrista y folclérico, por el otro.

En efecto, Mario Buschiazzo dotd de una base documental am-
plia, desconocida hasta los afos '40 y 50, al conocimiento del
arte en la época colonial y en el siglo XIX, y brindé asi fundamen-
tos para aquella reflexion histérica que siempre llevaba implicita
la biisqueda de particularidades en la respuesta de las obras a sus
contextos de produceion, en las téenicas artisticas, en los temas y
en las calidades de la ejecucion estetica. Precisamente por esto
ultimo, aun siendo ¢n primera instancia documentalistas sistemi-
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ticos, Buschiazzo y quienes colaboraban con €l en los Anales, la
revista del Instituto de Arte Americano de la Facultad de Arquitec-
tura de la Universidad de Buenos # ‘res, cuyo primer numero apa-
reci6 en 1948, también cultivaron el andlisis formal visibilista de
las obras en estudio. De un modo equivalente, pero tal vez en sen-
tido contrario, el critico Julio Payrd, quien ocupo la catedra de
historia del arte en la Facultad de Filosofia y Letras de aquella
misma Umversidad a partir de 1953, atento més que nada a los
elementos cualitativos de lo estético realizado en las obras con-
cretas de los artistas, tampoco desdefio sino que juzgo esencial,
para la venificabilidad de los trabajos del investigador en ¢l campo
de las artes, la apoyatura de los juicios histérico-estéticos en datos
tomados de las fuentes escritas. Es posible que esta convergencia
de ambas lineas en formas clasicas de la erudicion y de la argu-
mentacion historiograficas haya permitido la aparicion de histo-
riadores y de trabajos de gran solidez cientifica, vinculados casi
por igual a las dos escuelas. o mejor dicho, a los dos magisterios
universitarios de Buschiazzo y de Payro. Sefalemos al respecto el
libro nunca s iperado hasta hoy de Adolfo Ribera v Héctor
Schenone, £l arte de la imagineria én el Rio de la Plara (1948), o
el estudio de José Xavier Martim y José Maria Pefia sobre La or-
namentacion en la arquitectura de Buenos Aires ennve 1800 v 1940
(1966-1967), 0 mas adelante la monografia de Francisco Corti sobre
la Vida y obra de Adolfoe Bellocq (1977) y el cuadro exhaustive de
Nelly Perazzo acerca de Ef arte concreto en la Argennna en lu
década del "40 (1983). todos ellos textos entretejidos de analisis
esténcos, fuentes escritas de artistas, textos teoricos de epoca y
documentos socioculturales.

Pero el caso de Julio Payro nos permite referimos a otra cues-
1i6n, que ya s¢ encontraba en las obras de Schiaffino y de Paganc
¥ que cobrd mayor intensidad a partir de los afios 50 de nuestro
siglo: el tema de las relaciones entre la histona y el presente del
arte, entre el conocimiento erudito y cientifico del pasado artistico
y la creacion del arte moderno. El punto se hizo particularmente
crucial cuando, después de la segunda posguerra, se difundio con
fuerza en Latinoamérica la apoteosis de las vanguardias asociada
a los programas de reforma, si no de revolucién, econdmica y so-
cial. Payrd, por ejemplo, tenia la conviccidn de que la histonia ex-
plicaba, mejor que cualquier otro instrumento intelectual, la natu-
raleza necesaria y radicalmente innovadora del presente, como €l
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mismo demostrd en sus panoramas de los movimientos de la pin-
rura moderna, publicados por la editorial Columba a comienzos
de los *50, y en su monografia sobre Prcasso y el ambiente artisti-
co-social contemporaneo (1957), Ahora bien, sin olvidar las con-
tribuciones del combativo Aldo Pellegrini, mentor del surrealismo
en nuestro pais y autor de un muy objetive Panarame de la pintu-
ra argentina contemporanea (1967, la figura del critico Jorge Ro-
mero Brest fue quizis la mas importanie en este asunto de las con-
tinuidades y rupturas entre historia y vanguardia, entre historio-
grafia y vitalidad e¢stética (recordemos que Payro y Romero Brest
participaron juntos, como crilicos ¢ histortadores del arte, en la
empresa de modernizacion intelectual y de aggiornamento tenaz
que se propuso llevar a cabo José Luis Romero desde las paginas
de la revista fmago mundi en los aios del peronismo, asi como en
la serie de Columba sobre los “ismos™ modemos que ya hemos
citado). Entre abril de 1948 y octubre de 1953, Romero Brest pu-
hlicod la revista Ver v estimar, un Grgano basicamente de critica
artistica pero que, 2l pronunciarse por una militancia activa en fa-
vor de las vanguardias internacionales, repasaba las fuentes de la
modemidad estética, relataba su historia a partir de Manet vy del
impresionismo francés, y se detenia en el cubismo y en la obra de
Picasso para senalar alli ¢l momento de maduracion del nuevo
lenguaje artistico. El mismo Romero Brest sintetizaba ese proceso
historico de la revolucion del arte modemo en un libro, La pintire
europea {1 906-1951);, publicado en 1932,

Desde el fin de los "30 v hasta ¢l comienzo de los "70, la critica
de lo contemporineo y el compromiso, con un despliegue inédito
de las vanguardias en la Argentina, arrinconaron a la historiogra-
fia en las umversidades. También parece posible que haya habido
un periodo de cieria latencia en e trabajo cientifico-histérico de la
que podriamos [lamar escuela de la Facultad de Filosofia y Letras,
centrada en el magistenio de Payrd. Las energias de este grupo se
volcaron, por aquellos afios, a la organizacion de la carrera de his-
toria de las artes en el marco de la Universidad de Buenos Aires y
auna labor heuristica en archivos y hemerotecas sobre la cual hubo
de ascntarse la reescritura, algo posterior, de los panoramas gene-
rales de las artes en la Argentina que han dominado la bibliografia
hasta hoy y a los cuales enseguida habremos de referimos. Sin
embargo, dos historiadores, ubicados en la perifena del medio aca-
démico (el primero, por vivir en Paris, ¢l segundo, tal vez por la
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originalidad de sus perspectivas), dieron a conocer los resultados
de sus estudios sobre ¢l arte argentino y latinoamericano, hechos a
partir ¢ = lus nuevos puntos de vista sociolégico y psicolégico: asi.
Damiin Bayon extendio los principios de Francastel sobre la so-
ciologia de la percepeion al andlisis critico e histérico del arte lati-
noamericano contemporaneo (Aventura plastica de Hispanoame-
rica. 1974). mientras que Abraham Haber inauguraba una indaga-
cion de los mismos materiales artisticos aplicando la idea de los
arquetipos de Jung, aunque sin perder conciencia de las dificulta-
des que un abordaje semejante, fundado en-categorias arcaicas y
atemporales de [a psique humana, entrafiaba para el discurso his-
wrico (Un simbolo vivo. Arguetipes, historia y sociedad, 1969),
Permitasenos incluir, junto a estas aproximaciones entre discipli-
nas que confluyen alrededor del fendmeno estético, la vasta tarea
que realizé el arquedlogo Alberto Rex Gonzdlez y que cnstalizé
en su libro de 1977, drte precolombine de la Argenting, un texto
tfundamental de la historiografia artistica nacional, no solo por lo
que corresponde al tema y 4 la forma de su tratamiento, sino por-
que ¢l relato nunea desderia el problema de la tension, tan aguda y
evidente enel caso de las obras del arte prehispanico, que las obras
de arte establecen entre el pasado que las creé v el presente que las
contempla.

La listoniogratia musical solo después de 1920 tuvo una figura
comparable a la de Eduardo Schiaffino; ella fue el musicologo
Carlos Vega, de quien se puede decir que. debido a la solidez cien-
tifica de sus enfoques (tanto los que guiaron su bisqueda de fuen-
tes documentales y sonoras cuanto los empleados a |z hora de la
exegesis histénica y de la exposicion de resultados), superd en su
campo ¢l papel fundador de Schiaffino en la historia de las artes
plasticas. Vega recomo el pais entero durante 35 afios, registro y
grabo la produccion de los musicos locales a los cuales también
entrevistd; con todo ello armé uno de los archivos sonoros mds
importantes de Ameérica latina que hoy se encuentra en el [nstituto
Nacional de Musicologia, fundado por el mismo Vega en 1931
como una seccidn de musicologia indigena en el Museo de Cien-
cias Naturales de Buenos Aires. Los estudios de Vega —por ejem-
plo, el Panorama de la musica popular argentina de 1944, los dos
volimenes sobre Las danzas populares argentinas de 1952, los
Apuntes para la historia del movimiento tradicionalista argentino
de 1963— se han ubicado en una linea etnografica que lo llevo a
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ocuparse de la masica criolla tradicional. de las expresiones
foleléricas y populares anteriores a la influencia cultural de la in-
migracién europea de fines del siglo XIX. Los trabajos de sus dis-
cipulos han continuado esa cormiente, como en el caso de Isabel
Aretz, o la han extendido al cance de la masica indigena desde la
incorporacion de Jorge Novan al Instituto en 1963, pero también
han procurado ampliar el horizonte, con el mismo método heuristico
y erudito del maestro. hacia las formas de la misica urbana y aca-
démica. tales los casos de Waldemar A, Roldéan, Juan M. Veniard y
Mario Garcia Acevedo, quien publico dos libros importantes en
ese sentido, Lua nuisica argenting durante el periodo de la organi-
zacion nacional. de 1961, y La misica argentina contempordnea,
de 1963. El arte popular urbano posterior a la gran inmigracion, es
decir ¢l tango, ha sido objeto de investigaciones por parte del mis-
mo grupo del Instituto, en particular del ya nombrado Novati y de
su continuadora Irma Ruiz; resultados parciales de ese proyecto
fueron publicados en 1980 como una 4ntologia del tango riopla-
fense. En cuanto a los circulos académicos, las universidades esta-
tales han tenido una gravitacion escasa en la musicologia, silva en
la ulfima década durante la cual argentinos doctorados en el ex-
tranjero han dado a conocer excelentes trabajos sobre composito-
res ¥ pblicos argentinos en Cordoba y Santa Fe. al mismo tiempo
que la Universidad de Buenos Aires ha organizado una carrera de
critica musical en la Facultad de Filosofia v Letras desde 1986
Una institueion privada. en cambio. la Universidad Catdlica Ar-
gentina. ha permitido ¢l progreso de la musicologia a partir de la
creacidon de su Faculad de Artes y Ciencias Musicales en 1938,
alli se ha destacado Pola Suarez Urtubey, especialista en lamusica
contempordnea argentina y particularmente <n la obra de Alberto
Ginastera.

Ya en la época muda, el cine arpentino tuvo su primer historia-
dor aficionado, Leopoldo Torres Rios, quien en 1922 eseribio una
“Historia ligera™ del séptimo arte en las columnas del diario Criri-
ca. Pero Pablo Ducrds Hicken fue el verdadero pionero de la his-
toriografia cinematografica nacional mediante un corpus muy se-
rio de articulos publicados, a partir de 1940, en los diarios La Na-
cion y La Prensa y en las revistas El Hogar, Atlantida y Cine. Los
intereses de Ducrds Hicken abarcaron desde el analisis artistico-
formal de las peliculas hasta la historia de la incorporacion tecno-
logica y los aspectos econdmicos de la industria del cmematdgra-
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foen la Argentina. Su coleccién de filmadoras, proyectores y otros
instrumentos ha servido de base para fundar en 1971 el Museo
Municipal del Cine en Buenos Aires. Del final de los "50 nos ha
llegado la primera historia intcgral del cine argentino, realizada
por Domingo Di Nibila en dos volimenes. En 1966, Jose Agustin
Mahieu publico una Breve historia, una vision sintética pero den-
sa, en la cual al examen economico-social de la produccion se
suma la critica interna. formalista y cultural de los filmes v algin
eshozo de historia del pablico y de las recepeiones. Jorge Couselo
dirigio, por fin, un volumen colectivo de Historia del cine argen-
tine para el Centro Editor de América Latina, donde sc advierte
una maduracion historiografica de los autores, bajo la influencia
de Sicgfried Kracaucer, de Marc Ferro y de la critica francesa des-
plegada en la revista Cahiers du Cinéma (1984). En 1986, la re-
forma curnicular que introdujo la musicologia en la Universidad
de Buenos Aires —en su Facultad de Filosofia y Letras— instalo
alli mismo vanas citedras dedicadas al estudio tedrico e historico
de la cinematografia.

Nos resta, en este apartado, mencionar las historias generales y
sistemadticas de las artes ¢n la Argentina que pudieran servir como
modelos o rermini compararionis de la obra que presentamos.
Hemos seialado la importancia de los textos de Schiaffino y Pa-
gano para las artes plastecas; ellos manguraron aquel génerode las
visiones totales en la modalidad del punto de vista privilegiado
del autor inico, una manera ésta de escribir la historia del ane que
volvié a ser cultivada, mas tarde, por Cordova lturburu para la
pintura (1958, 1978), por Romualdo Brughetti (1965, 1991) y,
hoy mismo, por Jorze Lopez Anaya (1997) para la pintura y la
escultura, En los tres casos, la percepcion del eritico prevalece por
sobre la del historiador, segin se desprende de la intencion de
Cédrdova de encontrar una “fisonomia™ constante para el arte ar-
gentino, del propésito declarado por Brughetti de atenerse a los
“valores expresivos” de las obras, y del semiologismo que subtiende
el relato de Lopez Anaya. Asimismo, el mayor peso relativo acor-
dado a las artes del siglo XX (Cérdova practicamente considera la
pintura anterior al 1900 como un prolegémeno “preimpresionista'),
sobre todo a partir de la irrupeién de las vanguardias sistémicas en
la segunda posguerra, probaria también aquella prevalencia del
enfoque critico. Digamos, no obstante, que hay diferencias
metodologicas entre los tres autores, por cuanto los libros de
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Cordova bien podrian ser definidos como diccionarios de artistas
y movimientos, en tanto que los textos de Brugheui, mas que nada
la Nueva Historia de 1991 que incluye capitulos novedosos sobre
el arte contemporianeo fuera de Buenos Aires y de la region del
litoral, explican mejor las razones estéticas que gobernaron el des-
pliegue de las escuelas, los programas artisticos y los estilos de
grupo o individuales, de modo que ¢ devenir de las artes en la
Argentina es mostrado como un proceso coherente de cambios
impuestos por las transformaciones de las facultades expresivas
de ciertos hombres. los artistas. seres excepcionalmente dotados
para captar las necesidades socioculturales colectivas de sus con-
temporaneos. Y Lopez Anaya resulta ¢l mas historiador de los tres,
cuando combina su anilisis semidtico de base con las aproxima-
ciones, que €l conoce muy bien, de la historia social del piblico y
de la escuela wconologica. Junto a tales ensayos y quizas por com-
partir algunas luces y sombras de sus metodos. cabria mencionar
la Historia de la musica en la Argentina, publicada por Vicente
Giesualdo en tres volumenes (1961), que es tambign una summa,
llena de datos v detalles pintorescos, sobre la evolucion de las for-
mas vocales, instrumentales y de la danza, sobre la vida de los
compositores y de las mstituciones musicales, desde la Conquista
hasta la primera mitad del siglo XX. El infaugable Gesualdo ha
realizado también vanas enciclopedias y diccionanos de artistas
y movimientos plasticos, que abarcan desde los arquitectos ¥ pin-
tores hasta los orfebres y escenégrafos: son obras de consulta que
han exigido de su autor una acumulacion y un control esforzados
de gran cantidad de bibliografia dispersa.

Claro que a la vision unitaria del autor individual la historiogra-
fia artistica agregd, a partir de los afios "60, la nueva modalidad de
la obra general y colectiva a cargo de distintos especialistas, cuyo
primer gjemplo importante fue la coleccion de fasciculos Argenti-
na en el Arte, editados por Viscontea entre 1963 y 1966 bajo la
direccion de Hugo Parpagnoli. El plan general de la obra preveia
45 nameros de los cuales s6lo salieron catorce, lamentablemente,
porque alli escribieron los mejores expertos en cada tema, 1.e.
Romero Brest, Oliver, Brughetti, Lopez Anaya, Mujica Lainez (este
tltimo, dos fasciculos sobre la pintura mgenua). El nimero 14,
escrito por el tedrico y colecciomsta Ignacio Pirovano y por el
misico de vanguardia Juan Carlos Paz, trataba acerca del arte en
Buenos Aires en 1929 y prometia agregar a la narracién una histo-
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mia de la misica que buscaba sus dreas de coincidencias estéticas y
culturales con las artes plasticas. Entre 1980 y 1981, el Centro
Editor de América Latina encargo a Guillermo Taboada la publi-
cacion de otro cuadro sistemitico de las artes en la Argentina del
siglo XX: fueron un centenar de fasciculos con monografias dedi-
cadas, cada una, a un pintor, un escultor, un grabador o un fotégra-
fo: la mayor parte de sus autores adoptaron alguna variante del
métoedo sociologico (Hauser, Francastel, Hadjinicolau, los mas au-
daces) y acompafiaron sus lextos con cronologias precisas, testi-
monios de la critica o de los propios artistas, el analisis de una
obra significativa de su produccion y una bibliografia compieta.
Se traté de una empresa, aunque dispar, muy valienle y valiosa
para el momento trigico que la Argentina transitaba entonces, en
los planos social y politico.

El proyecto colectivo de mayor envergadura tal vez haya sido la
Historia general del arte en la Argentina, publicada por la Acade-
mia Nacional de Bellas Antes, que lleva siete tomos editados des-
de 1982 y anuneia un octavo. Con excepcion del capitulo sobre el
arte precolombino, que se encuentra en el primer tomo y que ha
sido fundadamente criticado, todos los demas capitulos conservan
un alto valor heuristico que hace de ellos puntos de partida segu-
ros para la investigacion; es mas, siguen siendo aportes principa-
les en el terreno de cada topica los capitulos dedicados a los reta-
blos y a la imagineria colomales (escritos por Héctor Schenone),
los que tratan sobre la orfebreria desde el siglo XVII hasta el in
del sigio XIX y sobre ¢l mueble en el mismo periodo {obra de
Adolfo Ribera), los dedicados a la interpretacion musical entre
1800 y 1925 (redactados por Alberto E. Giménez vy Juan Andrés
Sala), los consagrados a las antes plasticas del ochocientos (tam-
bién de Adolfo Ribera), el que relata la historia del grabado en la
misma cenfunia (obra muy erudita de Bonifacio del Carril), el que
traza la evolucion de la arquitectura criolla del siglo XIX (escrito
por Ramon Gutiérrez), el que conlinda la historia de la arquitectu-
ra en la época del liberalismo hasta 1930 (a cargo de Federico
Ortiz), los dedicados a la creacién musical entre 1880 y 1950 (com-
puestos por Pola Sudrez Urtubey), los que presentan la historia de
la fotografia argentina (obra de Sara Facio y Alicia D’ Amico), los
que se ocupan del grabado (a cargo de Nelly Perazzo) y de la es-
cultura def siglo XX (a cargo d¢ Romualdo Brughetti). La enume-
racion habrd resultado tediosa, pero insistimos en que alli estin
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tas bases documentales y las periodizaciones sobre las cuales po-
dra asentarse una exégesis histdrics, atenta a los problemas de la
comitencia. del piblica y de la recepeion del arte.

Nugstro libre se reconoce deudor del pusacdo eientifico y culiu-
ral que hemos sinletizado, cuya labor historiogritica de un sigho
ha sido largnmente frecuentada por nuestros autores. Claro que
este trabajn i comun pretende lambien ser critico de la wradicion
y contribuir a renovarla. quicre preseniar una vision compleja, nca
N su frama ¥ en sus matices sociccultirales, del fendmeno estéa-
co en fu vidy histdrica argentina. Hublemos pues de los caracteres
de nuestra abra.

‘ Particularidades de esta historia

Las artes piasticas, fa misica y ol cine son nuestros temas. 1.os
autores son vasi todos prulesores, docentes ¢ investigadores en la
carrera de Artes de la Facultad de Filosofia y Letras en la Univer-
sidad de Bucnos Aires. El Instituto Payro es el centro en el cual se
han fonnado y trabajan la mayor parte de ellos. De manera que en
los capitulus sobre artes plasticas. habré de notarse el influjo del
magisterio de Héetor Schenone, gjercide durante tres generacio-
nes. Si fuera posible resumir ¢f mélodo de Schenone, habria que
decir que s¢ construye mediante varias ctapas en la reflexion his-
16rice gue suscitan las imagenes, esto s: mirar primero fa esinic-
tura visual de la representacion, compararla con la iconografia
anterior y posterior. trazar las filiaciones y derivaciones posibles,
reconstruir paso a paso la dilusion arborescente de la imagen de
gue s trate en el iempo ¥ en el espacio, y solo entonces analizarla
como un “vector de ideas y practicas™, como parte de una realidad
dialdgica gue involucra a las sociedades y a los individuos por
entero. En este punte, se llega a lus preguntas basicas de una husto-
ria social del arte acerca del artista creador-producter, del comi-
tente, del destino y la circulacion de las obras, de las instituciones
que las exhiben y albergan, de los cambios del pablico y de las
recepeiones, del sentido eultural de la especulacion estéticay de [a
roisina escritura de la tustoria artistica. Y cuando semejantes inte-
rrogaciones quedan planizadas, nos enfrentamos a un nuevo pro-
blema metodelégico, el de la reflexion en tomo de los alcances y
de la validez de las categorias historiograficas de la ciencia eufo-
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pea —pard nuestros casos, Barrocn, Romanticisme, Realismo,
Impresionismo ¥ todos los “ismes™ que siguen en el siglo XX, el
conceplo curopen de la Vanguardia y, por fin, la Posmoderida.l.
Mos percatamos, y ¢n ello he ingistido siempre Schenone, que de-
bemos de redelinir esas calegorias, cusndo vemos que s¢ adaptan
A puestrgs configuracioney socioartisticas y gue nos resulian uti-
les, o bien abandenarlas 51 nada de esto Ultime ocurre. Por supues-
to que la musicolozia y la historia del cine se enfrentan a dilemas
euivalentes y proponen soluciones metodoldgicas semejantes para
lograr, ellas también, una historiografia social de lo estético ¢n sus
manifestaciones sonoras o de imagenes en movimiento.

Sena necesario, sin emburzo, hacer una sulvedad. Ef punto de
vista soctocuftural no implica que se olviden o se dejen de lado
antiguas frmulas de acercamicnto y de exposicion de los fend-
renos artisticos que todavia resultan reveladoras, por ejemplo, la
més que secular ¥ vasanana “vida™ del artista, 31 es gue ella nos
aywda 2 sinketizar los caracteres y contlictos de una época o de un
programa. Por eso, tante los métodos de busqueda e interpretacion
como los procedimientos exposilivos que homos empleado en este
libro a menudo nos conducen a [z hicgrafia artistica, que reapare-
ce, inseria en €] enfogue sociohistdrico predominante, en los capi-
tulos sobre artes plasticas, por supuesto, pero mas que nada con
aquella finalidad de sintesis o emblema de {a complejidad del pro-
ceso estético colectivo, en ios capilulos sobre masica (Esnacia en
el dedicade al siglo XIX y Ginastera en ¢l del sigle XX).

Ocurre entonces que pintura, escuitura y otras artes figurati-
vas forman el nicleo mas importante del relato, porque la histona
de esas practicas armisticas es la disciplina mas antigua en nucstro
pais, la que ba acumulade la mayor canlidad de datos, documen-
108, reflexiones y textos. Los estedios universitanos sistematicos
en el campo de {a plastica tienen mas de treinta afios v, asi, el
numero de los investigadores y especialisias en tales temas impo-
ne y permite una mayor fragmentacion de la linza evolutiva de
estas artes figurativas frente & la misica v a la cinematografia. De
tal modo que, para la pinlurz, la escultura v sus compafieras, ha
sido posible plantcar un discurso cuya periodizacion refleja casi Ja
totalidad de la que la coleccion de Sudamericana utitiza para ia
historia sociopolitica general. El capilo T trata sobre las antes
plishicas en la época colonial; 5us autoras son Andrea Jauregui y
Marta Penhos, expertas ea iconografia americana de los sigios X V1
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al XVIII quienes han trabajado los circuitos de produccion-recep-
cion de imdgenes en Buenos Aires y en el noroeste argentino, es-
pecialmente ¢l caso de la asociacion entre un rico comitente, ¢l
encomendero y hacendado Juan Jos¢ Campero y el maestro pintot
Mateo Pisarro en el giro del ano 1700. El capitulo 1 se refiere a las
artes duranie los periodos de la Independencia, de la dictadura
rosista y de la primera orgamzacion nacional hasta 1880; Maria
Lia Munilla lo ha redactado, una estudiosa del arte ceremonial v
elimero que se utilizaba en las lestas publicas del Rio de la Plata
en la época de la republica eriolla y que a menudo determinaba ¢l
custo o los modos de ver con los cuales el pablico percibia el otro
arte, ¢l de las obras permanentes que hoy se hallan en los muscos.
k1 capitulo 111 se ocupa de las artes figurativas entre el *80 y los
lestejos de los centenarios en la segunda década del siglo XX: lo
ha escrito Laura Malosetti Costa, especialista en la histona del
zusto. de los mecanismos de su formacion en las distintas clases
sociales, del papel de las exposiciones en ese proceso y de las
relaciones pintura-literatura a finales del siglo XIX (los temas de
la cautiva y del desnudo femenino en ese contexto la atrajeron
especialmente en los ultimos afos). .

El capitulo IV se aparta de las artes visuales y traza la histona
de [ musica desde 1a época de la Colonia hasia la expansion del
nacionalismo musical a comienzos del siglo XX: Melanie Plesch
v Gerardo useby son sus autores. Plesch. una mveshgadora inte-
resada en el problema de las adaptaciones de los instrumentos eu-
ropess a los gustos del Rio de la Plata y, recientemente, a la evolu-
cion de la teoria. de la pracuca y de la estética musicales como un
aspecto de la gran operacion ideologica v cultural que sigmifico la
construecion de la nacionalidad argentina; Huseby, un estudioso
de la musica de las misiones jesuiticas, sobre todo de las fundadas
en los territorios de Moxos y Chiquitos durante el siglo XVIII
{ Huseby trabaja y conoce en profundidad los materiales de parti-
twras ¢ instrumentos existentes en el archivo musical de Concep-
cidn, en Bolivia). £l capitulo V vuelve a las artes plasticas y anali-
za su devenir en las décadas del "20 y del "30; lo escribio Diana
Wechsler, una experta en la sociologia artistica de ese periodo,
posiblemente una de las primeras historiadoras del arte que aplico
la categoria del campo artistico de Pierre Bourdicu al conecimien-
to de la compleja dialéctica entre modernidad y tradicion plasticas
en la primera mitad de nuestro siglo. El capitulo V1 se ocupa de las
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artes en los afios 40 y "50; es el resultado de la colaboracion entre
Gabnela Siracusano y Andrea Giunta. Siracusano, una especialis-
ta en ¢l arduo y poco frecuentado tema de las relaciones entre ¢l
arte y la ciencia, Ia primera que ha indagado esa convergencia en
¢l arte argentino de las vanguardias; Giunta, una cstudiosa de la
obra histérica y critica de Jorge Romero Brest, conocedora como
pocos de suarchivo y, por lo tanto, una de las mayores especialis-
tas de los afios 60, de sus entrecrirzamientos estético-politicos, de
sus juegos de circuitos, polémicas y campos artisticos. Por ¢so
mismo, Andrea Giunta fue también la encargada-de escribir el ca-
pitulo VI sobre los miticos "60. El capitulo VIII es el altimo dedi-
cado a las artes plisticas y abarca los anos "70 y *80; lo compuso
Maria Jos¢ Herrera, critica ¢ investigadora del Musco Nacional de
Bellas Artes, quien se ocupa de los movimientos artisticos mas
recientes, de la crisis de las vanguardias y del significado cultural
de este predominio desembozado del mercado, una de las notas
mas agobiantes del presente, en la conformacién de los qustos es-
teticos,

El capitulo IX completa el cuadro de la musica argentina duran-
te el siglo XX y ha sido ¢l fruto de una nueva colaboracion de
Plesch v de Husehy, esta vez ocupados en analizar [a persistencia
del nacionalismo musical y sus reacciones frente a la irrupcion de
los programas de vanguardia, y en descubnir las relaciones enire
las formas académicas y las formas populares de la misica que se
afianzan i lo largo de nuestra centuria: el tango, las proyvecciones
folcléricas, el rock. Los capitulos X y X estan dedicados a la his-
toria de la cinematogralia, el pnimero se extiende desde sus orige-
nes hasta los aftos '50 y ¢l segundo desde esa década hasta nues-
tros dias, un periodo signado por la importancia del “cine de au-
tor"; Claudio Espana y Ricardo Manetti son sus autores, el prime-
ro, eritico del diario La Nacidon y primer profesor de historia del
cine argentino y latinoamericano en la Universidad de Buenos
Aires, ¢l segundo, un vasto conocedor de las teorias estéucas del
cine y de su aplicacion al discurso comparativo de la historia.

En la lectura de cada capitulo, se apreciard que los intereses
mads fuertes de los investigadores se han hecho presentes en las
exposiciones, lo cual se ha temdo buen cuidado de preservar por
dos razones: primero, para otorgar a los textos la frescura y la ri-
queza propias de los temas mejor conocidos y méds amados por
parte de quien escribe; segundo, para informar al lector acerca de
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cuailes son las lincas de mayor creatividad y originalidad en ln his-
toriografia artistica actual. De esta suerte, se explican no sdlo cier-
tas novedades y hallazgos movilizadores de nuestra obra, sino sus
limitaciones. una de las mas graves y evidentes, sin duda, el hecho
de que esta lustona de las artes en la Argentina otorga, a parur de
1810, un peso excesivo a lo ocurrido en Buenos Aires. Pero suce-
de que el estado actual del conocimiento ya no permite presentar
un panorama de tal amplitud que incluya la historia de las artes en
todo el puis, pues seria necesario reeurrir a los irabajos, muchay
veees inéditos. de invesugadores activos en lus provineias arzenti-
nas, v este tomo tendria ¢l doble o el triple del tmaio que ahorn
posee. El punto es lamentable. va gue existen estudios como los
de Rosa Guaycochea en Cuyo. sobre artes plasticas, o los de
Leonardo Waisman en Cérdoba, sobre musicologia (por cilar ape-
nas a un par de colegas). que hubieran sumado perspectivas v te-
mas inéditos a nuestra contribucion. Sin embargo, de entre los
hallazgos de este volumen, uno de los mas atractiyos posiblemen-
te sea el de las continuidades v rupturas que. en ¢l devenir de indas
las artes. nuestros relatos permiten adventir. Expliquémonos. En
primer lugar. pareceria haber habido mavores elementos de conti-
nuidad esiética que de quiebre desde el fin de la époea colonial
hasta fos tiempos de la Independencia v aun mis adelante. U'n punte
de inflexion importante. en cambio, habna ocurrido alrededor de
1880 v. lucgo. la coherencia evolutiva de lus lineas v conllictos
artisticos gue siguieron s¢ habria mantenido hasa 1940 (los capi-
tulos [l ¥ V son esclarecedores al respecto: ¢s evidente el puren-
tesco en los gustos, en ! papel de las exposiciones. en la defini-
cion ¢ posteriort de los campos). La sepunda mitad de la decada
del 10 marcaria otro momento de ruptura v, posteriormente. por
sobre las crisis, prevalecena hasta e fin de los "70 una nueva con-
tinuidad, extraia no obstante por cuanto se trataria de una perma-
nencia paradojica de cambios radicales (en realidad, despues de
Marshall Berman, sabemos que eso mismo seria “la experiencia
de la modernidad™), ; Acaso este esquema de continuidades y rup-
turas puede explicarnos algo cuando establecemos su contrapunto
con otra secuencia, la de las continmdades y rupturas —politicas,
sociales, economicas--- en la histonia argentina fout court?
Digamos, para ir terminando nuestro prologo, que hemos pro-
curado evitar las referencias vy el andlisis de cbras plasticas que no
estuvieran reproducidas en el libro o que no fuesen muy accesi-
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bles a la mayoria del pablico lector argentino. La bibliogratia hubo
de ser forzosamente seleccionada, se presenta segin el orden de
esta introduccion v de los capitulos, y aparece discriminada e.,
fuentes o documentos y bibliografia especifica, El libro cuenta con
varios apéndices: una nomina de las exposiciones mas importan-
tes desde la de Mauroner en 1829 hasta la actualidad, una selec-
cton de documentos, un glosario de términos historico-artisticos
del cual se han exclndo los nombres mas corrientes (i e, Impre-
stomsmo, Cubisimo, ¢te.) y, por tltimo. una hista allabetica de ar-
Listas que sirve como indice.

Tal vez fuera bueno finalizar ¢l prologo recordando o nuestro
lector que, aun cuando no sepamos muy bien por qué, y a pesar de
todos los intentos por averiguarlo que hemos resefiado en los cam-
pos de la historiogratia europea y argentina, las obras de las artes
nos dicen muchas cosas de otro modo incomunicables sobre nues-
tro pasado v nuestro presente, sobre nuestras propias vidas, sue-
fins y esperanzas, sobre las existencias de semejantes a quicnes tal
ez nunea conozeamos de otra manera, Lo hacen <m palabras cuan-
do no pertenecen al mundo de las que los clisicos llamaron “artes
sermocinales”, o mas alla del lenguaje cuando se combinan con
los textos y nos muestran imagenes en movimiento. Tanto nos di-
cen que dejar fas artes a un lado, no tomarlas en cuenta a la hora de
eseribir lo esencial de nuestra historia. temminaria por empobrecer
escandolosamente la humanidad que nos constituye. Hay un he-
cho interesante que nos llama la atencion. Adollo Ribera pensaba
que ¢l cuadro Primeros pasos. de Antonio Berni, era una obra maes-
ira del arte argenuno. Ese mismo cuadro se encuentra en la tapa
del catdlogo de las cien obras mas importantes del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes v en la cubierta del libro reciente de Lopez
Anaya. la Historia del arie argenino. Es muy probable que los
colaboradores de este libro se pusieran de acuerdo en la misma
eleceion para nuestra tapa. Ribera estaba en lo cierto: aquel inte-
nior de Primeros pasos, visto en perspectiva al modo de los artis-
tas toscanos ¢ iluminado a la manera de los venecianos, abierto
hacia un paisaje de llanura que se hunde en la lejania azul, resume
la evolucion del arte occidental, Claro que Berni ha reelaborado
252 herencia y con el dibujo incisivo de sus personajes nos ha in-
roducido en una modernidad muy argentina: la mujer mira detras
e sumaquina de coser hacia el recuerdo de su infancia o hacia la
figura gracil de su hija (no podemos saberlo); la mifia ensaya las
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primeras piruetas de una danza, mirando hacia lo alto y encantada
por una luz supertor que quizas ella misma transforma en la vision
de las altras del arte. Esa mujer ha colocado ante nosotros las
realidades del rabajo duro, las ilusiones, los sueos y las frustra-
ciones del proyecto de la prosperidad sudamericana,

JOSE EMILIO BURLICUA
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Las mdgenes en la Argentina colonial

Entre la devocion y el arre

por ANDRES JAUREGU! v MARTA PENHOS



n ¢l mapa americano

del periodo colonial es

preciso ubicar ¢l actual
territonio de la Republica Ar-
gentina temendo en cuenta al-
gunos factores. La penetracion
espanola se prodwo fundamen-
talmente por.tres vias: desde
Peru por Jus quebradas del no-
roeste, desde Asuncion hasta el
Rio de la Plata y desde Chile
por los pasos cordilleranos,
[Estas vias parecen haber segui-
do una constante del proceso de
colomzacion, de norte a sur,
pues recordemos que la lega-
da desde el Atlantico, que se
concreto en el pnmer asiento de
Buenos Aires en 15336, termina
en fracaso.

Una vez establecido el Vi-
rreinnto del Peru.despues de
1540, Lima se convirtio en la
cabeza politica y administrati-
va de un ampho termitorio que
mcluia a nuestro pais. Esta de-
pendencia politica de Lima se
complementd con una fuerte
dependencia cultural que fuvo
a Cuzeo como centro. Los es-
panoles percibieron desde un
comienzo la relevancia simho-
lica del “ombligo del mundo™,
que conservo su prestigio du-
rante la colonia y fue foco de
irradiacion de antiguas tradicio-
nes y nuevas corrientes cultu-
rales y artisticas. Potosi tam-
. _ : bién constituyo otro punto de

mﬁrﬁsgjifcﬁ'ﬁ% 2 e Yo ' gl £ R, referencia cultural, por cuanto




su increible prospendad, basada en la explotacion de yacimientos
argentiferos, hizo de ella un activo centro de produccion y consu-
mo artisticos. La influencia de estos centros no desaparecia, pero
se hacia menos nitida conlorme nos alejamos hacia ¢l litoral del
Rio de la Plata, mas atento a lo que arribaba de Europa. En lo que
se refiere a las misiones de indios guaranies establecidas por la
orden jesuita en los altos cauces de los rios Parana y Uruguay. el
fendmeno de confluencia de diversas vertientes culturales dio lu-
£4r, como veremos, a una produccion artistica singular.

Como en toda America. en lo que hoy es la Argentina la funda-
cion de ciudades fue el elemento clave sobre el cual se apoyd la
presencia europea. Desde Santiago del Estero en 1553 hasta San
Luis en 1596, pasando por la segunda Buenos Aires en 1380, <l
siglo XVI fue testigo de este deseo de implantar mojones en el
desierto. Ante la vastedad de un continente que parecia inconmen-
surable, la ciudad planteaba el modulo humano que permitia pen-
sarlo y dominario. En este sentido. es posible interpretar la cuadri-
cula como forma privilegiada de percepeion acotada y mensura
dek espacio. El plano trazado a regla y cordel, presenipto por las
Ordenanzas de 1573, no siempre fue respetado v tenemos gjem-
plos de pueblos mineros de encomienda que crecieron de una for-
ma mas espontinea —Sant Catalina, en Jujuy, es uno de ellos—.
Sin embarga, la cuadricula fue el punto de partida mas frecuente
de los primeros asentamientos en nuestro pais. En ¢l centro del
cruce de paralelas v perpendiculares, la plaza adguina la maxima
importancia como espacio alrededor del cual se levantaban los edi-
ficios sedes del poder religioso y civil, y la iglesia funcionaba como
el referente visual de la nueva poblacion. No es raro que en nues-
tros dias. transitando por las rutas del Noroeste argentino, el sen-
ciile volumen de una igiesia sea ¢l indice de un nucleo urbano.

Tanto en las capitales como en las poblaciones mis modestas,
la iglesia concentraba un universo rico de imdgenes. Puede consi-
derarse €l retablo como el elemento privilegiado del espacio inte-
rior de los templos. Asi como la iglesia era el centro y témmino
visual del pueblo, el retablo mayor, colocado en el testero plano o
poligonal, planteaba un eje de recormdo mterior que se detenia en
su contemplacién. Este mueble de tradicion ibérica encontrd en
América un terreno fértil por sus posibilidades de despliegue de
programas iconografico-diddcticos y, de acuerdo con variantes re-
gionales, llego a tener un desarrollo musitado. En la Argentina,
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donde los ejemplos son menos imponentes que en México o Pert,
¢l retablo tuvo, sin embargo, significados similares. Su estructura,
en la que ima_snes de bulto y lienzos pintados se relacionaban en
un conjunto significativo, creaba pam ¢l fiel un espacio de en-
cuentro con lo divino, lo ponia en contacto con lo sacro y le mos-
traba un anticipo de la Gloma.

De lo antedicho se desprende gue las imagenes ivieron en nues-
tro termitono, como ¢n ¢l resto de la América colomal. un comple-
jo entramado de sentidos en ¢l que la dimension estética es solo
uno de los hilos. Y por ello, si como historiadores del arte no po-
demos eludir la valoracion estética, para nosotros tambien resulta
necesario considerar las obras coloniales como objetos que cum-
plieron diversas funciones simbdlicas. Las imagenes occidenta-
les, con su representacion de la realidad sensible —y en ¢l caso
del ante religioso. también de lo sobrenatural— mediante codigos
v convenciones. fueron poderosos instrumentos de transculturacion,
vehiculos de transmision de jerarquias y valores, plasmacion vi-
sual de una concepcion del mundo que los amenicanos vencidos
no tuvieron otro remedio que claborar y resigmificar. Desde la ac-
cion de las ordenes en México, donde se puede hablar de una ver-
dadera ofensiva visual de acuerdo con los estudios de Serge
Gruzinski, hasta nuestro pais. en el que un siglo mas tarde los
espafioles hallaron, segtn las regiones, diversas realidades cultu-
rales, la funcion didactica de la imagen esta siempre presente.

Sin embargo. tanto los espaiioles que permanecieron en Ameri-
ca, como los criollos. los mestizos y los indios convertidos, termi-
naron por apropiarse de las imagenes de acuerdo con sus necesi-
dades y expectativas, estableciendo con ellas una relacion emo-
cional de intimidad y cotidianeidad que actualmente nos es ajena.
La imagen tendia un puente hacia lo sagrado por medio de la de-
vocion. Las tradiciones regionales espaiiolas, el sustrato de anti-
guos sentimientos y creencias derivados de las culturas indigenas,
los nuevos requenimientos de una sociedad distinta de la europea,
son solo algunos de los ingredientes que otorgan significado a la
riqueza v variedad de las devociones americanas. Como se com-
probara. a la vez que puente hacia lo divino, la imagen adquiné
también importancia en su calidad de referente identitario de co-
munidades, trasunto del prestigio de ciertas familias y refuerzo de
las jerarquias sociales.

Estos aspectos, que concurren a la idenuficacion emotiva

49



—tanto individual como colectiva— de los fieles con las image-
nes, se descubren cuando consideramos que éstas no permanecian
siempre dentro de los templos sino que salian en proc. 5i0n. exten-
diendo el espacio sagrado. El circuito perceptivo, que en el inte-
rior de la iglesia tejia una trama significante entre arquitectura,
retablos, pulpitos, sillerias, cuadros, tallas, masica, se proyectaba
hacia afuera, en un doble movimiento que sacralizaba ¢l espacio
urbano ¢ incorporaba lo sagrado a la vida, Las solemnidades reli-
giosas permitian la celebracion de liestas en las que la imagen
desempeniaba un papel fundamental: todos los miembros de la
comunidad —asi en las ciudades de cierta importancia como en
los pucblos— participaban en la preparacion de las imagenes, de
sus vestidos y omamentos, de las andas sobre las que eran lleva-
das. colaborando con dinero, materiales o mano de obra. Veremos
mas adelante que ¢iertos cultos vinculados a una imagen milagro-
sa se difundian en una amplia zona, por lo que no era extrafio que
un devoto trajera su ofrenda al santuario caminando cientos de
kilometros. Aun hoy, en la quebrada de Humahuaca, en ocasion de
la fecha de un santo como Sant 1go, se ven bajar de los cerros
pequefias procesiones que llevan su imagen para ser entronizada y
sus misachicos para bendecirlos en la igiesia del pueblo. Como en
el periodo colomial, al llegar al atrio, el grupo se detiene y son las
mujeres quienes penctran en el temple para vestir y adomar la
imagen antes de entronizarla. Pero la imagen no salia sélo en de-
terminadas fechas. Era muy comuin que ¢l santo patrono de una
cofradia permaneciera en la casa de un miembro destacado o que
éste la "prestara” a sus hermanos, haciéndola circular de casa en
casa.

Podemos afirmar, de acuerdo con lo expuesto, que las socieda-
des que se desarrollaron en el territorio de nuestro pais, pese a sus
particularidades, se parecieron a las del resto de América en cuan-
1o a la demanda de imagenes, onentada con preferencia a cubrir
necesidades devocionales vy litirgicas. La mayor parte de las obras
conservadas tiene cardcter religioso. Los retratos, de los que po-
seemos interesantes ejemplos, se vinculan por otra parte con el
dmbito eclesiastico, ya que representan a dignatarios del ¢lero se-
cular 0 a superiores de ordenes religiosas. En el caso de retratos de
particulares, no dejan de estar fuertemente relacionados con lo re-
ligioso, Precisamente, el clero y las érdenes, asi como hermanda-
des, cofradias y otras agrupaciones de laicos, tuvieron enorme peso
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en lo que ataiie a la demanda artistica. Las cofradias, que fomenta-
ban la devocion, que regulaban las conductas de sus miembros y
constituian, en definitiva, un marco de referencia de las jerarquias
sociales de la colonia, comienzan a revelarse, segan estudios re-
cientes, como interesantes elementos de la dindmica artistica del
periodo.

Cabe preguntarse cuiles fueron los modelos que el arte religio-
SO curopen IMpuso en tierras americanas. La pintura y la escultura
espafiolas fueron los mas importantes, En ¢l caso de la Argentina,
la influencia espafola se dio por via directa con la llegada de artis-
tas y obras de la peninsula o bien, y esto fue mas habitual en el
norte y en el centro del pais, a través del Peri y Alto Peri. La
escultura siguio los canones de la escuela sevillana; se prefirié la
talla en madera policromada y. a veces, estofada. Desde Curco se
importahan esculturas de talla completa en madera. Otras image-
nes que se traian del Perd se hacian con un alma de maguey sobre
la que se trabajaban los volinnenes con pasta y tela encolada. Esta
técnica de origen precolombino tuve una gran difusion en toda la
zona andina y no sélo se importaron en las ticrras del sur figuras

«de estas caracteristicas sino gue también se realizaron en nuestro

termitoniu, Los evangelizadores las adoptaron con enfusiasmo de-
bido a la rapidez y economia de su ejecucion. A pesar de que estos
recursos lécnicos fucron utilizados para una pm-duc:::dn cast
seriada. se conservan imagenes de santos de maguey y tela encola-
dn que sobresalen por la calidad del tratamiento de los parios v la
expresion de los rostros. Como en otros puntos de Aménca, fue-
ron también muy populares las imigenes de vestir, tipologia de
origen espafiol que consiste en simples estructuras en las que se
destacan la 1alla de la cara y las manos y. a veces, de los pies.
Disponemos de documentos en los que se solicitan s6lo esas par-
les de la imagen. En un legajo de la Compaiiia de Jesis, junto con
imdgenes complelas, se consignan “un rostro y manos de Sta.
Theresa [...], rostros y manos de 8. Xavier”. Quito fue ¢l centro
productivo por excelencia de figuras de vestir, que conocieron una
cnorme demanda en el siglo XVI11, asi como de tallas en madera,
famosas en toda America por la calidad de su estofado. De ambos
tipos poseemos algunos ejemplos en la Argentina. Fue muy co-
mun alli realizar los rostros con mascanllas de plomo, que permi-
tian una produccidn en serie.

En la pintura confluyeron diferentes influencias, por la via de.
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los grabudos que recogian y difundian representaciones flamen--

cas, italionas, alemanas y espafiolas. Pinturas europeas entraron
por el puerto de Buenos Aires pero, por lo menos hasta fa segunda
mitad del siglo XVIHL pocas permanccieron en la ciudad. Laim-
portacion de pinturas desde Cuzco y Potosi fue incesante y se
incrementd en el XVIL Como la de las imagenes quitenas, la pro-
duccion cuzguena. condicionada por la demanda. se volco a una
modalidad protoindustrial en L que se advierte una organizacion
de taller con division del trbajo: enouna misina obra puede detec-
tarse L tarea de un “especialista™ en rostros, otro en fondos, otro
en detalles. ete. Ln general, muchas de estas pinturas presentan
una factura apresurada gue no conoce arrepentimientos, con ulili-
zacion de eseasa maleria pictorica sobre una tela casi sin imprima-
¢ion. Es muy comun encontrar como soporte telas de fardos
reutihizadas, con costurones y, a veces, inscripeiones. La paleta s
restringida y las Figuras 2 menudo se nos antojan estercotipadas y
rigndas. Sin embargo. durante casi cien aios la pintura del Cuzeo
se mantuvo estable en las preferencias de los comitentes de nues-
tro pais, sobre todo del Noroeste, pero también de Cordoba v de
Buenos Aires.

En cuanto a la iconografia, tanto la produceion americana como
la europea responden a los modelos posinidentinos. s raro encon-
trar en las obras que cireularon por nuestro ferritorio representa-
clones gue no resperen las tipologias consagradas en Europa. La
devocion espaiola se manifesto en dos vertientes gue ambicn
encontramos en America. Por una parte. se da la exacerbacion de
los aspectos mas dolorosos de la Pasion de Cristo y los martirios
de los santos, cuyn tema mas importante son las crucifixiones. No
obstante, ni 1enemos en nuestro pais piezas que lleguen al patetis-
mo sangriento de las mexicanas. Por otra. se produce un acerca-
miento mis intimo a la vida de Jesas, pero sobre todo de Maria, en
cuya figura de mediadora recaen las esperanzas de salvacion. Las
escenas de la infancia de Maria son un buen ejemplo de esta ver-
tiente, pero mucho mas lo son las imagenes de las numerosas
advocaciones de la Virgen, que s6lo en Sudamérica se cuentan por
cientos. El fervor del culto manano multiplico la demanda de pin-
turas de virgenes de manto triangular, que no son otra cosa que la
representacion de la imagen de altar, con sus cortinajes, sus flore-
ros y sus cirios. Estas figuras, caracteristicas de la zona de influen-
cia de Cuzco y el lago Tincaca, donde tenia su santuario una de las
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mis populares, la Virgen de Copacabana, tuvieron también una
amplia dilusion en nuestro territono. Hay que agregar las figuras
modélicas de 1os san.os. ¢n las que el devoto encontraba el ejem-
plo de una vida recta al servicio de Dios.

Allado de estas generalidades, hemos considerado para nuestro
trabajo la existencia de cuatro regiones artisticas. condicionadas
por sus particularidades geogralicas, sus relactones culturales con
olras regiones y su papel politico en el marco del sistema colonial.
L1 Noroeste, muy vineulado en lo cultwral y lo ceonomico con
Peru y Alto Peri, region muy activa en cuanto a la demanda v
produccion de imdgenes: las misiones jesuiticas del Parasuay, cen-
tro produchivo que desarrollo un arte propio: Cordoba. en el cruce
de rutas, receptora de obras y artistas de distinta procedencia, con-
sumidora de gusto selectivo; Buenos Aires, abierta a las noveda-
des que venian del Atlantico, v que emergio con fuerza en la se-
aunda mitad del siglo XVIIL con la creacion del Virreinato del
Rio de L Pl

o debemos pensar, sin embargo, en regiones cerradas sino en
<dementos de una fluida red de relaciones culturales que wvicron
en las imdgenes nudos significativos. Aln queda mucho por des-
velaracerca del comercio de imagenes en el pertodo colonial, pero
sabemos que la circulacion de obras de una region a otra fue ince-
sante. i bien no podemos hablar con propiedad de un mercado de
arte. algunas pocas fuentes regisiran envios de bultos que contie-
nen varias wllas o telas compradas por un “mayorista”, que a su
vez las vendia a los interesados. En las ciudades del siglo XVIIL
las tiendas y barberias disponian de grabados v laminas. asi como
de algunas esculturas y pinturas para vender a sus clientes, activi-
dad incipiente que creceria no sin dificultades en las primeras de-
cadas de la Argentina independiente.

También desmienten una version estitica del arte colonial los
cambios en el gusto, aunque parecen haberse producido en un tiem-
po para nosotros extraordinanamente lento. Algunos indicadores
son documentos del siglo XVIIT en los que se informa que ciertas
imagenes fueron quitadas de una iglesia del Noroeste porque “mis
causaban imsion que devocion™ o donde se califica algunos cua-
dros de “lienzos llanos™ o “pinruras ordinarias del Cuzco”. Esto
indica, por otra parte, que el elemento estético no estuvo ausente
de las preocupaciones de artistas y contempladores, si bien la “be-
[leza™ de una obra estaba indisolublemente ligada a las funciones
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para las cuales habia sido pensada. Una imagen suscitaba admira-
cién por su origen milagroso, porque despertaba el fervor de la
devocion, porque satisfacia las necesidades emotivas del fiel. Era
bella porque era eficaz, A tines del siglo XVIIL la directora de la
Casa de Ejercicios de Buenos Aires nos dejo un wstimonio de la
imbricacion entre lo estélico y lo funcional, al escribir sobre las
emociones que suscitaba la contemplacion de una imagen de Cris-
to llegada del Cuzeo: *...al verlo, se tapan la cara de pavor, pues a
la verdad, no han visto cosa mas perfecta y de devocion, pues em-
prezan a llorar luego que fo miran, [...] Heva las atenciones de todo
el pueblo; esta irabajado en el Cuzeo, y es tal, que parece que él
mismo se ha trabajado, segun la perfeccion™,

Nosotros, a un par de siglos de distaneia, consideramos separu-
damente en algunas obras coloniales la pericia y maestria de la
realizacion artistica y el destello de la creacion original, pero esta
valoracion es propia de nuestro tempo.

NOROESTE

Antes de la llegada de fos espanioles, la zona del altiplano boli-
viano y el Noroeste de nuestro pais eran una sola region, unida por
fuertes lazos comerciales, culturales y religiosos. Zona de paso
obligado para ir desde Potosi v la capital del virreinato hacia Cor-
doba y Buenos Aires. los poblados surgidos sobre la antigua ruta
de los Incas y ¢l Camino Real en la quebrada de Humahuaca fue-
ron parada y refugio seguro en terras recien panadas a los indios.
Entre las dos vias se extiende ¢l desierto de la Puna, sembrado
también de caserios crecidos sin demasiado orden alrededor de las
iglesias de las haciendas v los pueblos de encomienda, que recuer-
dan con sus nombres o las parcialidades sometidas: uquias,
omaguacas, casabindos y cochinocas.

El drea jujena. Una corte en Ia Puna
No eesa de sorprendernos, en la exiension arida de la Puna, el

resplandor de una pequena corte instalada en Yavi alrededor de la
figura del maestre de campo don Juan José Campero y Herrera,
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marqués del Valle de Tojo. Natural de Burgos, Campero accede
por matrimonio al cargo de encomendero de Casabindo y
Cochinoca en 1679. Fiel a las obligaciones que le exige este titulo,
s¢ ocupa de construir y dotar a las iglesias de sus territorios para
atender a la educacion religiosa de los indios a su cargo. Vistos
desde afuera, los sencillos volimenes blancos de estas capillas no
permiten imagimnar ¢l esplendor que cobijan: retablos dorados, pa-
redes tapizadas de cuadros, imdgenes de santos con ricas joyas y
vestidos, utensilios de plata y colgaduras de damasco, que produ-
cen un efecto migico y grandioso. Algunas de estas ricas capillas
se ubican en los pueblos mineros de encomienda, como Casabindo
y Cochinoca; otras, mas pobres y sin adomnos, como la de Livi-
Livi, estaban destinadas exclusivamente al uso de-los indios que
trabajaban en las haciendas. También se debe al patronazgo de
Campero la edificacidon del colegio y la gran iglesia de la Compa-
fiia de Jests en Tarija (hoy catedral), actualmente en suelo bolivia-
no, pero que entonces pertenecia a la dideesis de Cérdoba.

Una de las pnimeras tareas que asume Campero al hacerse cargo
de la encomienda es la reconstruccion y adorno de la capilla do-
mestica de la hacienda de Yavi, dedicada desde principios del si-
glo XVII a San Francisco. Campero invierie una parte importante
de sus bienes en ampliarla y embellecerla; cuatro altares de made-
ra dorada. ventanas de alabastro, plateria y objetos de arte. En el
retablo mayor se han reunido piezas representativas de todas las
corrientes artisticas vigentes en ¢l periodo: las figuras de santos,
“preciosas de estatura y perfectas de talla”, son cuzquenas; los
lienzos. realizados por un viroso arista local de quien nos ocu-
paremos mas adelante, y en el itico, el sitio simbalicamente mas
imponante del retablo, una “lamina romana” de la Virgen y el Nifo,
tabla probablemente flamenca del siglo XVI.

Una contienda con el obispo Ulloa con motivo de elevar a la
capilla al rango de viceparroquia puede ilustrarnos sobre la rela-
cidn entre los poderosos y la Iglesia. S1 bien Campero permite que
los habitantes del pueblo de Yavi asistan a misa y reciban los sa-
cramentos en la capilla familiar, pues no habia otra iglesia en las
cereanias, exige a cambio varias condiciones: én primer lugar, con-
serva el derecho de elegir al capelldn, en una manifiesta voluntad
de independencia del obispado de Cordoba; luego, prohibe el fun-
cionamiento de cofradias en la capilla, evitando de este modo la
organizacion jerarquica de los indios; finalmente, se reserva la
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propiedad de todos los objetos valiosos y obras de arte contenidas
en la capilla para st mismo y sus herederos: era tan grande la ri-
queza patrimonial de la capilla que, en 1751, el obispo Zeballos
declard que era “con mucho exceso ln mejor de todo el obispado™
I:n poco tiempo, Campero Jogra extender este status a las otras
dos capillas de hacienda del murquesado, la Candelara de la An-
gostura y Santa Rosa de Tojo, al tempo que obuene para lodas
ellas prerrogativas ¢ indulgeneios.

Aun ewndo en los documentos no aparece ¢l nombre de ningln
artista, hay v ligurs gue es muy importante en el panorama artis-
tico del marquesado. Se trata de Mateo Pisarro. un pintor desco-
nocido hasta 1986, cuando Iris Gori y Sergio Barbieri descubrie-
ron su firma en un cuadro de San lgnueio de Loyola en laiglesia
de Uguia, en la quebrada de Humahuaca, A partir de este hallazgo,
y sobre la base de algunos rasgos peculiares —como la extraordi-
narta tension de las telas (que ha permitido que se conserven en
buen estado). los rayos hgeramente diverzentes en las aureolas ¥
el tratamiento excepcional del color—, el protesor Heéctor Schenone
ha logrado trazar el corprs de las obras de Pisarro en varas zle-
s1as de la provincia de Jujuy. Es muy poco lo que sabemos sobre
¢l: lus investigaciones de Gori y Barbrert. que documentaron la
estancia de un maestro pintor forastero de este nombre en Potos
en 1691, cuando el aller de Melchor Perez Holzuin se encontraba
en plena activ idad, sumadas a la presencia de un “Matheo Pizarro™
entre la Dista de los discipulos del maestro potosing relevada por
Mario Chacon Torres, permiten suponer una relacion entre ambos
artistas. Esta hipotesis se ve fortalecida con los resultados de es-
tudios recientes. llevados a cabo por la Universidad de Buenos
Aires v la Fundacion Tarea durante los procesos de restauracion
de obras de ambos maestros, en los cuales se observaron similitu-
des significativas tanto en las técmeas del color como en ¢l em-
pleo de azul de cobalto o smalfe, un pigmento poco usual en la
paleta colonial andina. La utilizacion de tenues veladuras, realiza-
das por medio de capas transparentes superpuestas, |a delicadeza
de las encarnaciones, los subitos estallidos de color en un manto o
en una flor, el recurso del contraste para trabajar las luces y las
sombras, revelan en Pisarro a un artista preocupado por resolver
con ingenio las limitaciones que imponian los modelos europeos,
que llegaban a sus manos en forma de grabados o estampas en
blanco y negro. El empleo de ciertas recetas y mezelas de pigmen-
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tos, y los efectos deslumbrantes del color obtenidos mediante el
uso de pinceles finos, nos inclinan a pensar que ¢l maestro punefio
pudo haber conocido los ratados de ante espaftoles del siglo XVII
—idea algo aventurada, pues no se ha conservado el inventario de
la libreria de Yavi—.

No caben dudas en ¢l momento de atribuir a la mano de Pisarro
¢l doble retrato de Campero y Herrera y su primera esposa, Juana
Clemencia de Ovando, uno de los primeros pintados en nuestro
pitts, Pisarro los representa de medio cuerpo, como donantes a los
pies de la Virgen de la Almudena, vestidos segun la austera moda
espaiola de fines del siglo XVIL La presencia del retrato dentro
de la iglesia no responde a una prictica de culto privado, pues de
ser asi ¢l cuadro se encontraria en la capilla de Yavi y no en
Cochinoca, cabecera de la encomienda. Claramente se dirige a re-
forzar el prestigio social y moral de los retratados entre los habi-
tantes del pueblo mi-
nero, en su mayoria
indios. subravada la
pureza de su sangre
por ¢l habito de Cala-
ravadel marquds. v la
calidad de benefacto-
res por fa levenda en
la parte miferior del
cuadro

Las obras de can-
dad. las construccio-
nes, los objetos sun-
tuosos, sumados a la
bonanza ccondmica
de la encomienda y la
preocupacion demaos-
trada por el marqués
en cuanto al bienestar
de sus encomendados,
reforzaron para sus
contemporaneos la
imagen de Campero

como nuE Eran princls  yo.o, pisarm. Nuesira Sefora de la Almudena
pe santo , mecenas Y Jylesia de Cochinoca, Jujuy.
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benefactor, que nosotros, con la distancia, lenemos la tentacion de
imaginar como un pequeiio Medici de la Puna. En su corte, Cam-
pero habriu sostenido el funcinnamiento die un taller dirigido por
Pisarro con L misidn de erear bellas imagenes para las iglesias del
marquesado, parit lo cual s¢ ccupd de proveerle los materiales ne-
cesarios. como el prectoso smafte, aunque tuviese que importarlo
desde la Iejana Sajonia. La presencia de discipulos en el taller, que
s¢ mantuve activo hasta bien entrade el sigle XV, podria expli-
car las desconcertanies varaciones en la calidad de las obras.

Irara lerminar, un misterio que las fuentes no permiten esclare-
cer: jcomo llegaron al retabie mayor de fa iglesia de Uquia, que
ne pertenecia at marquesade de Tojo, cuatre ebras de Mateo Pisarro,
incluyendo el Loyela firmado? ;Y el San Antonio de Paula. que
parece de la misma mano que las imagenes de Yavi? Ya se encon-
traban alli en | 702, pues el inventario de la vigita pastoral mencio-
na ¢l retablo, la tmagen del santo y scis lienzos come “nuevos™.
Lna respuesta posible cs que Campero comerciar: con obras de
arte. $e conserva un importante elenco documental de inventarios.
cartas ¢ informes de visitas paslorales que nos permite conocer la
asombrosa cantidad y calidad de objetos de -arte que el marques
conservaba, ¢specialmente en su casa de Yavi. Muchas piczas
descriptas en los inventarios han podido ser identilicadas, pero
otras se han perdido. como los retratos de los reves Lois XIV, Fe-
lipe V ¥ Carlos 1 y un biombo con retratos y pinturas de historias
del emperador Leopoldo lpnacio y de Alejandro Farnese. algunas
de las pocas obras de cardcter no religioso documentadas en nues-
tro werritorio durante la dominacion espanola- La gran concentra-
ci6n de objetos artisticos en Tanja. sobre el camino real, la mis
cercand 2 Potosi de sus posesioncs, parcceria avalar las activida-
des comerciales del marqués.

Orra posibilidad es que wodo el retablo haya pertenecido a otra
capilla, como arriesgan Gon y Barbien al comprobar que sus di-
mensiones no se ajustan bien al testero, demasiado estrecho. Siasi
fuera, teniendo en ¢uenta gue los santos representados pertenecen
a la orden jesuita, y sabiendo que Campero habia sido el construc-
tor y benefactor del colegio y la iglesia de Tarija, podemcs pensar
que ¢l retablo de esta iglesia hubiese sido destinado a algin otro
ternplo jesuita del marquesado ¥ que, pot motivos que desconace-
mos, haya terminado en la capilla de la quebrada.

Finalmente, al confrontar un documento referido a la construc-
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<ion de laiglesia de Uquia conla leyenda del lienzo de la Almudena
de Cochinoca, encontramos una pista que podria aclarar esta rela-
¢idn_El documento refiere que “el R.P. Vieyra de la Mota en 1691,
informa que en la ... parcialidad de los indios uguias ... ha puesio
por obra hacer una capilia®, en tanto que en &l cuadro, sz afirma
que la capilla fue terminada en 1693, “(_..) siendo cura y Vicario el
Bachiller Domingo Vyera de la Mola, Comisario de {a Santa Cru-
zada™. Quizas haya sido este mismo religioso, ya instalado en tie-
rras de Tojo. el nexo entre los dos pueblos, al menos en lo que
respecta a los cuadros de Pisarmo,

La imagen devota: de la creacién colectiva’
a la producciin seriada

La informacion contenida en los documentos de la época de-
muesira que Ia produccion de objetos artisticos con fines religio-
505 [ una tarea de colaboracidn cntre varias personas: cofrades,
novenanies, patrones ¢ indios, cada uno segdn sus pesibilidad s,
aporntaron trabajo, materiales o dinero para la realizacion de [as
obras. Los mismos artistas, una vez f[inalizadas las tareas cstable-
cidas en el contrato, se compromctian a realizar otras tantas como
“limosoa™. ya fuera ¢l dorade o ¢stotado de una imagen v bien el
arreglo de imigenes anteriores dafiadas, José de Salas, “ofictal
escultor™, contratado en 1680 para lallar e retablo mayor de fa
iglesia de Humahuaca. accede a donar la hechura del pilpito y de
la reja de madera que dividia el preshiterio de la nave. Para este
misma retablo, 1a gente del pueblo hizo raer 200 tablas para en-
tablar la iglesia y 20 tablones que pidieron de los Lipes (publacidn
cercana a Tarja){...) con €l animo de que con éstos se costease la
obra”. El mismu contrato nos informa que el dorador fue un indio
llamado Victorio Madrigal. Aparentemente, Salas era un artista
polifacético, pues Gori y Barbien han descubierto un documento
en el Archivo Nacional de Bolivia donde consta su nombramiento
como “maestro carpintero” para hacer las puertas y ventanas de la
iglesia del valle de la Concepeion de Tanja.

De origen altoperuano, aunque de la segunda mitad del siglo
XVTIL, es el piilpito de Ia Catedra! de Jujuy, delicadamenle ta-
llado con omamentos fitomorfos, oleos vegetales, columnas
saloménicas y {iguras humanas, En cada una de las caras de la
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tribuna se encuentra un
evangelista, aungue
Lucas y Marcos tienen
sus nombres intercam-
biados. El sueno de
Jacob en la baranda de
la escalera. los evange-
listas en la tnbuna, ¢l
dngel de las Postrime-
rins sobre el tornavoz.
y los antecesores de
Cristo a ambos lados
de la figura central de
San Agustin en el es-
paldar. conforman una
red iconografica com-
pleja que José Emilio
Buructia ha interpreta-
do como un compen-
dio de los modos de
manifestacion de lo di-
vino: ¢l suefio. la pa-
labra, la escnitura, los
libros de la vida huma-
na vy de la naturaleza.
Como hemos seftala-
do, muchas de las ima-
genes veneradas en la
region provienen del
Peru y Alto Peru, sobre
e B % todo del Cuzco. Un
Piiipio Cutedrul de Jufuy  ajemplo es el San Fran-
cisco de Yavi, una malla
completa en madera que repite el modelo de Martinez Monta-
iiés con el agregado de una calavera, muy difundido en toda Amé-
rica. La cabeza ha sido trabajada con detalles realistas v con-
serva buena parte de la policromia y del estotado original. De
un mismo taller, si no de una misma mano, se conservan tam-
bién en Yavi algunas imagenes de santos hechas en maguey
que superan ¢l adocenamiento habitual de estos productos debido
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a la calidad y gracia de los rasgos y al colondo de los vestidos,
tratados con estofado y barniz a la chinesca. En este tipo de pro-
duccidn debe destacarse la imagen de Nuestra Seiora de la Can-
delarie de Humahuaea, muy venerada, una de las tantas que repi-
ten la tipologia de la milagrosa imagen de Copacabana labrada por
Francisco Tito Yupanqui en 1582, la cnal sigue a su vez el modelo
de Ja estatvana sevillana de fines del siglo XVI. La pieza de
ITumahuaca conserva la policromia, el dorado a la hoja y ¢l estofa-
do orginales, aungue casi no puedan verse sus detalles debidoa la
peluea y los vestidos con que se la recubre ya desde la fecha de su
confeccion en 1640 (segun la leyenda grabada en la peana origi-
nal). aunque sabemos que su devocion es mas temprana, pues la
colradia de su nombre se remontaa 163 1. Los inventarios levanta-
dos en T 1glesia nos permiten apreciar la magnitud del amor que
despertaba en los hieles y que se extendia a zonas muy alejadas,
pues desde todas partes llegan devotos que le traen de regalo ves-
tidos, plateria y joyas para adomnarla. Un novenante de Lipes le
trae una bujia con tres candeleritos de plata en 1738, y una india
del paraje de Chica. junsdiceion de la villa de Oruro, un afio mis
tarde le ofrenda una medialuna de plata con un serafin, que toda-
viahoy luce alos pres de la imagen. La devocion de la Candelaria
se extendio tanto que al menos tres capillas la eligieron como pa-
trona (Livi-Livi, la Angostra y Humahuaca), y podemos encon-
trar una imagen que la recuerda en cada iglesia del Noroeste ar-
genting,

En cuanto a la pintura, ademas de lo producido en el temitonio
por Mateo Pisarro v su 1aller, desde los primeros uempos de la
colonia llegaron a nuestro termitorio telas procedentes de Cuzeo. y
mils tarde de Potosi. Sertes de la vida de la Virgen v de Cristo, de
los santos, martires y fundadores, cientos de imagenes de distintas
adVocaciones de la Madre de Dios, escenas del Antigus v Nuevo
Testamento, recormeron a lomo de burro la distancia entre los 1a-
lleres v las 1glestas. En ¢l siglo XVIII se intensificaron los envios,
al tiempo que la produccion cuzqueda, debido a la creciente de-
manda continental, se alejaba de las creaciones personales para
ubicarse de lleno en una producecidn de taller preindustrializada.
Una practica usual, a juzgar por varios ejemplos conocidos, era la
de representar en una misma tela varias escenas, separadas entre si
por una orla de flores o un marco ormamentado, para ser cortadas'y
enmarcadas por separado. Las complejas formas de la devocion
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popular han conser-
vado unidas en un
mismo marco cuatro
estampas diferentes,
dos de ellas virgenes
idénticas, en el rera-
bio mayor de Uquia.

A este tipo de pro-
duceion senada co-
responde |a sene de
la Vida de la Virgen
en Tileara. atemporal
en su ingenuidad y es-
quemansmo. Lo ms-
mo puede decirse de
la sene de los 12 re-
yes v profetas de [s-
rael de la iglesia de
Humahuaca, firmada
en 1764 por Marcos
Zapata. Enesa fecha
Zapata era uno de los
artslas myas impor-
tantes de Cuzeo, rea-
lizador del gran en-
cargo de las pinturas
de la Vireen para la
catedral v la 1zlesa
del Triunfo. La de
Humahuaca es quizis la mas tardia de las cico seres que sobre
este tema existen en Sudamdrica, v es probable que todas proce-
dan de una misma fuente grabada que hasta hoy desconocemos.
Tampoco es claro el significado de esta iconogratia en la gue han
sido reunidos en forma caprichosa personajes del Antiguo Testa-
mento, caprichosa mientras no encontremos un libro o un sermén
que nos explique la asociacion. Pero al poner esta seric en relacion
¢On ofras pinturas contemporineas, como el cuadro del Anueristo
en Caqui-avini y el gran lienzo de la Lucha de San Miguel y los
angeles contra las huestes del demonto en el final de los tiempos
{hoy en el Convento de San Francisco de Cdrdoba). aparece un

dtlnar III“"?; -

Serlimied. Jnvinienes cuziueiin, felesio de Ugrao, Jupny
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sentimiento comdan, una tension apocalipuca va entrevista en las
paginas de Guamin Poma, que tiene su expresion politica en la
rebelion pamarista, También pueden inseribirse en este clima
las series de angeles militares de Casabindo v Uquia. Estos seres
de nombre hebraico y extrana iconogratia. fuente de grandes de-
bates en la historiografla contemporanea, trajeados a la moda de
Carlos 11 v portando armas, instrumentos y estandarnes, parecen
ser, hasta el momento, una creacion americani. Mesa v Gisbert
fueron los primeros en llamar la atencion sobre la originalidad
iconogrilica de estas cohortes pary las que nunea se han encontra-
do los posibles modelos curopeos, aungue algunos de sus elemen-
tos. como las posturas de fos angeles que cargan o apuntan las
armas, puedan si proceder de un manual europeo de instruccion
militar, el Ejercicio de armas, obra de Jacob de Gheyn del siglo
XVII. Cstas milicias angélicas han sido interpretadas como pro-
tectores de la comunidad cuya iglesia los alberzaba (Herzberz), y
su culto ha sido asociado a un sincretismo entre las creencias
astrales indizenas v la angelologia judeo-crisuana, relacionando

sus nombres hebreos con el Libvo de Enoch — cosa improbable ya

que ese libro fue realmente descubiernto a lines del siglo XVII
mientras que nuestros dngeles debieron de ser pintados entre 1680
v 1740 aproximadamente—. Mujica Pinilla inserta las imagenes
de los arcabuceros del altiplane en un complejo culural donde
confluyen la antropologia magico-mistica del humanmismo
renacentista v barroco, la teori politica del sistema monarguico
de los Austrin el provecto misionero universal de la Compania de
Jesis v las mitolomas andinas, premcaicas ¢ incaica, en las que los
auerreros alados tuvieron siempre un papel central.

La protusion de nombres de nuestros arcabuceros —no obstan-
te las prohibiciones eclesidsticas que, a partir del coneilio de Leran
del 743, aceptaban oficialmente solo los nombres de Miguel,
Gabriel, Rafael, como angeles justos— revela una filiacion muy
fuerte con la de las decurias angélicas de la Cabala y con la de los
72 genios celestiales que los mismos cabalistas dedujeron de las
letras de los versiculos 19 a 21 en el capitulo XIV del Exodo.
Burucua estima que esta multitud de nombres angéhicos pudo ha
ber tenido difusién por medio del Oedipus Aegypriacus del P.
Athanasius Kircher, el exdtico y sabio jesuila, de amplia cireula-
cién en América colonial, y que ¢l uso de algunos de aquellos
nombres como epigrafes de representaciones de dngeles inequivo-
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camente buenos, pertenceientes al ejército de Dios y concebidos
como espiritus protectores, no se apartaba de una ortodoxia a la
cual los jesuitas hicieron tan laxa y amplia cuanto pudiero.

Milagros ¢ historia: las imigenes en Salta

La ciudad de Salta es rica en imdgenes milagrosas, Del mismo
Cristo del Mildgro, patrono de la catedral. se afirm gue lego al
puerto del Callao flotando en un cajon al lado de una imagen de la
Virgen del Rosario que hoy se venera en ¢l convento dominico de
Cordaba, sitio para el cual habian sido encargadas por ¢l obispo
Victoria a Madrid en 1392. Pero la hechura de la imagen desmien-
te la leyenda, pues si bien su postura fuertemente dramatica deriva
de los Cristos espafoles del siglo XVIL la presencia del pafo de
pureza de tela encolada v cierias incorrecciones analomIcas nos
hacen pensar mas bien en un tallista peruano. Su culto estd asocia-
do al de Nuestra Seiora del Mitagro. wia Inmaculada que saliv
sin dafio del terremoto que conmovié a la ciudad en 1692, aunque
seguramente necesilo una restauracion. ya que para reponer sus
encarnes fue contratado Tomas Cabrera cien afios mis arde.

Otro imagen prodigiosa es la Fiegen de lus Ldgrmas de la cate-
dral, 1glesia mayor de los jesuitas antes de su expulsion. Se trata
de una imagen de medio cuerpo a la manera talana, pintada al
Gleo sobre lienzo de Bretaia por el hermano jesunta Gnimau en
Cordoba, El proceso llesado a cabo en el siglo XV para estable-
cer la veracidad del milagroso sudor del rostro de la Virgen nos
acerca ¢l nombre de Gabnel Guutigrrez, “famaoso estaluario. pin-
tor”, aunque hasta el momento no haya sido identiticada ninguna
obra de su mano,

Finalmente, la extrafa imagen de Nuestra Seiora de lu Cande-
laria de la Vifa, raida por la familia Fernandez Pedroso desde
Extremadura para la capilla privada de su fundo, compuesta de un
cuerpo espaiiol del siglo XVII, desbastado para vestir, al que se le
agregd una parte superior de candelero, de codos articulados. Los
dafios sufridos en el rostro y la herida del cuello, de la cual la
leyenda afirma que mand sangre verdadera al ser degollada, se
atribuyen al asalto que sufriera por parte de los indios mocobies.

En cuanto a las imdgenes producidas en nuestro temitorio, co-
nocemos los nombres de algunos artistas activos en Salta desde la
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décadu de 1760, época en la que se generaliza en el area andina la
costumbre de lirmar y fechar las obras. El mas famoso ¢s Tomas
Cabrera, de quien Sarmiento afirmo en sus Recuerdox de Provin-
ciu. u proposito de la obra atribuida al artista existente en la pro-
vincta cuyana: “Hay en San Juan todavia algo que mereceria exa-
minarse. Un Miguel Angel americano, si la comparacion fuese
permitida, ha dejado alli numerosas obras de la universalidad de
st talento. Escultor. arquitecto. pintor, en todas partes ha puesto
su mano™. Pero su obra escultorica, aungue plena de una graciosa

“ingenuidad. no puede distinguirse mas que por la firma del resto

de la produccion de la zona. Incluso el hecho de que existieran tres
Cabrera activos hasta las primeras décadas del siglo XI1X parece
confirmar la actuacion de un taller familiar. Tanto para la pintura
como para la imagmeria, ¢l renombre de Tomas ha llevado tras él
uni sene de atnibuciones aventuradas pues, aparte de unas pocas
obras lirmadas, ¢l resto no presenta una calidad pareja. aungue
puede encuadrarse ¢n un tpo de produccion seriada destinada a
responder a 4 demanda de imdgenes de una ciudad en crecimien-

o, como lo era la capital saltenia, o del resto del pais. pues encon-

tramos obras de Cabrera en Catamarca. Cordoba v Buenos Aires.
Buen ejenplo de fa actividad de este taller saltefio son varias pin-
turas cast wdénnicas de fa Virzen del Rosario con Santo Domingo v
San Franeisco, de las cuales la mas lograda se encuentra en la
iglesia saltena de la Vi, con los misterios del Rosario dispuestos
en cireulos alrededor de la figura de Maria,

Aungue no conoci¢ramos ¢l nombre del pintor, todos los argen-
tinos recordariamos ¢l lienzo mas famoso de Tomas Cabrera, re-
petido cientos de veces en los manuales escolares y la revista
Biltiken. Se trata del cuadro conmemorativo de la entrevisia del
gobernador Matorras con el cacique Paykin, Encargado por Jeré-
nitho Tomas Matorras, sobrino del gobernador de Tucuman y co-
mandante de la expedicion al Gran Chaco, el cuadro registra el
momento en que s¢ firma la paz con los ndios guaycuries luego
de anos de puerra sangrienta. La bibliografia tradicional se refiere
a esta pintura como la primera de tema histérico realizada en nuestro
pais: sin embargo, la presencia de las figuras sagradas en la parte
superior del cuadro hacen mas bien de esta obra un gigantesco
exvoto, una imagen aun no desprendida de un fin devocional, a
caballo entre la pintura profana y la pintura religiosa. Dos dibujos
del ingeniero Julio Ramon de César, que acompaiid a Matorras en
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la empresa, [ueron utihizados por el pintor para componer este cua-
dro, uno de ellos para ¢l campamento del gobernador gue ocupa la
parte central del cuadro y que se ve en plano rebatido, y el otro para la
eseenn de la entrevista. Iste ultomo presenta una deseriperon minu-
cinsa de los detalles, de los vestidos y de la fisonomia del gober-
nador, pero no asi de 1o de Jos indios, cuyas liguras estereotpadas
reproducen el modelo penérico del indio americano, con faldellin
v tocada de plumas. s importante destacar que alli donde ef inge-
miero trazd un mapa del Gran Chaco, en T parte superior de esta
escena. Cabrera representd una atmosfera dorada de gloria v nu-
bes. un espacio celestial en el que se encuentran la Virgen de
Merced. San Antonio de Paula y Sun Bernardo, patrono de Salta,
La narracion de lo
sucedido se com-
pleta ¢n lilacterias
y carteles en mar-
cos de rocalla re-
dactados por ¢l so-
brino de Matorras.

Elcuadro de Ca-
brera rewistra uno
de los intentos de las
autoridades colonia-
les por penetrar en
el Gran Chavo. un
LEITItOro extenso v
casi inexplorado. A
pesar de esos ¢s-
fuerzos, In zona per-
maneciy poce per-
meable a la presen-
cia espaiiola, Habia
que viajar mas ha-
cia el este para en-
contrar otro encla-
ve de cultury euro-
pea aunque, como
veremos enscguida,
de caracteristicas

Tomiis Cabrere. Entrevista del gobernador Matorras con
el cacigne Payvhin culturales propias.
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MISIONES JESUITICAS DEL PARAGUAY

Alguien ha llamado “sacro experimento™ a la obra llevada a
cabo por los jesuitas ¢n ¢l territonio que hoy comparten Paraguay,
Argentina y Brasil. Territorio en ¢l que podemos ubicar con preci-
sion geografica las treinta reducciones que conformaron la “repii-
blica jesuitica”. Region, sin embargo, de profundidad sin limites,
apenas nos asomamos al deslumbrante misterio de su sigmfica-
cion historica. Las misiones parecen constituir un espacio singular
de debate y confrontacion. de alabanza y vituperio. Cruce de mi-
tos antiguos y utopias modemas, el proyecto de la Compania no
ha dejado de suscitar intensas polémicas. Heredamos hoy la
disputa en la que los mismos contemporineos se enredaron: los
unos haciendo ¢l paneginico del celo apostélico de los padres; acu-
sandolos los otros de ambicion desmedida y abuso de poder.

Entre 1609 —ano del establecimiento de la reduccion de San
lgnacio Guazir. actualmente en el Paraguay— vy la expulsion de la
Compania de las colonias smericanas en 1768, los jesuitas aplica-
ron una concepeion de la accion evangelizadora que, por una par-
te, se diferenciaba claramente de la de las demads drdenes y, por
otra. contradecia en muchos aspectos el sistema colonial en el que
las misiones s¢ nstalaban como una cufa. Plambicadas desde la
creacion de la Provineia Jesuitica de Paracuaria y del Colegio de
Asuncion en 1355, eilas respondian a una necesidad politica de la
Corona espaiola. v a una necesidad politica se debio asimismo su
chmimacion

Existen documentos que avalan la idea de una planificacion de
las misiones en ¢l seno de la orden jesuita. Las fuentes que pudie-
ron haber utilizado los padres. de inspiracion platénica v agusti-
niana, ubican el proyecto en una vertiente utopica: la realizacion
del Reino de Dios en la tierra, Sin embargo. la Compadiia va a
concretar su plan a partir de expresas directivas del rey de Espana
en lo que se refiere a tres puntos. Las reducciones debian ser efica-
ces en la sujecion y cristianizacion de tribus sumamente renuentes
a someterse a la autondad colonial, como eran los diversos grupos
guaranies; debian organizarse como un polo econdmico y militar
capaz de contrapesar el poder de los encomenderos y de las auto-
ndades civiles demasiado ocupadas en sus propios intereses, des-
curdando los de la Corona: finalmente cran necesarias como muro
de contencion contra las incursiones de los bandeirantes paulistas
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que amenazaban con estableeer of duminivo portugues sobre Berruy
que ann se hallaban en lidgio. Lliste doble mandato —el que los
padres se hubian impuesto o si mismos y el gue venia de la Coro-
na— explica la importancia creciente del enclave jesuita en la sel-
va ¥ lambién su derrumbe. Cuando en 1750 Espaiia v Portugal
firman un tratado de limites que implicaba el traspaso de sicle
pueblos jesuiticos nlemiterio portuguds, ¢l eseenario esi prepari-
do ya para fa expulsidn. Lo resistencia de los habiwntes de los
puehlos, gque dis origen i lus Hamadas “geeres goamniticas™, mos-
iré hasta qué punto la experiencia jesuitica habia escapado del
control real. Por oteo lade, ya se habia extendido h sulieiente lu
sospecha sobre la acumulacion de riquezas y poder por pare de
los jesuitag, abonada por el cardeler cerrudo de lus Misiones que
impedia un contacto fluido con el resto del Vimeinate del Pend. v
sobre la que haclun una intensa propaganda el clero secular v las
autoridades coloniales,

Muchos de estos datos explican el tipo de organizacidn que los
Jesuitag impusieron en las reducciones. La concentracion de [os
“fucgos™ familiares guaranics antes dispersos en un niiclao urba-
no de esquemu geométrivo, asi comao ¢f aislainiento de los puehlos
v el uso del guarant come lengua franca, perantian la reatizacion
tanto de las aspiraciones utdpicas comoe de los mandaws politicos.
El proceso, que ciertos autores han denominado de “endoculura-
it iplicé el aproy echaimento de cierlos elemenios culiurales
guaranies tales como alounas estructuras parentales. la ceonomia
de base agropecuarnia v, sobre toda, mutos v riluales gue no entra-
ban en colisitn con el dooma cristiang,

Ritual, lengua € imagen: una rara quimica cultural

En este marce debemos ubicar una de las producciones artisti-
vas mas origimales del periodo colonial. Las rwinas arquitectdnr-
cas, los restos de algim retablo, Ias esculturas tatladas en maderay
algunas pocas pinturas son para nesoiros 1os testigos de un mundo
perdido. Disponemos de tan pocos testimoning que nos permitan
interpretar el significado de la actividad jesuitica para los guaranies,
que ¢503 testigos se convierten en fascinantes fuentes a las cuales
interrogar, Pues, $1 en ciertos documentos —las Cartas Amray de
la orden, por ejemplo— escuchamos la voz de los jesuitas; st en
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otros oimos las quejas de sus detractores, jqué murmullo de voces
entiecruzadas broti de Iny imdgenes que salieron de lus talleres
misionerss? ; Fueron un mero instnunenio de dominacion, anu via
du expresion del sustrato mitico guarani o extraios productos de
un cheque cultural altamente desigual?

Intentemos descilrur aque! murmullo trastadindonos por un
momento a une de los pueblos jésuiticos. A cualyuiers de ellos,
PUCKLE QU SU organizacion espacial sigue un esyuema preexisten-
Le Jue rige par todos, La geograffa no puede ser mids a proposito
paca este “experiments”, La selva parese cerrarse en una maraia
de animales feroces y tribus belicosas, pero también poses una
tierra fértil regada por rios navegables en los que la pesea es abun-
dante. Alli crece la exdtica planta cultivada a partir de Ta semilla
jesuitica: un pueblo, Ohservamoy enseguida gue fa iglesia consti-
tuye el nicleo urbano. fendmeno que. coma hemos mengionado,
fue comin a las fundagiones espaiolas ¢n tierra americana, Cons-
truida en piedra, con techumbre a dos aguas. responde en la mayvor
parte de los casos at modelo de nave central ¥ dos laterales y se
ubica en el cenire de uno de los lados de una plaza casi siempre
cuadrangular. La casa de los padres. de dos plamtas. el cementerio
v el eolegio estin tambidn sobre la plaza, asi como los distintos
tallerss en los que los indios reducidos aprenden oficios y produ-
cen hienes. v los almacenes que guardan los excedentes agricolas,
Cada familia exiensa —o antiguo “fuege” familiar— vive en gran-
des barracas sencilias v austeras, de una sola planta. La rigurosa
cuadricula que Jas organiza deja entre eflas anchas calles que desem-
hocan e Ia plaza. En este esquema despojado v severo ta plaza
adquiere el cardcter de un espacio ceremeonial en el que se desamo-
lla gran parte de la pautada vida de los guaranies cristianizados. El
valor ritual del canto v la danva en la cultura guarani es captado
por los padres como un clemento de la mayor importancia en su
tarea de evangelizacion: se convierle en la “pompa celesidstica
exlerior”™ que “entusiasma 2 los infieles™ y los prepara para una
religiosidad interior, como explica un misioncro en 1696, Pero
estas manilestaciones trascendian los limites religiosos para im-
pregnar todos los aspectos de la vida cotidiana: “{los jesuitas] en-
tretenian a sus nedfitos con gran nimere de bailes, fiestas y tor-
neos... el trabajo mismo tenia un aire de fiesta, porque cuando los
obreros iban a trabajar al campo marchaban sismpre en procesion,
con musica y llevando alguna pequeiia imagen en unas andas”,
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dice Félix de Azam a pocos afios de la expulsion.

En el escenario ceremonal de la plaza, laglesia actia como
telon de londo y como ¢je procesional. Esti en el lado que cierma [a
plaza: mas alld ¢l pueblo no crece, es el limite con laselva, Pero la
izlesia es. ademas, el edificio mas grande y suntuoso, “enorme y
magnilica”™, que podria haber sido “apreeiada en cualquicra de las
erandes ciudades europeas™, de acuerdo con la mpresion de los
contemporianesns. En esta suntuosidad y rigueza las imagenes jue-
ean un papel [undamental: aluera las fachadas labradas en piedra.
adentro los retablos. esculturas y pinturas. Si la pompa extenor
del culto se enlazaba convenientemente con ¢ acervo guarani. las
imagenes esculpidas y pintadas se inslaurabun como una nueya
realidad visual en una cultura previa ameénica. Ritual e imagen,
familiar uno, ajena la otra, van a formar parte de la intrincada ra-
ma de la “endocuituracion™ llevada a cabo por los jesuitas on las
misiones. El mtenior del wemplo —casa de las imdgenes— v ¢l
exterior: la plaza. las calles, ¢l pueblo tado, son el espacie conni-
nuo por ¢l gue errcelan. en cada eeremonia. en cada procesion. los
iconos de la religion impuesta.

Muchas de las esculturas misioneras deben pensarse como for-
mando parte de retablos que, como en toda Ameriea, permitian el
desarrollo de un programa iconogralico de intencion didiactica La-
mentablemente, se conservan pucos vestigios de estos conjuntos.
Lin la lglesia de la Compania y en la Capilla Doméstica de la orden
en Cordoba contamos con dos ejemplos de retablos completos rea-
lizados en las misiones. de lihacion barroca v muy buena tactura,
Mas interesantes resultan los restos del Retablo mavor de San lg-
nocio Guazn (Paraguay ), cuya estructura, de dos cuerpos v cinco
calles, revela una concepeion plammeéinea que adquiere sentido
como espacio escenografico de las figuras alladas que conrenia,
Estas, que han sido wdentificadas por investigadores argentinos en
muscos ¢ iglesias del Paraguay, marcaban con sus gestos y movi-
mientos una multidireccionalidad que guiaba la mirada del espec-
tador hacia ¢l centro (ocupado por la Inmaculada Concepeton) y
hacia arriba (San lgnacio de Loyola). Por medio del culto mariano
v de los santos de la orden, ¢l neéfito era conducido hacia la sal-
vacion.

Los jesuitas, como otras ordenes, encargaron en Europa cbras
para sus templos. Sin embargo, en el caso de la escultura, la pro-
duccion de los taileres misioneros pronto alcanzo niveles de cali-
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dad y cantidad que permitian cubrnir las necesidades de las reduc-
ciones v responder, ademds, a demandas de Buenos Aires y Cor-
doba, Furopeos son entonees los modelos que seguird- los artistas
suaranies. a partir de las allas importadas y de los grabados fla-
mencos ¢ italianos que difundian los tipos consagrados. También
son curopeos, sobre todo bavaros e italianos, los maestros que guian
a los arustas. Si bien cuantitativamente no fueron importantes, su
presencia en las misiones fue clave para el desarrollo de téenicas y
ulicios. Sabemos yue el pintor Luis Berger fue también orfebre v
maestro de danza v musica; otros s¢ mencionan en los documen-
tos comu cbanistas. escullores y pintores: el padre Anton Sepp se
destaco por la Noreciente actividad musical gue su tarea impulsé.

Lnire los modelos iconogrificos se encuentra la Virgen cubierta
con un manto que cae recto desde los hombros, de pie sobre nubes
con cabezas de querubines. que proviene de la escultura castella-
na. De [talia se tomaron los tipos de santos jesuitas. Pero pese a las
diversas mfluencias que traian los padres. ¢l caracter predominan-
1¢ fue tberico: nmagen de bullo tallada en madera, policromaday a
veces esiofada. La abundancia ¢ - maderas de diferente textura y
dureza contribuia sin duda a acentuar la preferencia por ese mate-
rial. También se destacaron los guaranies por sus trabajos en pie-
dra. sobie todo en lus tachadas de las iglesins, como la de Trinidad
tParaguay ). :

51 bien aun es provisona una clasificacion por periodos de la
escultura misionera. pueden considerarse algunas etapas, de acuer-
do con la propuesta del especialista argentino Darko Sustersic:

a) Hasta linales del siglo XVII a influencia es la de los patro-
nes espardoles. Predomina una produccion en la que es nota-
ble la esquematizacion geométrica y la tendencia a una con-
cepeion de la figurn nscnipta en una forma cerrada. Estas
obras se vinculan desde un punto de vista esnlistico con las
figuras —columnas o estatuas— horcones. las expresiones
mias tempranas de la escultdrica cristiana en las misiones, ca-
ructerizadas por el ahuecamiento de los pafios que recucrda
el tronco original, y el dibujo de los pliegues como estrias
verticales.

b) Hacia 1690 llegan varios padres, como el escultor y arqui-
tecto milanés José Brasanelli, que introducen en los talleres
guaranies el barroco italiano y alemin, produciéndose enton-
ces un notable cambio estilistico. En las obras atribuidas a
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Brasanelli y en las de sus discipulos aparecen los movimien-
tos complicados, la gestualidad, las formas abiertas y dind-
micas. Sin embargo, los guaanics reelaboraron pronto las
premisas barrocas en imagenes en las que sigue predominan-
do la masa escultorica, una concepeion tectonica de la figura
y una tendencia a la solidificacion de los volimenes.

¢) Finalmente, existiria una ctapa de sintesis de las vertientes
suaraics, espanolas e ilalanas que en la segunda mitad del
siglo X VI aparece representada por el Alar de s animas y
el Friso de loy angeles nuisicos de Lo iglosia de Trinided.

. Como va hemos sefalado, cada pueblo jesuitivo constituia una
célula muosuliciente, Las actividades economicas y las espiritua-
les se hallaban organizadas de acuerdo con rigidas pautas. Eneste
esquema, fos talleres cumplian distintas funciones: eran un centro
de instruceion v por ello vehiculo de aculuracion: eran ademas ¢l
nticleo productivo que permitia el autoabastecimiento y la rela-
cion comercial con ciudades del Virreinato, garantizando la conti-
nuidad del proyecto jesuitico. La cantidad de talleres y las activi-
dades a las que se dedicaban podian variar de un pueklo a otro.
Segin el testimonio de un misionero. ¢l supervisaba las tareas en
los talleres de herreria. carpinteria, hilanderia, panaderia. y en una
fabrica de tejas v ladrillos. ¥ en la misma lista se incluye a “pirto-
res. escultores, chanistas™. Sinembargo, sabemos que no todas las
reducciones contaron con escuitores o tallistas. por lo que muchas
veces éstos debian trasladarse para cumplir con las demandas en
otrog puehlos.

En los talleres misicneros, la mano de obra tue casi enteramen-
te indigena. Los jesuitas, que habian instaurado un régimen deci-
didamente paternalista. no podian ver ea sus neditos sino a exce-
lentes imitadores de las técnicas v modelos importados. Son cono-
cidos los documentos en los que se alaban las producciones
suaranies —puntillas, ejecuciones musicales por dar algunos cjem-
plos - en la medida en que no se las puede diferenciar de los mo-
delos europeos. “[El maesiro] debe darles, sobre todo, un modelo
y ejemplo”. El profesor Héctor Schenone ha explicado que esta
valoracién de la capacidad de los guaranies estaba condicionada
por el gusto de un barroco refinado que impedia a los padres acep-
tar cualquier obra que escapara a los modelos impuestos. Pode-
mos pensar asi que se aceptaban los objetos que reproducian los

cjemplos, imitandolos, y se dejaban de lado las expresiones dife-
rentes. Sinembargo, la produceion escultorica de las misiones tran-
sitd. como hemos dicho, por diferentes estadios y matices en los
que no sicmpre es posible descubrir claramente los antecedentes
estilisticos europeos. Imagenes ejecutadas por una mano poco ¢n-
trenada. obras que copian los gjemplos, o que los reinterpretan,
eseulturas que exhiben la ensefianza de un maestro europeo y obras
que [legan casi a un estilo autonomo no pueden sin duda reducirse
a la dicotomia imitacion-creativided. La persistencia de un trata-
miento constructivisia y una concepeion riimica de los elementos
compositivos plantea el tema de una adhesion relativa a los ejem-
plos suministrados por los padres. St excluimos las obras de mano
curopea —como las atribuidas a Brasanelli- v algunas en las que
el artista indigena ha seguido fielmente las ensefianzas del maes-
tro. debemos considerar un conjunto de esculluras que sin duda se
apartan de los parametros artisticos que manejaban los jesuitas.
No hay alli imitacion en el sentido gue, segin nuestra interpreta-
cidn de hoy. se usa el término en las fuentes, es decir como copia
o rdplive. Tal vez, v esto es solo una especulacion, podriamos pen-
sar en que los padres no se referian siempre a una identidad entre
las obras desde [0 puramente plistico sino que aludian también a
un paralelismo que se establecia por la devocion que despertaban,
Idea. por otra parte, que puede aplicarse a las interpretaciones
musicales va las imagenes, pero ya no, obviamente, a una pieza
epida.

Una explicacion que se ha ensayado pretende soslavar comoda-
mente la compiejidad de la cuestion afirmando la supuesta impe-
ricia de la mano de obra guarani que habria impedido. sobre todo
en el primer periodo, una comprensian lotal de las pautas impor-
tudas. Basado en estudios exhaustivos del patrimonio escultdrico
de las misiones. Sustersic ha sostenido una interpretacion mas in-
teresante: por una parte. la existencia de un desarrollo estilistico
propio de las misiones, fundado en una tradicion artistica peculiar,
eracias 4 la actividad sostenida de los talleres: por otra, la vincula-
cion entre la presencia de ciertas constantes formales v aspectos
de la cultura guarani —la danza, por ejemplo como “experiencia
mistica de fusion en el orden césmico™ -, que daria cuenta de un
universo mental expresado en un culto al orden “a través de la
geometria y la organizacion ritmica de todos los eiementos reite-
rativos”.
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Esta perspectiva es completada por Sustersic y otros especialis-
1as de su equipo al considerar el sentido de las particulandades
iconogrilicas que presenta el arte misionero. De acuerdo con estu-
dios realizados por Flavia AtTanni. ln importancia del tema de la
Resurreccion de Cristo pareee haber superado al de la Pasion v
llevo a la realizacion de imagenes procesionales de Cristo y de la
Virzen que salian de la iglesia ¢l Domingo de Pascua, hacian un
recormido alrededor de la plaza, acompaiadas por canticos v bai-
les. para encontrarse Nnalmente Irente a lrente. Este paso
procesional, no previsto en la liturgia de Pascua. posibilitaba la
expresion de la esperanza y la alegria por parte de los suaranics.
que convertian el acto en una verdadera fiesta. Incluso hay docu-
mentos que muestran los reparos de los padres ante esta ceremo-
nia y los intentos de prohibicion. Tengamos en cuenta que, por
otra parte. en gencral, las esculturas de las misiones rara vez exa-
seran los aspectos dolorosos o patéticos de la imagen. Se pondna
de mamiliesto asi una concepeion vital optimisia. en la gue las
nociones eristianas de pecado y castigo no habian legado o pene-
trar lo suficiente v en la que prevalecia la idea del premio en la
mitica Tierra sin Mal wdentilicada con ¢l Paraiso de los bienaven-
turados. Por ello el acento en la fizura triunfal del Cristo Resueita-
do v de su Madre. Digamos, ademis, que existen precedentes
iconogrificos del primero en Espanta pero la mavoria son obris
para retablos y no procesionales. Respecto de la Virgen de la Re-
surreccion es, por lo que sabemos hasta ¢l momento, una
advocacion desconocida en la peninsula. La wonogralia de San
Miguel —de enorme difusion en las misiones— demuestra tam-
bién la preferencia por la representacion del triunfo del bien sobre
el mal.

Se¢ han estudiado asimismo los Cristos vacentes. cuya cabeza
de serie seria la imagen que se halla en la catedral de Comentes.
Este Cristo posee ciertos rasgos de filiacian berminiana que hacen
pensar en la autoria del padre Brasanelli. Esos mismos rasgos —el
singular contraposio de la figura, la excelente definicion anatomi-
ca, entre otros— serdn elaborados ¢ interpretados por artistas
guaranies ¢n una serie de yacentes que han sido relacionados con
la imagen de Corrientes y que presentan inleresantes variantes en
el grado de gcometnzacion de formas y volumenes. Sobresale en
esta sene el Cristo del Museo de San Miguel (Brasil). Los vacentes
parecen haber sido utilizados como crucificados que <n la cere-
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monia del descendimivnio eran
luego colocados en el sepulcro.
s por ello que esta iconogra-
fia se vincula y es complemen-
taria a la del Cristo Resuci-
tadao.

Nos hallamos entonces ante
fa evidencia de obras que. por
su earieter Tormal o su icono-
grafia, pueden considerarse
marginales desde ¢l punto de
vista europeo. Junio a ésias,
olro conjunto importante de
umagenes producidas en las
misiones no plantea rupturas
tan notables, como es el caso
de las inmaculadas que conti-
A con menor o mayor for-
awt ¢l modelo propuesto. To-
das las imigenes. sin embargo.
parecen haber cumphido fun-
viones devocionales. liturgieas
v diddcticas. No se¢ conocen  Crivw vavemie. Corvedral de Corrientes

fuentes pesuitas en las que

conste ¢l rechazo explicito a una determinada obra. Asi como los
suaranies incorporaban no sin conflictos ¢l dogma cristiano a sus
creencias. reelaborando aquellos elementos que mejor sintoniza-
ban con ellas, los jesuitas debieron forzosamente aceptar las se-
lecciones estilisticas e iconogrificas de sus neofilos, en una extra-
fia v singular transaccion. La cficacia de una imagen, su capacidad
para cumplir con las funciones antes mencionadas, parece haber
prevalecido por sobre las expectativas meramente estéticas.

Es de lamentar que estas consideraciones no puedan aplicar-
se a la pintura misionera, debido a la escasa cantidad de obras
que han llegado a nuestros dias. Las fuentes dicen que en el
interior de las iglesias habia muchos lienzos, pero pudieron
haber llegado de Europa o de Cuzco. Precisamente, un padre
nos informa que “en las pinturas habrd unos tres pueblos, en
que hacen cosa de mas lustre, aunque nunca llegan a las pintu-
ras de los indios del Cuzco”. Esto puede hacernos pensar que
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tal vez este olicio no haya adquinde, por razones que aun estin
por estudiarse, el mismoe nivel que la escultura, Los restos de
pintura mural de la Capilla de Loreto (Seota Rosa) —pilastras.
molduras. guardas— son guizis un ejemplo de la habididad de
los puaranies que, seean el estumonio de un mistonero, “lo gue
mas saben pintar son algunos romanos v lorones™
Sahemos de nombres a travds de los documentos. pero solo muy
poeos pueden relacionarse con obras conocidas. s el caso de Luis
Berger, autor de una Firgen de los Milagros en la Companin de
Santa Fe (1636) que. en opmon de Schenone, “no pasa de ser
correcta”, El mismo estudioso cree que la mtencion de Berger fue
realizar una imagen de devocion y no una obra excepelonal, para
lo cual se basd en un grabado. En lo que atanie a los pintores indios,
se halla en debate la atribucion del pequerio cuadro de la Firgen que
se conserva en el Museo de Lujin. Tiene en su reverso una mscrp-
cion con la firma =) M.
Habiv o lapua 16187, fe-
cha demasiado temprani
s1 lenemos ¢n cuenti
quie la caligrafia parece
ser posterior. asi como
fa presenciadel corazon
de Mana ubeado en [a
parte supenor del cuu-
dro. gue remitiria a una
devocion creada por
San Juan Eudes cin-
cuenta anos mads tarde.
Presenta mucho mas
interes el conjunto de
grabados gue, en 1703,
acompanaron la edicion
del libro Diferencia en-
tre lo temporal v o eter-
no, del padre lJuan
Eusebio Nieremberg.
La instalacion de la imn-
Retrata de la Virgen. Firmado y fechado  prenta en 1700, cuya
“IM Habivi Mapua 16187 Mistomes Jesuiticas prensay upos metilicos

def Paraguay, Complefo Museografico  F
“Enrigue Udaondn ™, Lyan  fueron construidos en

las misiones, posibilitd la impresion de textos que, con anteriori-
dad, s¢ hacian manuscritos. Precisamente, los guaranies habian
causado la admiracion de los curopeos por la exactiud con que
copiaban a pluma los impresos que llegaban de ultramar. Tenemos
noticas de los dos primeros libros impresos, al pareeer, en el pue-
blo de Loreto, que desafortunadamente no se han conservado, El
libro de Nigremberg, traducido al guarani por ¢l jesuita José Se-
rrano, Tue ilustrado con cuarenta v tres laminas realizadas con la
teemica del grabado en cobre y sesenta y sicte videtas, la mayor
parte xilogrificas. Los guaranies utilizaron como fuente de mspi-
racion un cjemplar del mismo libro con grabados, impreso en
Amberes en 1684, pero en general reclaboraron los modelos do-
tando a los resultados de un cardcter propio. Se advierten entre las
laminas diferencias de calidad téenica v de estilo que hablan de la
participacion de varias manos. En muchas de las [aminas se reve-
lan artistas que dominaban con soltura las técnicas del grabado,
llegando @ erados de perfeccion que han hecho a los estudiosos
comparar estas imagenes con los mejores ¢jemplos europeos con-
temporineos. De estos artistas, solo nos ha llegado ¢f nombre de
uno. Juan Yapari, cuva firma figura en una de las laminas. Las
escenas que muestran los tormentos del infiemo. en las que el gra-
bador anomimo ha voleado con singular expresionismo ¢l sufn-
mienio de los condenados, parecen desmentir en parte la tesis de
que ¢l zuarani no habia llezado a inernalizar los concepros de
peeado y castigo

Ahora hien, a pesar del cardcter cerrado y auténomo de las mi-
s1ones. eslas mantemian un sostenido contacto con ¢l extenor a
través del comercio. La organizacion del trabajo y la introduceion
de medios mecanicos de explotacion perminian no sole el
autoabastecimiento, sino tambien la existencia de excedentes que,
gracias a franquicias especiales, eran colocados a muy buen pre-
¢10 ¢n los mercados colomales. Tnigo, maiz, cania de azicar, hila-
dos y tejidos, ademas de cueros, eran los principales productos
que bajaban desde las misiones en grandes barcazas que consti-
tuian una flota mercante propia. La yverba mate, cuyo consumo se¢
extendia a casi toda Sudamérica, aportaba, por su parte, enormes
ganancias. Las imdgenes no eran ajenas a este inlenso movimien-
to. Ya hemos senalado que los jesuitas importaban obras europeas.
Ademds, habrian actuado también como intermediarios entre
comitentes particulares que deseaban comprar imagenes europeas
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y los centros de produccion correspondientes. Por otra parie. la
escultura de las misiones era, como se mndico mas armiba. objeto de
una permanente demanda desde el exterior de las mismas. La pro-
pia orden, por medio de sus colegios e iglesias, fue la principal
responsable de la circulacion y difusion de las esculuras misione-
ras. Sin embargo. la presencia de obras misioneras en Cordoba,
Buenos Aires y aun en ¢l Noroeste nos hace pensar en encarzos
por fuera de ln orden. Se nos ocurre imaginar asi que en los alma-
cenes que los jesuntas poseian en las ciudades mds importanies,
junto a las bolsas de yerba y las telas apiiadas, las imagenes, em-
baladas cuidadosamente, esperaban ser retiradas por su comitente.

No pudemos asegurar, por el momento, gue las diferencias en
cuanto a la cantidad v, al parecer, la calidad de la escultura v la
pintura en las misiones, se hayan visto trasladadas a varianies en
el papel que las imagenes cumplian ¢n la sociedad jesuitico-gua-
rani. A lo ya apuntado agreguemos algo mas. A fines del siglo
XVIII, cuando el sistema implantado por los padres desaparece.
gran parte de la poblacion guarani abandona los pueblos, a causa
de la desidia de las autondades colomales gue no supieron rete-
nerla. Mas tarde. a principios del XIX, acosados por la ambicion
de Paraguay v Brasil v los enfrentamientos de los caudillos de nues-
tro pais, los guaranies continuaron una serie de migraciones en
abantco que los Hlevo a distintos puntos de las tres naciones acrua-
les. La declinacion de la organizacion economica de las misiones
contribuyo, sin duda, a dispersar a los indios, que debieron buscar
otras formas de supervivencia. Disponemos hoy de testimonios
contempordneos de estos traslados. Una constante de las descnp-
ciones llama la atencion: al frente del pueblio que marcha hay siem-
pre una imagen pintada o esculpida. Una imagen que parece fun-
cionar como referente idenntario de comunidades que habian per-
dido la pertenencia a ésta u otra porcion de tierra. Recordemos que
muchos pueblos jesuiticos se dividian en barrios que agrupaban,
al parecer, grupos tribales afines. Cada barrio se identificaba por
medio de ka Virgen o un santo y su imagen correspondiente.

Nuevamente, los interrogantes del comienzo. ;Fueron las ima-
genes una herramienta jesuitica de sometimiento? jExpresaron
subterrdneas creencias guaranies? ;Son la evidencia material de
procesos culturales en los que tanto el sometimiento como la ex-
presion de las propias creencias —y esto solo para simplificar—
forman una trama dificil de desentrafar?
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Tal vez debumos seguir preguntindonos hasta que disponga-
mos de mds elementos. Propengamos, sin embargo, una hipotesis.
Sabemos que la lengua guarani fue uthizada por los misioneros
como un poderoso instrumento de amalgama cuoltural. Fue el dni-
co idioma vigente en las misiones, ya que en los colegios solo se
ensefiaba el espariol a unos pocos indios. Fue ademas normatizado
mediante una gramatica, lo que permitia su eseritura y mayor difu-
sion, incluso entre poblaciones que lo hablaban en sus diversas
tormas dialectales. Aun constrefiida de este modo, la lengua gua-
rani demostro poseer una interesante capacidad para la expresion
de nuevos contenidos. Sus palabras sirvieron asi de vehiculo para
la transmision de los conceptos cnstianos. Podemos pensar que
las imdgenes impuestas por los padres, que resultaban experien-
cias inéditas en la cultura guarani, fueron a su vez llenadas por los
indigenas de contenides vinculados con su propio universo milico
y rehimoso. Esta claro que no estamos hablando de un proceso
mecinico. Ni las palabras guaranies perdieron sus significados ori-
gimles por llenarse de contemdos cnstiznos m las imagenes aban-
donaron sus referentes cristianos por connotar contenidos
euarames. Quizis alenun dia desvelemos el misterio de esta quimi-
ca cultural. Las investugaciones gue se llevan a cabo en nuestro
pais parecen haber imcigdo. en este sentido, un camino auspicioso.

CORDOBA

Favorecida por la rigueza agricola v ganadera de su entomo, y
por la ubicacion estratégica en el punto de unién de las ruras pro-
vementes del Peru, Chile, las misiones jesuiticas y el puerto de
HBuenos Aires, Cordoba se convirtio durante el siglo XVII en el
centro comercial y cultural mas importante del sur del virreinato
peruano. Fue otro nicleo destacado donde desarrolld su obra la
orden jesuita, en la ciudad con sus prestigiosas casas de estudio, y
en el drea rural con las haciendas dedicadas a la explotacion gana-
dera. Alli tenia la Compaiiia ¢l centro administrativo de toda la
provincia.

La presencia jesuita, ¢l traslado de la sede obispal en 1699, los
conventos femeninos, los importantes edificios religiosos, expli-
can la concentracion de tantas piezas extraordinarias del periodo
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colonial ¢n la ciudad. La produccion local, casi inexistente, no
pudo satistacer la fuerte y ealificada demanda de imagenes: tllas,
cuadros, retablos - objetos litirgicos se importaron desde todos
los centros de produccion del virremnato y también de Europa, es-
tableciendose una compleja red comercial, en la cual, segun va se
menciond, los jeswmias actuaron muchas veees como intermedia-
rios. Desde los talleres del Cuzeo llegaron las wmagenes para las
procesiones y las pintaras para las irdesias y los conventos. aley-
nas de ellas de gran ealidad. como I senie de Sunta Teresa de los
carmelitas, atnbuida a Espmosa de los Monteros, v otras que se
nos aparecen menos correctas pero lHenas de encanto coma las
vidas de Santa Catalina y de Santa Rosa de Lima. de las rehigiosas
dominicas. El convenio de San Franeisco posee un cuadro venido
desde Bogota, muy posiblemente de la mano de Gregorio Vizquez
y Ceballos, uno de los mas destacados pintores hispanoamerica-
nos del siglo XVIIL Se i de una complefa Alegoria de fa
Inmacideada Conceperon en la cual Maria ¢s representada como
Sprvewlum Justitiae. concebida en la mente divina antes del ongen
de los uempos, como parte del plan de redencion. Esta iconogratia
tuvo bastante difusion en ¢l ambito bogotano. como lo pruchan
los otros cinco ejemplares regsstrados en Colombia

Cuando Juan Baunsta Daniel eligio Cordoba para radicarse. a
principios del siglo XVIL L2 eiwdad contaba con gqumientos veci-
nos v era la de mavor mano del Cono Sur. despuds de Asuncion
Natural de Dama, actual Dinamarca, sabemos que fue exitoso en
los negocios. que s¢ habia relacionado con las familias hidalgas de
Cardoba. como los Tejeda. a través de su matnmonio con Isabel
de la Camara, hija de uno de los primeros fundadores de la ciudad.
y que gustaba de viajar v comprar cuadros (a juzgar por los ciento
cincuenta que su vinda legd al convento de San Francisco). Daniel
fue el primer artista guropen activo en lo que actualmente s la
Arzentina. Hasta hace muy poco tiempo s6lo se conocian tres obras
firmadas ‘por €1, dos de las cuales se encuentran en Bolivia. La
tercera s una representacion de Ef taller de Nazareth (coleccion
particular. Cordoba), fechada en 1609, a la cual parece refenirse
Luis de Tejeda en su Peregrino en Babilonia cuando, luego de
descnbir la escena. afirma: “Atrebidse (sic) un pintor famoso destos
tiempos a manifestar esta delorosa historia en un henzo (..)7". A
éstas habria que agregar ahora una cuarta, la Virgen del Rosario
con santos dominicos en ¢l monasterio de Santa Catalina en Cor-
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deseubrerta re-
cientemente du-
rante lu restaura-
¢lon, vine a con-
firmar la atribu-
cion realizada
con antertortdad
par Hector Sche-
none. La Virgen,
acompanada por
Santo Domingo y
Santa Catalina,
representada a la
manera de las
virzenes de mise-
ricordia medje-
vales, protege
bajo su manto a
un grupo  de
monjas de la or-
den. La propot-
cion :l|;1]‘l_:':ld:] de Juicter Birutostce Loprrel. Vergen ol Rosarmn oo i
sus ligoras vl Suaro Caraline. Cirdobu
forma de trabajar
las manos. que son finas v largas, dan cuenta de una formacion
manierista, quizas de origen flamenco. Sobre la base de éste v otros
rasgos, como los segmentos de los dedos dibujados con lineas re-
dondeadas, los parpados enrojecidos y un domimo refinado del
color que incluye el cangiumento, el prolesor Schenone ha podido
Incorporar otras cuatro obras sin finma, todas ellas conservadas en
Cordoba, al catalogo de Daniel: un retablito portatil y la Muerte de
San José en el Museo Sobremonte, una Estigmatizacion de San
Francisco en el convento franciscano, y los retratos de las monjas
carmelitas Teresa de Jesus v Catalina de Cristo en Santa Teresa,
Sin embargo, la actividad de Daniel era insuficiente para cubrir
las necesidades de la sociedad cordobesa. La demanda, importan-
te en el siglo XVII, crecio en el siglo siguiente y continud aun
después de la creacion del Virreinato del Rio de la Plata y de la
designacion de Cordoba como capital de la Intendencia, Es en este
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periodo euando deben ubicarse los encargos de los obispos fray
Antonio de San Alberto y Angel Mariano Moscoso a la Real Aca-
demia de San Fernando de Madnid, entre los que se destacan los
cuatro cuadros de la Firgen de Nieva y el diseno neoclisico del
altar en forma de baldaquino para la catedral. El antuguo taber-
naculo de madera tallada, policromada y dorada, gue habia perte-
necido a los jesuitas antes de su expulsion, fue cedido a la iglesia
de la villa de Tulumba. por haber sido ésta la gque habia aportado
mis donaciones para la conteceion del nuevo altar. In este taber-
niculo, sepuramente realizado en el Noroeste, la abundanci de
elementos omamentales —vides, sarmienios, dngeles— simve de
marco al motivo eentral de la custodia.

Una familia cordobesa o lo que nos dice la iconografia

Flandlisis iwonogratico de un cuadro perteneeiente al convento
de Santa Catalina de Siena de la ciudad de Cordoba, que por pri-
mera vez en mas de doscientos afnos dejo la clausura para scr res-
taurado, puede decinos mucho sobre la sociedad calonial de prin-
cipios del siglo XV Se trata de uno de Jos poces retratos Lami-
liares gue se conservan en Sudamerica: a diferencia de lo gue ocu-
e en Mexien, donde las fizuras de donantes. presentes en los
cuadros devocionales. s¢ mdependizaron en el siglo XV para in-
teerar ¢l retrato famihar como manifestacion laea. destinada a la
vivienda privada v signada por las modas alrancesadas impuestas
por la corte y la Acadernia, en el Virreinato del Peri este upo de
representacion no parece haber llegado nunca a desprenderse del
todo de la pintura rehoosa. Enel caso que nos ocupa. un cuadro
celebratorio o conmemorativo de la profesion de tres de las hijos
del matrimonia Ceballos Neto-Sanchez Hidalgo como monjas de
la orden dominica, las nubes y la alfombra delinen la naturaleza
celestial o terrestre del espacio en el cual se ubican, respectiva-
mente. Santa Catalina v los miembros de la familia. Cada perso-
naje estd identiticado por una leyenda eserita, pues no se exigia al
retrato la semejanza con la persona. Se pretendia mds hien que se
retratara su condicion econémica, social y moral. Es por ello que
los retratos podian encargarse a la lejana ciudad de Cuzco. como
parece haber sido este caso, en parte por el prestigio de sus talle-
res, pero lambién porque en las primeras décadas del siglo XVIII,
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cuando las jovenes tomaron el velo, no habia en Cardoba un artis-
tu capaz de satislacer esta demanda.

il padre. don Enngue de Ceballos Neto y Estrada, espaiiol, ex-
hibe su rango y legitimidad en la cruz que lo idenufica como miem-
bro militar de la orden de Santiago. Pertenecia a la clase poderosa
de ricos terratenientes, funcionarios y militares que podian permi-
tirse pagar la elevada dote exigida por la orden para ingresar a sus
Iitjas en el convento dominieo. En el cuadro, su poder economico
despunta en los bienes depositados a los pies de Santa Catalina:
panos finos, barras de oro v monedas,

Hoy nos llama la atencion que cuatro de los cinco hijos de este
matrimonio ingresaran en la lglesia, pero en esa época era lo usual,
pues enirentar las dotes matrimoniales de las hijas y la educacion
v carrera de los hijos varones podia consumir rapidamente el pa-

Retrato de la famlia Cebollos con Santa Catsling. Andnimo cu-quedo. (Meo sobre
tela. Convento de Senta Catalins de Sivra, Cirdoba
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trimonio familiar. Franeisco, ¢l anico hijo varon. viste como cleri-
go seeular. En el cuadro se dice de 2l que es “colegial”, aungue
mus tarde obtuvo el g=ado de doctor, pues asi figura en documen-
tos del Archivo Historico cordobds. Fn la cindad, sede del obispa-
do, abundaban los cargos bien remunerados para un presbitero ing-
truido, ya sea en una variedad de instituciones relacionadas con la
lglesia, como los capitulos catedralicios. las cortes. la Inquisicion.
lus cotradias, las instituciones de candad y las capellanias, o bien
como catedritico en la Universidad de San Carlos. Por otra parte,
aditerencia de los regulares, Francisco podia mantener el vinculo
con sus padres v gquizas ocuparse también de los negocios familiares,

Las mujeres han tomado uno de los dos caminos que les estaban
reservados en esa sociedad: muro para lgnacia, Ursula y Maria
Concepeion, las jovenes novicias: marido para dona Sabina, la
madre, y para Catalina, la hija destinada a perpetuar el hnage “por-
que tan buena Cemilla/ también propague lo bueno™. El matrimo-
nio entre miembros de una misma familia, como o de Cataling
con ¢l futuro gobernador Francisco de Argumosa v Ceballos. tenia
¢ o hinalidad reforzar los vinculos dentro de la tamilia extensa
para consolidar el patrimonio v elevar la condicion social del
2rupo.

Vidas ejemplares. Las series de Santa Teresa
v Santa Catalina

Dentro de la clausura de los conventos de Santa Teresa v Santa
Catalina, reservados solo a la mirada de las religiosas y sus guias,
se hallaban las series de cuadros dedicadas a las santas fundado-
ras. Estos ciclos monumentales, muy frecuentes en Amgrica pero
desconocidos como tales en la Europa de la modemidad tempra-
na, proponian un recomdo fisico y espiritual por los hechos y mi-
lagros de la vida de la santa, apelando al poder evocativo de la
vista y la imaginacion para lograr una identificacion emocional
con el modelo.

En el monasterio carmelita se conserva una Vida de Santa Tere-
setque ha sido atnbuida al cuzquedio José Espinosa de los Monteros,
la cual, lo rmismo que muchas olras senes americanas con ¢l tema,
tiene como modzlo los grabados realizados en 1613 por Adridan y
Cornelio Galle en Amberes.
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De la misma epoca y procedencia parece ser la serie ~grande”™
—llwmada asi por ¢| tamaiio de los cuadros— de fa Fide de Santa
Caraling de Siena, puardada por los religiosas dommicas con tal
celo que aun permanece inédita. La serie “chica™, en cambio, lue
recientemente restaurada en la Fundacion Tarea, lo que ha permi-
tido a los histortadores realizar estudios sobre su ejecucion ¢ ico-
nografia. Los diccinueve cuadros que componen la serie son obras
de taller, pues se adyierten en ellus varias nesniéres, una mas refi-
nada para los rostros y las monos v otra, menos experimentada.
para los paitos y los detalles. A pesar de su factura apresurada, del
caraeter esquemdtico de las figuras y la brillante pero himitada pa-
leta empieada, 0 quizas justamente por ello, son imagenes alegres
y llenas de encanto. En cuanto a la iconografia, no cabe duda de
que el autor de Jas composiciones de la serie cordobesa conocio la
serie pintada por Espinosa de los Monteros para ¢l convento do-
minico de Cuzeo a mediados dei siglo XVIL Pero al estdiar en
detalle cada episodio, aparecicron elementos ausentes en la serie
cuzquenia ¥ gue, sorprendeniemente, provienen de los grabados
de Philippe Gaile y de Jan Swellinck utilizados a su vez por Espi-
nosa como modelos para sus creaciones. Este colorido parchwork
de tuentes, al que se agreszan pajaros v angeles suredos de la ima-
winacion de algan artifice de taller, permite apreciar los complejos
provesos de composicion de las imagenes en los talleres cuzquerios
delsiglo XVIILy brinda ciertos indicios para una revaloracion de
la pintura de este periodo, que se hace cada vez mas necesaria.

El recorrido por aspectos de la comitencia y a actividad artisti-
cas en la Cordoba colonial nos muestra una sociedad culta y selec-
tiva, duefia de una posicion econdmica que le posibilitd temprana-
mente transformarse en un centro de demanda diversificada, Ha-
via ¢l sur. el panorama era disunto,

BLIENOS AIRES

“En el comienzo era ¢l barro...", parece rezar el génesis de la
mistonia del arte portefia. Un verdadero “territorio vacio™, segun
describio José Luis Romero la percepcion espafiola de América.
“No habia indios. no habia poblados, ¢l paisaje era chato..." sigue
recitando el dogma historiografico. El starus artistice del Buenos
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Adres colonial se define asi por ausencias. Ausencias v distaneiag,
Cada curopeo yue llegd a las costas del ro de la Plata repitio la
miradit ritual que veia en la pampa otro mar: cada habitante de la
ciudad T sinud rodeada de la nada, signada por una onginari
nada geoerilica v cultural. Buenos Aires lejos. Bucnos Aires inco-
municada con ¢l resto del Virreinato, volcada siempre al mar de
donde viene wdo: los artistas, las obras, el gusio.

I:sta imagen recoge sin duda elementos de la realidad politica y
socinl de la ciudad mas austral de los dominios esparioles. St para
Ja mentalidad del conquistador eada fundacion significaba en el
inmenso territorio americano la marca del dominio y ¢l comienzo
de la historia, en ¢l caso de Buenos Aires se acentia la idea de una
hazafia concretada “en medio de la nada™. La misteriosa desapari-
cion de los indios querandies a fines del siglo XVI avala la dea
de un desierto en ¢l que se verzue la ciudad. La falta de Ja mano de
obra indizena, yue se mostraba clave para la subsistencia de los
asentamientos espafoles en otros puntos de America, contribuyo a
otorgar o la cindad un cardcter pobre y ausiero. que los contempu-
raneos percibian En 1599 un funcionario nos informa que los ve-
cinos "son tan pobres v necesitados que por falalles el servicin
natural de sus vndios ellos propios por sus manos hazen sus se-
menteras y labores con mucho trabajo...”. Poco despuds, un visita-
dor de ln Corona sentenciaba: =, enfaliando Yndios no ay Rigue-
70", mientras.que un obispo justificaba la ausencia de sacerdotes
en el Plata, pues “en la tierra ay esta pobreza no ay guien quiera
del estado eclesiastico entrar en ella™

Por btra pirte. las condictones del monopolio comercial impuesto
por Espadia colocaron a Buenos Aires en una situacion marginal
respecto de los centros més importantes de la America colonial.
Los testimonios de viajeros que arribaban a su puerto y afirmaban,
todavia a comienzos del siglo XV, que “niene el nombre de ciu-
dad, pero en Alemania le ganan muchas aldeas™ contrastan con
cualyuier deseripeion de México o Lima en el XVII—eon su acti-
va y heterogénea masa de poblacion, su acelerado crecimienta
edilicio y el modo de vida ostentoso de las hidalguias locales. Sin
embargo, y contrariando la legislacion vigente, el comercio ilegal,
alentado por el acuerde venal entre mercaderes v autondades, ter-
miné por constituir uno de los ejes de la vida pablica y privada de
la ciudad que crecio al ntmo de esas transacciones.

[ntentaremos, a pesar de este desalentador punto de partida,
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adentramos en ciertos aspectos de la sociedad portenia del periodo
colonial, poblando v animando el despojado escenario con la di-
namica de sus actores y el trafico de los objetos. El estudio ex-
haustivo de documentos y obras artisticas realizado por especia-
listas como Héctor Schenone y Adolfo Ribera ha revelado a Bue-
nos Aires como niicleo de una notable demanda de imdgenes sa-
tisfecha por medio de diversas vias, Los encargos a Europa; el
arribo de obras proveatentes de Peru y Alto Peri y de los taileres
de lus misiones: el influjo portugués presente, por una parte, en las
obras enviadas desde el Brasil y, por otra. en la actividad de escul-
tores de ese origen que trabajaron en Buenos Aires, son todos fac-
tores que. si bien no desmienten el desarrollo tardio de una pro-
duccidn artistica local. hablan de un (lmdo circuito de circulacion
v consumo. Este circuito, al que se agrega la actividad de artistas
curopeos v americanes en la ciudad, crece conlorme la ciudad ad-
quicre importancia politica, sobre todo ¢en el transcurso del siglo
XVIIL

Se presume que se trasladaron obras desde Europa en fecha tem-
prana. Tal es ¢l caso de un encargo realizado por los mercedarios
de una serie de fa vida de la Virgen compuesta por seis telas pinta-
das en Flandes u fines del sigio XV [se conservan cinco en el
Musco de Arte Hispaneamenicano [saoe Fernandez Blanco).

Cn la sezunda muad del siglo XV arribo a la ciudad desde
Espaiia la magen de Nuwestra Sedora de fus Nieves, patrona de
Buenos Arres. bago cuva advoeacion se¢ organizo una congrega-
cion gue nucleaba a espafoles distinguidos. Originalmente, ¢sta
Virgen era una talla completa que fue posteriormente desbastada y
transformada en imagzen de vestir, hecho que da cuenta de una
singular apropracion v restgnificacion de la obra de acuerdo con
las necesidades de los fieles. Conserva ¢n la parte inferior el talla-
do y decorado originales que muestran un tratamiento anguloso de
los pliegues y restos de motivos en rojo y oro. El culto a fa Virgen
de las Nieves fue muy importante, va que se la consideraba pro-
tectora de fa ciudad v su imagen, como la del otro patrono San
Martin de Tours, #ra llevada en procesion en ocasion de sequias o
pestes. La expulsion de los jesuitas, en cuya iglesia se habia entro-
nizado la imagen, v la desaparicion de la cofradia hacia 1791 de-
terminaron la declinacidn de esta devocion.

Por otra parte, sabemos por documentos que, en 1649, ingresa-
ron por ¢l puerto de Buenos Aires mas de sesenta pinturas, desde
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¢l wller de Franciseo de Zurbaran, que seguramente fueron envia-
das al noroeste de nuestro territorio o al Perd. Es interesante seia-
lar que los asuntos de tales lienzos, entre los gue se hallaban san-
tas virgenes, reyes, patriareas v “nueve payses” (es decir paisies),
nos hablan de una diversidad de requenimientos que no s¢ agotaba
en lo religioso v que incluin pintura profana, cuya demanda v cir-
culacion han sido poco estudiadas en el periodo colomal. En lo
que se refiere o la situacion de Buenos Aires en ¢l siglo XVIL este
casa nos ilustra peerca de su luncionamiento mas como puerta de
entrada de mercancias que se distribuian en ¢l interior que como
centro de consuma. Las imagenes seguian caminos similares a los
de productos como ¢l aceile v los tejidos europeos, gue ¢ran com-
prados en Tucuman y revendidos en Potosi, y dejaban grandes ga-
nancias a los comerciantes instalados en Buenos Aires. Hacia la
misma época. el comercio de esclavos fue una de las actividades
mas rentables. va que existia una fuerte demanda de ellos en Cor-
doba. el Noroeste y aun en Chile.

Durante el siglo XVI crecio el Hujo de obras que llegaban de
Espaia y de ltalia, Seguian respondiendo a encarzos de Cordoba,
Mendoza. las ciudades del Noroeste v las misiones. pero lambien
comenzaron a encontrar en la ciudad comitentes interesados. De
ltalia, Napoles parece haber sido el centro artistico preterido. al
que se requerian sobre todo imdgenes del Nino Jesas, como el que
se encuentra en la Casa de Ejercicios v gue fue encargado por la
fundadora de la misma en 1784

Asimismo, las obras provenientes del Pert erun muy valoradas.
s interesante al respecto el caso del San Pedro de Alcantara que
se encuentra en laiglesia del Pilar. Como ha demostrado Schenone
mediante un pormenorizado analisis, esta talla es producto de un
taller cuzquero y responde a una tipologia muy comin en el siglo
X VIl que se continuaria mas tarde, La posicion de la figura —<on
la pierna izquierda flexionada y el movimiento del vienire hacia
adelante—, la expresion de arrobamiento del rostro que contem-
pla la cruz, asi como el plegado rigido de la wnica y ¢l modo casi
geométrico de tallar el cabello y la barba, son formulas y conven-
ciones consagradas en la estatuana pernana gue se hallan en otros
ejemplos. Si lo comparamos con ellos. sin embargo, el San Pedro
del Pilar nos impresiona como una obra que revela mejor conoci-
micnte de la superficie anatdmica evidenciado en el tratamiento
de la cabeza, las manos y los pies.
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En fecha no precisa du-
rante ¢l siglo XIX se ge-
nerd una lalsa atrtbucion
del San Pedro de Alean-
tara a Alonso Cano, ¢l fa-
moso artista granadine del
siglo XVIL, que e reco-
gida y ditundida como
cierta por diversos me-
divs. Para desmentirla fue
necesaro el analisis com-
parativo con obras cuz-
quenas v también von
obras del propio Cano.
Interesa destacar aqui el
desplazamicnto en la va-
loracion de la escultura
del Pilar, operada en €po-
cas en que la critica de arte
alicronada intentaba jerar-
quizar ¢l patrimonio por-
weno con referencias a la
encelenciu _du los madetos Soar ite e Wiadinineer o ol Nisesprar
CUrOPLOS, ST PAr I SOCIC=  Sirg el Pilir Brwnon - fires
dad colonial la factura pe-
ruana del San Pedro de Aleantara parecia cubrir con creces las
expectativas devocionales de los fieles, nuestra critica del XIX
viv en ella una obra con merito artstico suficiente como para ad-
judicarla al mejor escultor espaniol conocido

Como ya hemos sefalado, las colfradias cumplicron un papel
fundamental ¢n la demanda de imagenes. La ubicacion de los alta-
res de estas agrupaciones en os templos permite pensar en la or-
gamizacion del espacio arquitectonico como trasunto simbolico de
las relaciones sociales en el Buenos Aires colonial. Un buen ejem-
plo lo constituye el edificio de la catedral y las hermandades del
Santo Cristo, de San Pedro v de los Dolores. Esta perspectiva pro-
puesta por el investigador Ricardo Gonzélez abre, por otra parte,
la posibilidad de estudiar el influjo de las elecciones estilisticas e
wconograficas de las cofradias sobre la produccién y difusion de
iméagencs. Al parecer, la mavor parte de las cofradias se melind

89



por los encargos a talleres americanos, sea por limiaciones ¢co-
némicas o por gusto. Sin embargo, las mds poderosas llegaron a
encargar imagenes a prestigiosos artistas activos en Espaia, La
hermandad de los Dolores, que agrupaba a espanoles “de sangre
limpia, de buenas costumbres y que no tengan gjercicio vil™, en-
cargd el retablo para la imagen de la Dolorosa a Juan Antonio
Gaspar Hernandez, un artista onundo de Valladobhd, de quien nos
ocuparemos mas adelante.

Tante los particulares como las autoridades aiviles fueron asi-
mismo comitentes activos. Los principales de la ciudad requirie-
ron obras con destino a su devocion privada. Por otra parte, [ue
frecuente la pracuica de donar imagencs para ser ubicadas en los
altares de los templos, lo que contnbuia sin duda a reforzar el pres-
tizio de las familias mas importantes. A mediados del siglo XVIIIL
Jeronimo Matorras. guien fue posteriormente 2obernador de Tu-
cuman, hizo traer de Espaia una escultura de la Vagen de los Do-
lores —colocada luego en el retablo de Hemndndez— para regalar
a la hermandad correspondiente. Matorras tambien trajo una pin-
tura hoy perdida representando a la Divina Pasiora, que el funcio-
nario doné a la Catedral.

En lo que atafie a la comitencia oficial, en el siglo XVII se des-
taca ¢l crucifijo que, en 1671, ¢l gobernador Jose \I'.:rn]:w de
Salazar encargo al escultor portuguds Manuel de Coyio, Este va
habia realizado un San Miguel de amaio natural que se encontra-
ba sobre la puerta principal del Fuerte. EL Santer Crasto de Brevnns
Aires, como es conecida la imagen, ¢s una talla en madera de alga-
rrobo sobre la que se aplico una fina encarmadura, De tamanio na-
tural. resela a un artista de muy buenos recursos eenicos ¥ cono-
cimiento de la anatomia, quien doto de una expresion contenida al
rostro del Jesus agomzante, Las potencias de plam del crucifijo
parecen ser las onginales. El propio Martinez de Salazar se ceupd
de contruir y engalanar con ricas telas una capilla lateral de la ca-
tedral para albergar ¢l altar de este Cristo e impulso la creacion de
la congregacion correspondiente que reunio, sobre todo, a los al-
tos funcionanos. En 1791, cuande se inaugurd el nuevo edificio
de la Catedral, la imagen fue trasladada a uno de |os brazos del
crucero, en donde puede ser apreciada hoy.

En la segunda mitad del siglo XVIII se manifiesta una tenden-
cia en el marco de las reformas borbonicas: las autoridades colo-
niales impulsan una produccion centrada en la iconografia del po-
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der real. Los retratos del rey v de la pareja real fueron encargados
por ¢l Cabildo de Buenos Aires en 1735 v en 1772, por carecer de
ellos en ocasion de las ' wunciones publicas™; anos mas tarde ¢l
virrey y el Consulado fueron las instituciones que requineron es-
tas obras a urtistas activos en la ciudad. Los modelos a parur de los
cuales trabajuban los retratistas eran cuadros traidos de Espana o,
mats habitualmente. grabados con las efigies de los soberanos. En
los wios anleriores a la revolucion de 1810 se realizaron por de-
manda estatal varios cuadros con la ligura de Fernando VIL A es-
tos retratos deben agregarse pinturas con el escudo de armas de |z
casi reinante, asi como emblemas y alegorias del poder real. Mu-
chas de estas pinturas formaban parte de las estructuras efimeras
que se¢ levantaban en la Plaza Mayor al festejarse la proclamacion
de un nuevo rey. En el
espacio semipublico de
los orzanes de gobierno
v enel publico de la pla-
za, relrnos v alegorias
conturmahan el soporte
visual de un Estado que.
sin abandonar sus com-
promisos con i defensa
de farehigion, se apova-
ha cada vez mas en una
concepeton lmea,

La demanda crecien-
le de imagenes hubo de
alentar, sin duda, una in-
cipiente produccion por-
tefia de cuyos comienzos
solo nos quedan vesi-
21vs en los documentos.
De nnes del siglo XV1
nos ha llegado el nom-
bre de Rodrizo de Sas,
arusta {lamenco que el
gobernador Alonso de
Ribera se preocupd por
retener en Buenos Aires,

: Mannel Cayta Cristo de Buwnos Aires Catedral,
yaque “no hay oo pin-  Auenoy dires
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tor que pinte cosa de consideracion y hace muchas imdgences para
las iglesias y otras devociones™. A pesar de los esfuerzos de Ribe-
rit. Sas se dirigio a Potosi donde al parecer prosperd, tal vez dedi-
cado al comercio, actividad que tambien desarrollaron algunos
actistas del perindo. Ya hemos mencionado a Juan Bawtista Da-
niel. ¢l pintor danés mstalado en Cordoba a principios del XVIL
que hizo lortuna como mercader. Y en Buenos Aires encontramos
el caso del valenciano Miguel Aucell, quien Hego a la ciudad en
| 75k A poca de ambar, el Cabildo le comisiono el retrato de [a
parepa real y, ¢n los anos siguientes, el artista satistizo la demanda
de las drdenes para las que pinto varios cuadros de altar. Paralela-
mente, Aucell parece haberse enriquecido con la pracnica del co-
mercio. pues en 1778 figuraba en una lista de veemos acaudala-
dos. También fue empresario y comerciante ¢l tallisia navarro lsi-
dro Lorea, autor, entre otras obras, del retablo mayor de la Cate-
dral. Lorea poseia un taller con numerosos ayudantes v actuaba,
ademas, como contransta. denvando parte de sus encargos a otros
artitices. Sus multiples actividades le reportaron el reconocimien-
to de la sociedad portena v una salida fortuna. Esta situacion reve-
la que aun a finales del siglo XVIII ¢l ejercicio del ane. pese a la
demanda sostenida de imagenes. no constituia una via de prestigio
social comparable 4 una fortuna amasada a partir del watico legai
o ileaal. No obswante. los contratos entre comitentes v artistas de-
muestran gue hacta esa epoca se otorgaba va ciento srarus a los
maestros v se los disnnguia de los asistentes y aprendices gue co-
laboraban con ¢llos.

Espafioles v portugueses seran quienes activen con su presencia
ta vida artistica de la ciudad. sobre todo en la segunda mitad del
siglo XVIIL momento de indudable despegue sconémico reforza-
do por la creacian del Virremato. Buenos Aires habia desarrollado
desde un conienzo. a despecho del papel mezquino que le otorza-
ba la reglamentacién colonial, un perfil de ciudad mercantil que
compartid con owroes puertos americanos. Una poblacion flotante,
atraida por las ventayas del puerto para la introduccién de mercan-
cins variadas, lerminard estableciéndose en la ciudad. cuya masa
poblacional, inicialmente escasa, conoce un notable aumento. Du-
rante el siglo XVII los portugueses fueron prolagomstas de este
fendmeno demogrifico, y aun cuando en 1750, al separarse las
coronas de Espana y Portugal, se tomaron medidas para limitar su
ingreso y permanencia en las colonias espaniolas, siguieron nter-
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viniendo eficazmente en los asuntos de la ciudad. Por ello no sor-
prende la presencia constante de armistas lusitanos y [a preferencia
por lo portugucs y brasiledo que los habitantes de Buenos Aires
expresaban en sus elecciones de obras artisticas y de mobiliario
para iglesias y casas particulares.

A mediados del XVIIL la politica borbonica necesito reforzar o
funcion de la region del Plata en el mapa de los dominios espaiio-
les frente al avance de Inglaterra y Portugal. La creacion del Vi-
rreinato en 1776 tendia a reducir las unidades administrativas,
mientras que una serie de medidas econdomicas intentaba
descomprinur los efectos del monopolio. La exportacion de cue-
ros y carnes saladas, para los cuales se ampliaba el mercado en
Europa, se agrego al flujo comercial de Buenos Aires. con el con-
secuente impulso de la explotacion ganadera y la concentracion
de capitales. La ciudad fue testigo entonces de un importante cre-
cimiento de poblacion vy la fortuna acumulada por los principales
se voleo en la construceion de viviendas de dos pisos que sc desta-
caban en la austendad del paisaje urbano. En general, p 2de decir-
se que, durmnte el Virremnato. se vivio una intensa actividad edilicia
que transforma en pocos aios el aspecto de Buenos Aires. Ya en
1736 ¢l capitan de un barco negrero alababa sus cailes “hermosas™
v sus “magnificos” monasterios ¢ iglesias. A la construccion del
Cahildo ¥ de la mayor parte de los templos imiciada en Ja primera
parte del siglo —s6lo San [gnacio es anterior— se agregaren ca-
sas de renta para habitacion v locales de comercio. y emprendi-
mientos pablicos como ¢! edificio de! Consulado v la Casa de
Comedias conocida como Teatro de la Rancheria. Las autoridades
de Buenos Aires —a tono con el nuevo papel politico conferido a
la ciudad-— se preocuparon ademas por mejorar la mfraestructura
urbana: estado de las calles. iluminacion. provision de agua, de-
sagiies. etc. Esta prosperidad atrajo inevitablemente a una canti-
dad importante de artistas, requeridos por una sociedad cuyos re-
cursos scontmicos permitian multiplicar los encargos de obras para
ornar los espacios religiosos y civiles, asi como ¢l ambito privado,
Buenos Aires despertaba ¢l entusiasmo de tallistas, escultores y
doradores, que veian alli la posibilidad de vivir de su oficio y mas
aun de enriquecerse. En 1780 se registran activos en la ciudad
quince tallistas, siete escultores, diez doradores y una buena canti-
dad de plateros. Conocida es la carta de 1782 que ¢l escultor ma-
llorquin Bartolomé Ferrer envio a su esposa, quien, embarcada
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hacia el Plata, habia sufride un ataque pirata en el que perdid to-
dos sus bienes. Ferrer le responde animidndola a emprender nue-
qamente ¢l viaje, ya que ha recibido dos encargos importantes para
la Merced v la *Catedral Nueva™, y le ascuura que "o que as per-
dido aca se gana en una patada™,

A los espaiioles y portugueses se sumuron, sobre todo en el alti-
mo tercio del siglo, artistas italianos v tambien provenientes de
otras colonus, comao es el casa del ilipmo Esteban Sampzon que
en | 780 se declaraba “escultor de profesion”, Existe una sola obra
documentada que ha permindo, merced a sus acusadas caracteris-
ticas, atribuir a Sampzon un conjunto interesante de tallas conser-
vadas en nuestra ciudad y en Cordoba. El Santo Domingo peniten-
fe (Museo Ferndndez Blanco) es una escultura en madera de tama-
o natural gue sizue un modelo iconogrifico del santo de rodillas,
preparado para disciplinarse y contemplando la cruz. El rratamiento
realista de la anatomia nos habla de una formacion del arusta que
lo ha puesto en contacto con estudios del natural. El resultado es
una figura que escapa a las [Grmulas repetitivas comunes en la
¢poca. El escullor pensd en una composicion de la silueta y el
volumen que invita a un recorrido. fenomeno poco frecuente den-
tro de las concepeiones frontales vigentes. A la autoria de Sampzon
se deben. entre otras obras, tres versiones del Cristo de la Pacien-
cia y la Humildad, de las cuales la mas interesanie es la que se
halla en la ialesia de la Merced. El filipino trabajo tambicén en
Cordoba, a juzgar por contratos ¢ myventarios en los gue se lo men-
ciona, y alli dejo varios ejemplos de su arte.

Sin duda, el periodo postenior a la ereacion del Virremnato es el
de mayor produccion artistica local y tal vez sean los retabios los
mejores ejemplos de la febnl acuvidad de los artistas que trabaja-
ban en el Plata. Si bien los primeros edificios de las iglesias porte-
fias poseran, segun las fuentes, retablos barrocos, con su recons-
rruccion en el XVIII fue necesario removerlos v reemplazarlos por
otros mas acordes con las aspiraciones de una sociedad ennquecs-
da. Aqui también disponemos de indicadores de cambios en ¢l
gusto, pues dominan en los retablos realizados en esta época los
estilos rococo y clasicista. Es importante sefialar que los retablistas
que actuaron en nuestro medio, tanto espafioles como portugue-
ses, demostraron ser duerios de una apropiada formacion profesio-
nal que les permitio elaborar con soltura los elementos del lengua-
Jje en boga.
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Un testimonio nos
dice que el retablo
mavor de San Fran-
cisco fue encargado a
un laller de Rio de
Janeiro y que un gru-
po de artifices portu-
BUESES 8¢ ocupo de
armarlo en Buenos
Aires. El alar, la-
mentablemente des-
aparecido, presenta-
ba un desplicgue de
motivos omamenta-
les propios del gusio
lusitano —roleos vy
columnas salomaoni-
cas, por gemplo—
En una estructura
frontal v de wazado
rezular mas propia de
la concepeion espa-
ol

Ya mencionamos a
Isidro Lorea, autor de
varios altares. ¢l mas
notable de los cuales Vi senvr dee lo Catedral de Buenar dires
es, sin duda. ¢! reta-
blo mayor de Ia Catedral. Este retablo presenta una tipologia poco
habitual en America al haber sido pensado como una estructura
exentit de plania trianzular que se colocaria en el crucero. En fe-
cha anterior 2 1830 hubo de realizarsele modificaciones para su
reubicacion ¢n el testero, donde se encuentra actualmente.

En colaboracion con Lorea trabajo en el retablo de la Catedral
Juan Antonio Gaspar Herndndez, pues se advierte su mano en de-
talles del basamento. Este artista vallesoletano ¢s uno de los intro-
ductores de las tendencias clasicistas en nuestro medio. Se presen-
taba como “profesor de escultura, arquitcctura y adomnista” y de-
sarrollo una intensa actividad en Buenos Aires entre 1780 y 1821,
ano de sumuerte. Parece haber tenido una formacion académica, a




juzear por el dibujo correcto del proyecto del retablo de Santiago
Apdstol para San Ignacio. También muestran su preferencia por
las recetas académicas los retablos que realizo, de acuerdo con
una coneepeion basada en la orgamzacion de la ormamentacion
— trofeos, armas, banderas, ¢te.— en un esquema de lineas reclas,
Como ha senalado Schenone, |lernindez parcee haberse aferrado
a una serie de formulas repetitivas, por lo que sus obras van per-
diendo interés conforme avanzan en ¢l ticmpo. Sin embargo, sc
destaca especialmente el Altar de la Viegen de los Dolores en la
Catedral, en ¢l que Hernandez planteo una estructura concava de
un solo cuerpo ritmada con cuatro pares de columnas jonicas entre
las que coloco grandes medallones elipticos. En el centro se ade-
lanta la hormacina que contiene la imagen de la Dolorosa. El coro-
namiento a manera de
boveda de gajos vy el ba-
samento en el que ¢l ar-
tista aplico su repertorio
ornamental predilecto
completan la obra. De
Hemiéndez se conservan
tambien algunas tallas
que. contrariamente al
gusto clasico de sus re-
tablos, se atienen a las
normas de la estatuaria
barroca.

Finalmente, interesa
mencionar ¢l Rerahlo
Muayor de la iglesia de lu
Merced, realizado en la
década de 1780 por «l
criollo Tomads Saravia. A
Juzgar por sus obras,
Saravia era poseedor de
un buen conocnmiento de
la composicion arquitec-
tonica. Sobresale como
uno de los pocos artistas
locales activos en un me-

Tonuis Saravia, Retoblo Mayor. fglesia de Nugstra _ .
Serora de la Merced, Buenos Aires.  di0 que, tal como veni-
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mos comprobando, estaba dominado por lusitanos y espaioles.
Subemos que en su taller era asistido por un grupo de esclay os que
olictaban de aprendices, situacion que le permitio afr wntar ¢l en-
cargo de varios altares portenios. Para la Merced. donde hizo tam-
bicn aleunos retablos laterales. Saravia cred un altar pnincipal de
planta curva, con gran sotabanco, pares de columnas monumenta-
les entre las que se ubican imagenes y entablamento con complejo
movimicnto. El nicho central. que alberga la talla de la Virgen de
La Merced, plantea un movimiento ascendente gque guia la mirada
hacia el auco que corona el conjunto, con relieve central y
hornacinas con imagenes.

Lstos retablos de fines del XVIiI, monumentales y suntuosos,
pueden presentar diSerios complejos y ricos en sus entablamentos
y sotabancos pero, por sobre la fantasia omamental, prevalecen el
orden y la clandad. El repertono cristiano se combina con trofeos,
cascos y estandartes. mientras que los elementos del lenguaje ro-
cocd se cifien a la simplicidad constructiva de las proporciones
clasicus. La sociedad portedia. consciente del nueva papel politico
de la metropoli. aceptaba la prop-esta simbolica de los retablos.
en la que. de acuerdo con una interesante interpretacion de J. E.
Buructa, ¢i orden jerarquico del Antiguo Régimen buscaba
rev italizarse en una alianza con las cormientes ilustr das del saber,

Tambicn en la sezunda mitad del siglo XVIII debemos ubicar la
apancion de una produccion local de pinturas, que vinieron a su-
marse a las imponadas de Europa, Cuzeo y Potosi. Al nombre de
Miguel Aucell se agrega el de José de Salas, procedente de Ma-
drid. autor de vanos cuadros para la Catedral y para las ordenes.
Salas realizo asimismo los escudos reales v de la ciudad, pinturas
decorativas en el Fuerte. asi como la efigie de Fernando V11 encar-
gada por ¢l Consulado en 1809. Los retratos de sor Maria Antonia
de la Paz y Figueroa, directora de la Casa de Ejercicios, y del ca-
nonizo Miguel de Riglos (Complejo Museografico Enrique
Udaondo, Lujan) nos dan una somera idea de su habilidad. Son
obras de cierto aliento en las que se advierte un correcto trata-
miento de la luz, el color y el modelado.

Martin de Pietris y Angel Maria Camponeschi, dos pintores ro-
manos, desarrollaron sus actividades en esos afos finiseculares.
De Pietris pint6 en 1794 la primera nmuniatura hecha en nuestra
ciudad, una acuarela sobre marfil con la imagen de una distingui-
da dama. Con respecto a Camponeschi, su obra conocida ha lleva-
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do a los estudiosos a
considerarlo como el
arlista mas importante
del Buenos Aires colo-
nial. El San Ficente
Ferrer (Museo Isaac
Fernandez Blanco) v ¢l
Retrata del hermano
levo Joseé cde Zemborain
(Convento de Santo
Domingo) muestran a
un pintor que conoce
muy bien su oficio, tan-
to en lo que se refiere al
dibujo como a la factu-
ra. Tal vez, en los dlt-
mos afos de la domina-
cron espafiola, los por-
tefios comenzaron a po-
ner su atencion. como
hoy nosotros, en los va-
lores artisticos de estas
vbras, Una carta del in-
telivente comerciante
Francisco de Letamen-
di. comitente del Sun
Vieenre Ferrer. nos dice
que ¢l cuadro “ha hecho
et Muartu Cumpancschi Retrato il lego agmipar 1 perfecta imi-
Zemharan Conventer de Saite Domingn .
Buemrs tires. 1aC10n del natural con
las demas propiedades.
dignas de un buen pintor”. Al no existir en Buenos Aires un ambi-
to de exhibicion publica de las imagenes que no estuviera ligado
con lo religioso, la obra de Camponeschi hubo de ser contemplada
en la privacidad de las casas particulares: “El cuadro anda de casa
en casa, porque todos lo quieren ver”, explica Letamendi.

El retrato del lego Zemborain, encargado por algunos fieles poco
después de su muerte en 1804, se destaca para nuestra percepcion
como una obra de gran calidad plastica, evidenciada en el trata-
miento de la figura con su rostro modelado en tonos cenicientos,

a8

una paleta de ocres. castanios, negros y grises trabajados con una
(actura segura y nea y el toque dado por la luz durea del atardecer
en el horizonte. A esto se agrega el interés que despierta el Jondo
del cuadro, en el que Camponeschi pinto un parsaje urbano con el
convento de Santo Domingo. El analisis de esta composicion, lle-
vado a cabo por Buructa, ha demostrado que ¢l pintor poseta un
conocimiento profundo de las leyes de la perspectiva gue le per-
mitieron realizar ziros en el rayo central de la vision desde un
punto de vista anico con ¢l objeto de representar ¢l convento sin
que el cuerpo del lego ocultase ninguna de sus partes. EI mismo
Burucua ha sefalado la ambigiiedad de esta pintura, cuyos recur-
s0s realistas, lejos de ubicamos en un espacio cotidiano, logran
dotarla de una atmosfera de misteriosa trascendencia.

Eldesarrollo del retrato individual como género desligado de lo
devocional o religioso es uno de los indices de los cambios opera-
dos ¢n la sociedad porteia a principios del siglo XIX. Vislumbra-
maos en la carta de Letamendi sobre ¢l San Vieeme Ferrer la apari-
cion de una nueva sensibilidad en la que el cultivo de lo-estético
comienza a ocupar un lugar diferenciado. Esa misma sensibilidad
parece despuntar timidamente en la fisonomia mundana del cang-
nigo Riglos de Jos¢ de Salas v afirmarse en la miniaura de De
Pietris y en los retratos de Juan Martin de Puevrredon yrde Eugenia
Escalada de Demana que Camponeschr realizo en los anos pre-
vios » la Revolucion de Mayo

Corrian los ulumos anos del regimen colomal en el Rio de la
Plata. En los centros educativos penetraban las ideas de la [ustra-
cion y circulaban clandestinamente textos que discutian el orden
politico, economico y social de la coloma. EI Consulado, mstitu-
c10n ¢readaen 1794 como tnbunal mercantil v junta de proteccion
y fomento del comercio, fue uno de los 6rzanos de difusién de las
nuevas corrientes por medio de sus memorias anuales, redactadas
por Manuel Belgrano, en las que se dilucidaban problemas de agn-
cultura, industria, comercio, educacion téenica, etc. No es casual
que del Consulado naciera en 1799 la primera iniciativa oficial de
educacion artistica en nuestro pais. Paralelamente a la escuela de
dibujo se proyectaron escuelas de nautica, quimica ¢ idiomas ex-
tranjeros. Al frente de la ensefianza antistica se hallaba Juan Anto-
nio Gaspar Hernandez, quien por su formacion académica parecia
idéneo para el cargo. Sin embargo, los hempos no parecian ser
propicios atn para estas actividades y la autorizacion de la Corona
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nunea llegd, por o que la escuela hubo de cerrarse. Cabe destacar
que. segin consta en el reglamento debido a Belgrano y Herndndez,
¢l dibujo se consideraba el alma de las artes™ o lu vez que instru-
menio indispensable parn el desarrollo de cunlquicr oficio: el car-
pintero, cantero, bordador, sastre, herrero y hasta los zapateros no
podran cortar unos zapatos con el ajuste y perfeceion debida sin
saber dibujar”. Una concepeion muy o tono con el perfil de la prag-
mattica y mercant] Buenos Anres,

El siglo XIX es el tablero en el que arnstas, comitentes, instiu-
ciones estatales y privadas, pibhco. prensa, moverian las piezas
que terminaron de conformar un campo artistico tal como hoy lo
concebimos. Pero éste va es tema de los proximos capitulos.
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Sigle X1X: 1810-1870

por MARIA LIA MUNILLA LACASA



DESPUNTAR DE UN
NUEVO ORDEN

| estallido de la Revo-
E lucion de Mayo en

1810 trajo consigo no
solo la ruptura del orden colo-
nial en lo politico y economi-
co; también provoco una inevi-
table transformacion del siste-
ma simbolico imperante hasta
ese momento. La formulacion
de un universo de imagenes
nuevo que representara a las
nacientes organizaciones poli-
ticas asi como a las cambian-
tes estructuras sociales y cul-
turales, se tradujo en un proce-
so lento pero decidido, no
exento de conflictos, conquis-
tas v repliegucs. Desde el mun-
do simbolico hasta la vida co-
tidiana, desde las practicas po-
liticas hasta las formas de so-
ciahilidad, todos los aspectos
de la realidad noplatense se
modificaron al calor de los en-
frentamientos por la libertad y
del nacimiento de un nuevo re-
gimen de gobiermno,

En el dmbito de la produc-
cion artistica, nuevos géneros
pictoricos —el retrato princi-
palmente, pero también la pin-
lura de costumbres, de temas
historicos y de paisajes— co-
menzaron a asomar entre las
obras de caracter marcadamen-
te religicso de la pintura colo-
nial. Los proyectos de monu-



mentos a los hombres ilustres y a las gestas histonicas comenzaron
areemplazar a los bustos de los monarcas v a los emblemas reales,
Y asi, en época tan temprana como 1811, el Rio de la Plata asistio
d la ereccion de la primera manifestacion artistico-conmemorativa
de la nueva era: la Piramide de Maye, monumento celebratorio
del primer aniversario de la Revolucién de 1810,

En electo, en ¢l marco de los festejos por el primer aniversario
de la gesta revoluctonaria. ef Cabildo dispuso levantar en el medio
de la Plaza de la Victoria una pirdmide que inicialmente iba a ser
elimera. Para ello contrato al alanife Francisco Cafiete quien, so-
bre un zocalo escalonado seguido de un pedestal, levanté un obe-
lisco de ladrillos con base rematado por una estera. En sus cuatro
caras debian aparecer, segtn lo acordado en sesion del Cabildo,
unas inscripeiones alusivas tanto a los hechos de mayo comoa la
reconquista y defensa de Buenos Aires frente a los ingleses. La
Junta Grande, sin embargo. representante también del interior del
territorio, dispuso que solo figuraran levendas referidas a la Revo-
lucidn, suprimiendo de esta manera ¢l cardcter localista que el Ca-
bildo habia querido imprimir a la obra al aludir a las victorias de
1806 y 1807, exclusivamente portefas,

e menores proporciones que la actual, la Piramide fue cons-
truida con rapidez dado que se aproximaban las Fiestas Mayas.
instauradas como tales algo después por la Asamblea del afio X111
Probablemente éste haya sido el motivo por el cual finalmente la
decoracion guedo limitada a una sola insenpeion, 25 de Mayo de
1810, pintada en letras de oro. S embargo, la Piramide estuvo
lejos de poseer un significado univoco. Erigida para recordar la
gesta revolucionaria, sinv 1o de soporte a diferentes leyendas, odas
¢ inscripeiones que eran colocadas en sus caras de manera
provisoria en cada celebracion y que respondian a las particulari-
dades de cada coyuntura historica. Estos miltples mensajes fue-
ron otorgandole un significado fluctuante y movil que solo pudo
ser [ijado, seain se vera, en 1856 cuando, coronada por la imagen
de la Libertad, pasé a representar a la Repiblica Argentina,

La construccion de la Pirdmide de Mayo significd para el arte
de nuestro pais un hito fundante dentro del horizonte de transfor-
maciones que comenzo a gestarse en el panorama plastico local a
partir de la ruptura de los vinculos con Espana. Sin embargo, algu-
nos intentos por activar la pasiva situacién artistica habian tenido
lugar, aunque con éxito relativo, antes de la Revolucion. Uno de
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€508 intentos estuvo relacionado con la ensefanza del dibujo.

En efecto, en 1799 el entonces secretario del Consulado, Ma-
nuel Belgrane, propuso la creacion du una Escuela de Dibujo que
dependiera de y luncionara en dicha institucion. Al frente de las
lecciones estaria ¢l conocido tallista espaiol Juan Antonio Gaspar
Hernandez. Bl establecimiento abnd sus puertas con éxito, pero
tuvo una elimera existencia ya que al ano siguiente fue cerrado y
no volvio & tuncionar pese a los sucesivos pedidos de Belgrano
frente a las autoridades metropolitanas,

Las invasiones inglesas de 1806-1807 y el movimiento revo-
lucionario de 1810, Iejos de generar nuevas empresas pedagoui-
cus, posterzaron toda iniciativa hasta 1813, fecha en que el [raile
recoleto Francisco de Paula Castaieda abrid una nueva Academia
de Dibujo que lunciond, como la anterior, en las salas del Consu-
lado y que se mantuvo, no sin vaivenes, hasta 1821, Como direc-
tor de esta academia se desempeiio por un ticmpo el pintor suizo
José Guth. uno de los primeros artistas itinerantes que llezo a Bue-
nos Aires por ese cutonces. Al crearse en 1821 la Universidad de
Buenos Aires poi imwiativa de Rivadavia, esa academia de dibujo
fue incorporada al Departamento de Ciencias Exactas y transfor-
mada en la citedra de Dibujo de la Universidad. Guth. quien re-
aresabi de un viage por Montevideo v Brasil —caracteristicos des-
tinos de estos pintores viajeros—, volvio a desempenarse en esta
oportunidad al frente de la catedra hasta fines de la década en que
debig renunciar por problemas de salud. Pese a ello, la citedra de
Dibujo continud en funcionamiento, con creciente participacion
de alumnos. hasta aproximadamente 1833, bajo la direccion del
italiano Pablo Cacciamiga.

Si bien el método de aprendizaje en estos establecimientos con-
sistia en el copiado reiterado y tedioso de cabezas v grabados, ca-
racteristico de las academias de arte, fundamentalmente se impar-
tian lecciones de geometria, arquitectura y perspectiva, dado que
el objetivo final era formar dibujantes técnicos que pudieran des-
empeiiarse tanto como proyectistas y constructores de las obras
pablicas, cuanto como disenadores idéneos de los ohjetos mis
primarios de uso cotidiano. El concepto que regia la ensefanza en
estas escuelas se vincula con una continuidad ¢n el Rio de la Pla
de la mentalidad tecnicista, derivada del ideal del enciclopedismo,
que caracterizd la segunda mitad del siglo XVIII europeo. Tam-
bién pone en evidencia la modernidad de Belgrano, quien ensaya,
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en liempos fan tempranos como 1799, una idea considerada de
avanzada para esta sociedad periférica.

La presencia itinerante de Guth en Buenos Aires expresa bien
otro fendmeno, que va a tener decisiva importancia en ¢l panora-
ma artistico local de principios de siglo: ¢l arribo —timido toda-
via, pero que se ird haciendo mas frecuente a lo largo del perio-
do— de artistas provenientes del extranjero, quienes llegaban a
estas latitudes probublemente atraidos por las perspectivas econo-
micas que ¢l proceso independentista prometia a los viajeros.

Ya desde el siglo XVIIL, las expediciones cientiticas enviadas
desde Europa para explorar la naturaleza americana habian traido
consigo a dibujantes y pintores. Estos tomaban apuntes de los
habitantes de las diversas regiones, su tlora y fauna, y realizaban
bocetos que servian de modelos para dibujos posteriores, destina-
dos a ilustrar los relatos de los viajeros que se publicaban con
frecuencia tras el regreso de esos artistas a Europa. A una de estas
expediciones debe Buenos Aires su mas fiel representacion plisti-
cade la época colomal. Se trata de los dos panoramas de la ciudad
que realizo en 1794 el pintor italiano Fernando Brambila, contra-
twdo como dibujante de la expedicion de Alejandro Malaspina.
Mayor suerte tuvo aun con estas representaciones la ciudad de
Montevideo, por razones decididamente ajenas al interés artistico.
La ciudad de la Banda Onental, en tanto ofrecia un mejor puerto
para los barcos de las expediciones que, rumbo al sur para explo-
rar las costas patagonicas v ln union de los dos océanos, fondea-
ban alli por un corto tempo, pudo alberzar a un mayor namero de
estos fugaces visitantes,

Durante las primeras décadas del siglo XIX el Rio de la Plataen
st conjunto ofrecié perspectivas interesantes para |os pintores via-
jeros. El proceso revoluctonano y las guerras por la independen-
cia habian abierto para los artistas europeos de menor renombre
nuevos horizontes, nuevos mercados y nuevas posibilidades la-
borales. Las personalidades politicas y militares argentinas que se
estaban formando al calor del proceso independentista empeza-
ban a componer un friso de personajes ilustres de quienes se de-
mandaba en forma creciente una fijacion en imagenes que permi-
tiera la veneracion v garantizara la memona historica. De modo
que, ya a fines de la década del 10, surgio un incipiente mercado
de retratos grabados, realizados primero por artistas locales rudi-
mentarios, luego por las prensas litograficas de los extranjeros. El
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artista correntino Manuel Pablo Nunez de Ibarra, que habia sido
ayudante en la escuela de dibujo del padre Castafieda, fue el pri-
mero en otorgar un rostro a los generales José de San Martin y
Manuel Belgrano y mas tarde a Bemmardino Rivadavia, en retratos
que fueron ofrecidos al Cabildo para su eirculacion. Estos graba-
dos de [barra sirvieron como modelo para la ejecucion —a pedido
del mihtar Ambrosio Cramer, ofieial del Ejéreito de los Andes—
de los famosos retratos ccuestres de San Martin y Belgrano reali-
zados en litografia por Théodore Gertcault, una de las figuras mas
importantes de la pintura francesa contemporianea. Géricault rea-
lizd también los grabados de las batallas de Chacabuco (1817) ¥
Maipa (1818), con la certeza de su comitente de lograr una rapida
insercion de estas obras en el ¢ircuito roplatense y un provecho
econdmico de importancia. Si bien este objetivo estuvo lejos de
cumplirse, es interesante destacar la posibilhidad que la ruptura del
orden colonial otorgaba a una comitencia rioplatense de encargar
obras a un pintor tan prestigioso como Géricault.

Los sectores mas encumbrados de la sociedad comenzaron, asu
vez, a reemplazar las imagenes religiosas que presidian tradicio-
nalmente sus salas desde el tempo de la colonia por retratos de los
miembros de la familia Hasta ese momento, en ¢l Rio de la Plata
se podian encontrar algunos retratos de los reves de Esparia, de las
autoridades civiles y eclesuisticas locales y hasta de aleuna perso-
nalidad aislada, pero ¢l retrato de la sociedad civil, independiente-
mente de su adscripeion a la burocracia administrativa, solo se
Impuso como género a principios del siglo XIX. En los sectores de
abolengo —para quienes la revolucion habia introducido en sus
vidas algo mas que cambios politicos estructurales— lueron las
costumbres y las modas curopeas las que comenzaron a marcar el
ritmo de las transformaciones. La renovacion de ideas v la apertu-
ra comercial con los paises extranjeros habian empezado a modi-
ficar el gusto artistico v los portenos mas poderosos demandaron
de los pintores una copia tiel de sus rostros para perdurar y ser
recordados por la posteridad. Esta ampliacion de la demanda pro-
dujo el armbo al Rio de la Plata de pintores europeos, quienes ca-
nalizaron el requerimiento ofreciendo sus servicios para la reali-
zacion de retratos en miniatura o al oleo, por medio de avisos pu-
blicados en la prensa local.

La miniatura suponia la utilizacion de una técnica muy delicada
consistente en la aplicacion de pigmentos en forma de diminutos
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puntos o riyas sobre ung superficie de marfil, previamente tratada
con goma ardbiga, La liviandad de ese material lo hacia particular-
mente adecuado para la fabricacion de pequefios medallones que
lus mujeres Hevaban al cuello o bien guardaban ¢n cajas especia-
les como recuerdo. Las domas de la alta sociedad porena y los
diversos protagonistas de la politica, la milicia v el ¢clero vieron
representadas sus eligies en pequeiias dimensiones por aguellos
pintores extranjeros, Lno de los mas destacados nuiniaturistas
—que realizo wmbicn importantes retratos al oleo— fue el tran-
ces Jean-Philippe Coulu quien. contranamente a lo que sucedia
con freeuencia, se instalo definitivamente en Buenos Aires desde
su arribo en 1816 hasta su muerte. Asimismo, en la delicada v
paciente gjecucion de mimaturas se destacaron algunas mujeres
como Antonia Brunet de Annat y Andrea Macaire de Bacle, espo-
sa del conocido litografo.

La miniatura tuvo una gran aceptacion durante la primera mitad
del siglo XIX, decavendo lueso con la difusion del dasuerrotipo,
que ofrecia, a diferencia de la pinura, una copia absolutamente
fidedigna de la figura humana. El eriterio de verdad que esta nue-
va téenica introducia fue tan impactante para la sociedad de me-
dindos de siglo que wivo una acogida inmediara. aungue no masi-
v, Bl daguerrotipo fue considerado desde entonees <l heredero
legitimo de la mimatura enanto depositario de la memoria social
v ¢l recuerdo. Pero ademas. la imagen daguerreana v [a miniatura
lueran semejantes como objetos dmicos. irreproducibles v de alo
costo, ya que la placa metilica en donde se imprimia la imagen
debia ser de plata, Con la difusion del daguerrotipo, muchos de los
minaturistas que se desempenaban en el Rio de la Plata debieron
abandonar los pineeles s adquinr la camara forografica como lo
hizo ¢l francés Amadeo Gras guien, tras anos de dedicarse a la
pintura con exito, instalo en 1848 un taller de daguerrouipos en
Montevideo,

Algunos afios antes que Goulu habia llegado a Buenos Aires un
notable marino inglés aficionado a la pintura, Emenc Essex Vidal,
quien, por cuestiones de servicio en la armada real britanica, per-
manecid en Buenos Aires entre 1816y 1818, Las pretensiones de
Brasil de anexar la Banda Oriental habian movilizado a la escua-
dra inglesa —en la que se encontraba destinado Vidal— para pro-
teger al comercio britinico en estas regiones. El gobiemo del di-
rector supremo Juan Martin de Pueyrreddn debid afrontar por aquel
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cntonces situaciones criticas para la estabilidad politica del pais,
producto de este conflicto internacional sumado al levantamiento
de Runirez y Lopez en el Litoral, crisis que solo las victoriosas
batallas del ejército libertador de San Martin en Chacabuco y Maipi
lograron mitigar. Sin embargo, no son los protagonistas de esta
compleja situacion interna los que puchlan las obras de Vidal. Por
<l contrario, su interés pictorica se centrd en la descripeion de los
usos y las costumbres del habiante de la ciudad y del campo, con
sus trajes lipicos v faenas cotidianas al comenzar el periodo inde-
pendiente,

La vision de Vidal -——asi como la de Brambila y la de los otros
artistas viajeros que centraron su produccion en la descripeion de
paisajes. naturales y sociales— respondio a la nueva mirada que, a
partir del siglo XVIII, ¢l pensamiento cientifico arroj6 sobre la
naturaleza. La llustracion considero a ésta un componente de la
reahidad aprehensible por medio del conocimiento y la ciencia y
por lo tanto susceptible de ser modificada por accidn de la cultura,
Asi, cromistas. vigjeros, expedicionarios y gobernantes se afana-
ron en conocer la vastedad americana para poder dominarla, con-
virtiéndela en una tierra domesticada v productiva. Los artistas,
POr supuesto. No estuvieron ajenos a este proceso v Vidal —asi
come muchos otros pinfores viajeros con posterioridad— da cuenia
de ello.

De sus numerosos apuntes a la acuarela eligio posteriormente
veinticuatro que, llevados al grabado y coloreados, compusieron
un album publicado en Londres en 1820 titulado Picruresque
Hliustrations of Buenos Avres and Montevideo, ete. Enuno de ellos,
El mercado. se observa la Plaza de Mayo atravesada de norte a sur
por la Recova que la dividia en dos. en la que se destacaba su gran
arco central. Esta galeria habia sido construida en | 803-1804 para
poder cruzar la plaza en dias lluviosos e instalar negocios en su
interior. Entre la Recova y el Fuerte —hoy Casa de Gobiemno— se
ubicaba el mercado de Buenos Aires en donde se realizaba ¢l abas-
tecimiento y la venta de los productos traidos de los alrededores:
frutas y verduras, perdices, came y pescado. A la izquierda del
cuadro se advierte el perfil de la iglesia de San Ignacio, con su
torre y su espadaiia, mientras que a la derecha aparecen los restos
de la primera construccion de los jesuitas Hamada el Piquete San
Martin, Por detrds, aparece la bandera argentina ornando la plaza,
habitualmente izada con motivo de las celebraciones civicas.
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o Fsves Vaded T moercacdo

Fn 1315 Vidal reureso a Inglaterra, pero su estancia en <l Plaa
fue imitada por otros artistas que con fortuna y permanencia varia-
ble [legaron, recorricron ¢l territorio. produjeron obras y s¢ mar-
charon. dejando testimonios de su rabajo que hoy constituven ¢l
patrimonio artistico de nuestro pais.

NUEVOS ARTISTAS, NUEVAS TECNICAS, NUEVAS
DEMANDAS

La caida del Directonio y del Congreso, que habia sancionado la
Constitucion unitaria de 1819, significo la disolucion del poder
central y la formacion de estados provineiales auténomos. En Bue-
nos Aires, esla situacion provoco una aguda crisis politica que se
extendi6 durante todo el afio "20, caracterizada por la lucha entre
facciones. La crisis sélo pudo ser superada cuando un nuevo gru-
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po dirigente, procedente de las filas de la elite portena se unid con
el comin objetivo due ordenar ¢l estado andrgquice en el que habia
quedado sumergida n provineia aespues de un ano de enlrenia-
mientos. La Junta de Representantes eligio gobernador al general
Martin Rodriguez. quien nombro como ministros a Bernardino
Rivadavia en la cartera de Gobierno y a Munuel Garein en [a de
Hacienda: ambaos funcionarios resullaron piezas clave de su admi-
nistracion. Estos mismos disefiaron un nutrido plan de reformas
tendientes a modernizar la estructura administrativa heredada de
la revolucion, desde las politicas y econdmicas hasta las culturales
¥ urbanas,

Las reformas programadas —dificiles de concretar en algunos
campos, pero exilosas en la mayoria— continuaron durante ¢l go-
bierno del general Las Heras y mas adn durante la nueva gestion
de Rivadavia, elegido primer Presidente de la Republica en [R26.
Este nuevo intento por organizar las provincias autonomas bajo la
torma de un Estado unificado volvio a generar serias discordias v
desacuerdos, que va se habian hecho patentes en los debates del
Congreso Constituyente de 1824-26. El enfrentamicrio con el Bra-
sil por la anexion de la Banda Oriental termino de debilitar la pre-
cana situseion, v “la feliz experiencia™ fracaso ahogada por la vue-
rra civil interna y la guerra con el Imperio en el orden exwerno. La
asuncion de Juan Manuel de Rosas como gobernador de la provin-
cun en 1829 fue una consecuencia inmediata de estas controver-
sias, inaugurando un nuey o periodo en donde otras sellaran la suerte
del pais por mas de 20 anos

Pese a ello, el clima de paz y de progreso imperante durante la
primera época resefiada v la necesidad de contar con técnicos es-
pecializados para llevar adelante las transformaciones propuestas,
produjo el arribo a Buenos Aires de profesionales europeos tales
como el ingentero Carlos Ennque Pellegnn, el astronomo Octavio
Fabrizio Mossot, el publicista Pedro de Angelis y ¢l arquitecto
Carlo Zucchi, la mayoria de los cuales trabajd para la administra-
cion oficial. Junto a ellos, artistas de diversa procedencia proba-
ron suerte en Buenos Aires — pocos fueron los que se instalaron
en el interior—, seguramente seducidos por las nuevas perspec-
tivas.

Algunos de estos artistas introdujeron en el Rio de la Plata pro-
cedimientos artisticos desconocidos hasta ese momento como la
litografia. Esta técnica —que supone el empleo de la piedra en la
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impresion de imagenes— habia comenzado a difundirse en Euro-
pa a principios del siglo XIX. siendo el propio Géricaull, antes
mencionado, un artista pronero en su uso. En Buenos Aares [ue
imcorporada casi de inmediato a partic de o tormacion de estable-
cimienios de impresiones litogrificas que tuvieron un gran éxito,
merced a la miciativa de los arustas extranjeros,

LEl primero en realizar litogralias con intencion artistica en la
Argenting tue e frances Jean Bapliste Douville, quien Hego o Bue-
nos Aures durante la guerra con el Bragil (1826), Aprovechando
esta coyuntura v la gran adimiacion que la tigura del almirante
Guillermo Brown despertaba en [a poblacion por sus victorias na-
vales, Jean Bapuste imprinmio en su taller litogratico, Hamado
Douville et Laboissiere, un retrato del marino probablemente rea-
lizado por el artista Luis Laisney. Este retrato tuvo una vasta acep-
tacion entre los sectores acaudalados de la poblacion portefa que
se precipiiaron masivamente o adguinr [o obra. Bl éxto del
emprendimiento Hevo a Douville a retritar a otros homhres desta-
cidos de a polinea v I milien v suiniciwnva fue rpidamente
imtada por nuevos litogratos,

En 1828 va estd instalado en Buenos Aires ¢l ginebrino Cesar
Hipohto Bacle, quicn erea o lirma Bacle v Cia Impresores
Litograticos del Estado pnto o suomuper Andrea Nacire —reco-
nocida minturista— voal artista Arthur COnslow, De su prensa
saheron, con dibujos de estos Gliimos y de otros artistas mis des-
tacados como el citado Carlos Envigue Pellezrni, los retratos de
las mas ilustres figuras histonicas. También. la gran estampa que
muestra la legada a la Catedral del cortejo finebre del coronel
Daorrego cuando sus restos fueron trusladados a Buenos Adres en
1829,

Del mismo modo en que los artistas ofrecian sus servicios por
medio de los periodicos locales, donde anunciaban su Hegada al
pais, la direceion de sus establecimientos, el genero pictorico en ¢l
que se especializaban v el tipo de técnica empleada. también en la
prensa difundian la aparicion de los retratos de los personajes ce-
lebres, lo acomodado de sus precios y los lugares de venta. Ln la
decada del "20), entonces, se acentud esa tendencia a retratar a los
hombres ilustres —gestada o expensas de emprendimientos parti-
culares—, iniciada timidamente unos anos antes por Nanez de
Ibarra. Una moda gue, a la vez que engrosaba los bolsillos de los
impresores, iba construyendo —de manera asistematica y exenta
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de control oficial— una guleria de héroes nacionales que penetra-
ron hondo en el imaginario colectivo., :

La acwacicn de Bacle al frente de su empresa no se limito a
retratar u lay personalidades historicas. Ya durante ¢l rosismo. Ce-
sar Hipolito publico un dlbum titulado Trages v costumbres de la
provinew de Buenos dires (1833-34), compuesto por seis cuader-
nos con dibujos litograticos. dedicado a deseribir los oficios v tra-
bajos de los sectores populares y las vestimentas tipicas de las
damas porterias, Un ejemplo de este dlbum e la litografia colorea-
da Petnerones en casa, la cual deseribe, de manera caricaturesea,
la costumbre de |as sefioras de usar peinetones de desproporcioni-
do tamano —que eran fabricados por ¢l ¢élebre Manue! Masculi-
no—, con las incomodidades propias que esta moda provocaba,

Las coleeciones de estampas costumbristas, deseriptivas de los
oficios, vestimentas y paisajes tanto urbanos como rurales, fue-
ron, como se sefald anteriormente, un WOPICo comun a varios ar-

Hipdtito Bacle. Penetones en casa,
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tistas, tanto de los que permanecieron en Buenos Aires como de
aquellos que regresaron a su lugar de onigen. Tal es el caso de los

Iranceses Aleides D' Orbigny, naturalista que recorric la Argentina
en 1827, y del manno Adolfo d'Hastrel; ambos utilizaron sus apun-
fes como ilustraciones de sus libros de viajes publicados poste-
riormente.

" A pesar de que algunos de estos artistas tenian verdadero talen-
10y de que su produccion llego a ser importante, la circulacion de
sus obras fue siempre parcial, limitada a un pablico consumidor
reducido y selecto. La falia de museos y de exposiciones regulares
de arte en la ciudad fue otra constante del ambiente plistico loeal,
a pesar de que la intencion de dotar a Buenos Aires de un musco
de ciencias narurales, donde tambicn estuvicra representado el arte
universal. formé parte del programa de reformas ideadas por Ri-
vadavia.

Durante la gestion presidencial, el gobiemo recibio dos propues-
las para un museo artistico provenientes de particulares, una de
ellas de Jos¢ Guth —por ese entonces profesor de dibujo de la
Universidad — v la otra del comerciante austriaco José Mauroner.
Desafortunadamente ambos proyectos aparecieron en el momento
en que se desataba la guerra con ¢ Brasil, la cual, a la vez que
impedia cualquier desvio de fondos publicos a otros fines que no
fueran los bélicos. posterzaba indefimdamente la concrecion de
los proyectos.

Asi, dentro de un programa de renovacion global de los méto-
dos didieticos que se habian empleado en la ensefianza de las ar-
tes hasta ese momento, Guth sugirio al gobiermno en 1826 la crea-
cion de un museo de bellas artes, donde los alumnos pudieran ob-
servar pinturas y esculturas. copias de aquellas tamosas obras del
arte curopeo. Para esa fecha Mauroner va habia zarpado de Euro-
pa rumbo a Buenos Aires, en donde —probablemente persuadido
por los agentes europeos de Rivadavia— imaginaba realizar un
buen negocio vendiendo su importante coleccitn de pinturas al
gobierno nacional, Pero cuando Mauroner llegé a fines de 1828 al
Rio de la Plata, la situacién politica habia cambiado dramatica-
mente. Rivadavia habia fracasado en su intento presidencialista,
los enfrentamientos facciosos estaban nuevamente a la orden dei
dia y la guerra con el Brasil, si bien superada, habia dejado los
recursos cconomicos completamente agotados. En ese contexto
desalentador, Mauroner organizd una exposicion de cuadros en el
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Colegio de Ciencias Morales (San lgnacio) que abrio sus puertas
en marzo de 1829, La muestra durd varios meses y en el catdlogo
que se publicd para esa oportunidad figuraban casi cuatrocientas
piezas —la mayoria buenas copias de taller— de arustas ialianos,
franceses, flamencos y espaiioles de reputacion internacional, ade-
mds de otros pintores menores. La cronica que aparecio en el dia-
rio £/ Tiempo de ese momento es considerada la primera critica de
arle publicada por la prensa argenting y su contenido ¢s muy elo-
cuente respecto de la sitvacion en que se inauguraba la exposi-
cion: “En medio de las penosas atenciones y de las ideas tristes
que nos ocupan, nacidas de la guerra interior que nos ha traido una
administracion vergonzosa, y algunos gefes birbaros v atrozmen-
te salvages, hemos tenido la satisfaccion de ver la primera colec-
cion de pinturas que ha decorado hasta hoi al nuevo mundo y que
acaso pudiera envidiamos el antiguo. Extrado contraste, cierta-
mente, el tener que ocupamos al mismo tiempo ¢n hablar de las
pampas vy de las obras de genio; y mezclar en las columnas del
mismo periodico los nombres inmortales de Rubens. Van Dyck,
Munllo y Rafael. con los nombres bochomosos ¢ infames de un
Molina, de un Rosas, de un Bustos y de un Quiroza™,

Sin duda la exposicion Mauroner detn6 haber sido un aconteci-
miento cultural de enverzadura a juzear por las escasisimas —si
na nulas— posibilidades del porterio de obsenvar obras de arte
luera de los templos. Sin embargo, un afio despues. Mauroner aban-
donaba la ciudad dejando atrds una fracasada empresa economica,
va que no s6lo no pudo vender su galeria de cuadros al gobiemno,
sino que [ampoco wvo €xito en la venia particular de las telas. La
creacion de un museo de bellas artes debia esperar todavia mas de
sesenta anos.

51 bien la exposicién organizada por el comerciante austriaco
no fue estrictamente la primera muestra de arte exhibida en Bue-
nos Aires —en 1817 la Sociedad del Buen Gusto en el Teatro,
fundada por sugerencia de Rivadavia, aparentemente habia reali-
zado en el colegio de San Carlos una exhibicién y venta de pintu-
ras que, hasta donde se sabe, tuvo muy poca repercusion—, fue
sin duda ¢l acontecimiento mis importante que desde el punto de
vista artistico pudieron experimentar los pintores locales, quienes,
Jovenes atn, se estaban formando en la citedra de Dibujo de la
Universidad de Buenos Aires.

Para ese entonces, Guth ya se habia alejado de la ensefianza y

119



en su eatedra habia sido reemplazado por el artista italiano Pablo
Caccramga, quien acreditaba un desempedio prolongadoe como ca-
tedritico de dibujo y pintura en la Real Umiversidad de Palermo
Caccianiga permanecio como profesor de la Universidad hasta
1833, techa en que desaparece toda mencion a su cargo, y se con-
virtid en un verdadero precursor y renovador de los estudios. In-
trodujo novedades efectivas como ¢l andlisis detallado de la figura
humana por copia de modelos vivos —y no de laminas grabadas—
v la ensefanza de peodesia, ademis de haber coneretado las aspi-
raciones de su antecesor en la catedra, iniciando las clases de pin-
e al oleo, a la acuarela v en mimiatura en la Umiversidad. En este
ambiente de novedades pedagogicas y de mayores recursos artisti-
cos se estaban formando dos de los principales artistas locales de
desiacada actuacion durante el periodo sigmente, Fernando Garcia
del Molino y Carlos Morel.

Junto con el arquitecto Carlo Zucchi, Caceianiga logrd fundar
una escuela de dibujo cuyo programa, desde el punto de visia de la
concepeion didictica. constituyd el mas avanzado plan para estu-
dips artisticos que se gestiond en nuestro pais hasta bien avanzadr,
el siglo XIX. El emprendimiento fracaso. entre otros motivos. por
falta de alumnos. v la propuesta de incorporar esa escuela a la
Universidad como una cdtedra paralela a la ya establecida no pros-
perd dados los magros recursos de las finanzas provinciales y la
com ulsionada situacion interna.

La década del 20, que concluyo signada por un retroceso en lo
politico v por ¢l retomo a las luchas facciosas, fue, sin embargo,
una década de grandes progresos en ¢l proceso de conformacion
de un espacio antistico local. La presencia itinerante de numerosos
pintores extranjeros en la ciudad, sumada a la introduccion de nue-
vas técnicas de impresion, las renovadoras propuestas pedagogi-
cas aphcadas a la ensefianza artistica, sumadas a los proyectos de
creacion de museos y exposiciones de cuadros, son elementos su-
ficientes para confirmar el surgimiento de un espacio de produc-
cion, circulacién y consumo de lo artistico que, aunque embriona-
rio, cra completamente novedoso.
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DE LA PINTURA DE CABALLETE A LA CAMARA
FOTOGRAFICA: ASPECTOS ICONOGRAFICOS DEL
ROSISMO

Despuds de la crists interna que caraetenzo a los afos posterio-
res a la fugaz presidencia de Rivadavia, la Sala de Representantes
eligio en diciembre de 1829 a Juan Manuel de Rosas como gober-
nador de [a provineia de Buenos Aires. En esaoportunidad, el cuer-
po legislanvo le otorgo el titlo de “Restaurador de las Leyes™ y le
concedio las facultades extruordinanas gracias o las cuales gozo
del ejercicio absoluto del poder, Su figura se habia destacado en ¢l
escenano politico bonaerense durante todn lu decada desde su in-
tervencion en favor del gobierno de Martin Rodriguez. Al asumur
su cargo en 1829, lo hizo imbuido de un gran prestigio entre los
lederales y apoyado por los poderosos hacendados de la camparia.
Tres afios mas tarde, cuando a fines de 1832 [a Sala lo reeligio
como gobernador despues de un prolonzado debate sin ¢l goce de
las facultades extraordinarias. Rosas rechazo la nueva designa-
cion y marchd en campana militar al sur de la provincia para paci-
fiear la frontera con el indio.

Mientras tanto, la escision en el seno del partido federal comen-
zaba o provocar disturbios en Buenos Aires v tanto fa llamada
“Revolucion de los Restauradores™ de 1835 como el asesinato de
Facundo Quiroga en 1833 aceleraron los tempos del regreso de
Raosas al poder, quien fue linalmente designado gobermador por
segunda vez en abril de ese afio, con la suma del poder publico. Su
segundo mandato se prolongd por mas de quince afos v solo las
fuerzas mancomunadas del Litoral a las ordenes de Urquiza pu-
dieran poner fin en Caseros a ese régimen, pronto convertido en
dictadura, en el que las persecuciones politicas, las intngas pala-
ciegas y los conflictos internacionales estuvieron a la orden
del dia.

En este contexto, sin embargo, el escenario artistico rioplatense
continué desarrollandose con el apone de artistas extranjeros y
locales. Muchos de ellos, si bien lograron producic una obra inde-
pendiente, también debieron acomodarse a los dictdmenes del re-
gimen. La mayoria de los nuevos pintores europeos llegados al
Rio de la Plata en este periodo traia de sus paises de origen una
preparacion académica mas sélida y, en algunos casos, una trayec-
toria profesional prestigiosa, elementos distintivos respecto de sus
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colegas que los habian precedido en el viaje al Plata, muchos de
los cuales se dedicaron al arte sélo como aficionados o como obje-
tivo de sus empresas comerciales. De esta nueva oleada de pinto-
res europeos, algunos ya habian legado a fines de la década del
20 pero desarrollaron la mayor parte de su produccion bajo el
rosismo.

Tal es el caso de Carlos Enrique Pellegrini. un saboyvano que, en
calidad de ingeniero, habia venido junto a otros prolesionales con-
tratado por Rivadavia para hacer trabajos téemcos en ¢l campo de
la lidraulica. El Iracaso del proyecto rivadaviano v la paralisis
oficial ante cualquier emprendimiento debido a la delicada situa-
cion politica de fines de los afios "20 obfigaron a los recién llega-
dos a adecuarse al momenlo y a ejercer otros oficios. Asi, Pellegrini,
quien conocia a fondo la téenica del dibujo arquitecténico y
perspectivo tantas veces gjercitado en la Escuela Politécnica de
Paris, se dedico a la pintura, destacandose en la representacion de
rimcones de Buenos Aires y principalmente ¢n la téenica del re-
trato.

Ya a principios de la década del 30, Pellegrini habia abierto su
taller en la ciudad y habia obtenido una repercusion inmed’ tta entre
el ptiblico acomodado porteiio, quien lo considerd por mucho tiem-
po ¢l retratista de mayor prestigio de la ciudad. Las téenicas que
empleo fueron principalmente el lipiz, la tinta china, la acuarela,
el temple sobre papel v sélo en contadas ocasiones pinto al oleo.
La rapidez en la ejecucion de los cuadros, que el empleo de esas
técnicas suponia, lo convirtia en uno de los artistas mas prolificos
del siglo.

Respecto de los paisajes de Buenos Aires realizados por el pin-
lor, €stos representan —junto con aquellos compuestos mas de
una década antes por Vidal —, un corpus documental invalorable
donde observar la evolucion edilicia y urbana de la ciudad durante
esos afos. En la acuarela La Caredral, por ejemplo, aparece la
iglesia metropolitana mirada desde un punto de vista frontal para
exhibir adecuadamente su fachada de reciente construccion, cuya
escala y monumentalidad contrastan radicalmente con las demds
arquitecturas que rodeaban la plaza.

La historia del partico de la Catedral esta lejos de ser un asunto
sencillo. En sus estudios sobre el tema, el arquitecto Fernando Aliata
observa que, desde que comenzd a levantarse la iglesia a media-
dos del siglo XVIII, de acuerdo con el proyecto del arquitecto ita-
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liano Antonio Masella, se habia intentado dar forma a una fachada
que concordara con la propuesta del arquitecto. Pero problemas
de disedio y principalmente restriceiones presupuestarias dieron
por tierra con lodas las 1deas. A principios del siglo XIX, la Cate-
dral continuaba sin frente y varias vistas de la ciudad dan cuenta
de ello. Sélo en 1821 se tomaron medidas para poner fin al asunto.
En ese afio se sanciond un decreto —por iniciativa de Rivada-
via — por ¢l cual se ordend la construecion definitiva de un porti-
co, medida que presagiaba el plan de reformas religiosas progra-
madas por el ministro. La fachada de la catedral, por disposicion
del decreto, debia ser un monumento celebratorio de la Indepen-
dencia, una finalidad completamente laica. Precisamente por eso
Prospern Catelin, el arquitecto francés autor del proyecto y miem-
bro de Ia administracion rivadaviana, disefd Inalmente un pérti-
co que recordara a un templo conmemoralivo y no a un tipico frente
catedralicio, ubicando su idea dentro de la misma linea
programatica de la iglesia de la Magdalena de Paris, constrnda en
homenaje a los soldados de la Grande Armée. Esta acuarela de
Pellegrin, realizada en 1829, muestra las columnas coronadas por
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capiteles de bronce que para la fecha de realizacion de la pintura
no existian, ya que la suspensidn de las obras dos afios antes habia
impedido complerar la parte omamental del pértico. Este agrega-
do s una evidente referencia arqueologica a los primeros capite-
les corintios gricgos, a una cultura arquitectonica que tanto el pin-
tor como Catelin compartian y conocion perfectamente.

Pellegnni realizo, ademas, numerosos trabajos para la prensa

Wogrilica de Bacle, fundamentalmente retratos de personajes ilus-
tres, taren que compartia, segun se vio mas armba, con Andrea
Macaire de Bacle v con Arthur Onslow. Muchas de sus vistas de
Buenos Aires, dibujadas previamente en acuarela y aguada, fue-
ron litografiadas por el impresor ginebrino. Pero en 1835 decidio
lanzar un album propie, impreso ¢n su propio establecimiento, la
Litografia de las Artes, que se titulaba Recwerdos pintorescos y
fisionamicos del Rio de la Plata, con imagenes de la ciudad y de
sus edificios mis representativos. de sus salones y bailes tipicos,
ademas de alvunas escenas gauchescas. Bl album debia comple-
tarse con una serie de retratos de los grandes hombres, pero solo la
primera parte —las vistas urbanas— vio fa luz seis afios mas tar-
de. Entre dichas imagenes figura una obra, Frestas Mavas, en la
cual se puede observar ¢l desarrollo de las celebraciones civicas
en 1841, hiestas que habian surgido treinta anos antes junto al mo-
vimiento revolucionario de 1810,

En electo. a partir del estallido de la revolucion se instauro en
Buenos Aires una nueva tradicion festiva que. en reemplazo de la
colonial, ofrecio a la sociedad portenia un marco de identificacion
v pertenencia al nuevo orden emergente, a la vez que sigmfico un
importante recurso de propaganda al servicio del poder politico
Desde el inicio del proceso revolucionario, las eelebraciones de
las Fiestas Mayas se caracterizaron por un gran despliegue orna-
mental y gruesos gastos de organizacidn, recursos que las luchas
por la independencia se encargaron de reducir al minimo ante la
exigencia de concentrar todos los esfuerzos economicos en el de-
sarrollo de la guerra, Las fiestas conmemorativas de la década de
1820 retomaron ¢l esplendor de los primeros anos, de acuerdo con
la voluntad —casi siempre explicita— de Rivadavia de convertir-
las en 6rganos de difusion de su ideario poelitico. Convencido de
las posibilidades propagandisticas de |a fiesta, Rivadavia impulsd
—entre sus multiples reformas acministrativas— la creacion del
Departamento de Ingenieros Arquitectos v de la Policia, ambas
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dependencias encargadas de la organizacion de los eventos festi-
vos, enreemplazo del Cabildo de la ciudad, cuyas funciones cesa-
ron en 1821, Durante cl rosismo, estos organismos continuaron
funcionando, con algunas modificaciones, como responsables de
In organizacion de las lestividades civieas y de la construccion de
las escenogralios omamentales caracteristicas de la Plaza de Mayo.
Verdaderos soportes estéticos de una prédiea politica, esas arqui-
leeturns, piuturus v eseulturas provisoras aleanzaron una impor-
tanea musitada a lo firgo del tempo. Por eso las expresiones de
arte elimero aparecidas en dicho contexto celebratorio deben ser
considerndas formas discursivas privilegiadas del programa sim-
bolico oficial, pero tambien manifestaciones de un lenguaje artis-
tico local que estaba naciendo en la Argentina por esos afios,

Los constructores de estos despliegues ornamentales fueron ar-
tesanos cuyos nombres han permanecido andnimos para la histo-
ria hasta hoy, pero que sin embargo fueron muchas veces recono-
cidos por sus mentos y hasta [legaron a ocupar un lugar respetable
dentro del wyido social como comerciantes o propietarios de tien-
das. Ademas. el didlogo entre estos artesanos y los artistas recono-
cidos fue mucho mis [recuente de lo que se conoce. A menudo,
los artistas eran convocados para actuar como jurados en la selec-
cion de uno u olro artesano para intervenir en las decoraciones
urbanas, o actuaban directamente junto a ellos en dichas tareas.
Tal es ¢l caso del propio Pablo Caccianiga, quien obtuvo por lici-
tacion los trabajos de pintura para las ornamentaciones de las Frestas
Mayas de 1828 v se desempedio en pie de igualdad junto a carpin-
teros. herreros v especialistas en tuegos de artificio. oficios que
eran considerados de menor jerarquia que ¢l de pintor. El estudio
de la articulacion entre el quehacer de estos artesanos ignorados,
hasta hoy periféricos. v el de los artistas reconocidos, canonicos.
legitimados por la historia, esta todavia por realizarse, pero segu-
ramente modificara y ampliara el conocimiento que actualmente
se posee sobre el horizante artistico de estos afios.

Dentro de tal contexto, la pieza de Pellegrini —asi como la de
Albérico Isola, de 1844, sobre el mismo tema— es uno de los do-
cumentos iconograficos mas importantes que se conservan sobre
las celebraciones civicas en Buenos Aires. En la litografia de
Pellegnni se observa, por un lado. el tipo de decoracion que se
utilizaba en la plaza piblica y que consistia principalmente en una
arqueria circular o poligonal de variadas dimensiones y alwra, la
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cual rodeaba la Pirdmide de Mayo, profusamente ormmentada con
guirnaldas, luces, bunderas v leyendas alusivas. Ademas, se desta-
can los juegos de cucanas o “palo enjubonado™, las estructuras en
madera para los fuegos artiliciales v ¢l globo aerostatico, carcte-
risticos entretemimientos populares de las liestas, Hasta aproxi-
madamente mediados de la década del "30. ¢l responsable de eri-
wir estas escenogralios urbanas fue el arquiteets Carlo Zucchi, quien
en calidad de arguitecto oficial de la provineia se encargo de en-
salzor la Neara de Rosas v de difundir popularmente su imagen
por medio de estos desplicgues omamentales festivos.

La obra de Pellegrim presenta tambien interesantes aspectos
sobre ¢l publico gue asistia a estas celebraciones, En ella se ve un
nutrido grupo de concurrentes, que por sus vestimenlas, actitudes
e intereses parecen pertenecer a los mas diversos grupos sociales,
Mujeres ricamente ataviadas, paisanos de a caballo y negros se
mezelan en esta esce-
miL. i ben es cwerto
que el periodo rosista
s¢ caracte: 10 por und
movilizacion politica
de lus clases popula-
res, cabe pensar que la
participacion de estos
sectores en las fiestas
civicas nunca fue ex-
trafa, incluso desde
los primeros uempos
de la revolucion, tal
como senalan las
fuentes escritas.

Junto a Pellegrini,
trabajaron ¢n Buenos
Alres olros aristas ex-
tranjeros que, como
€1, llegaron a fines del
20, pero acluaron
profesionalmente du-
rante los "30. Ellos
fueron los pintores

Cayetann Desealz Jvan Manuel de Reasay !
Museo Histéricn Naciongf  1talianos Cayetano
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Descalzi ¥ Jacobo Fiorini, ambos dedicados a la pintura de retra-
tos, pero de quienes se posee todavia escasa informacion. Cayetano
Descalzi. quien hizo su fama a partir de los retratos de Rosas, tue
autor de un retrato sedente del Restaurador, realizado al oleo alre-
dedor de 1835, que muestra al personaje ricamente ataviado con
uniforme militar, banda, baston de mando y medalla. como co-
rresponde a un retrato ofictal. Los atributos exhibidos en este cua-
dro le habman sido obsequiados a Rosas por disposicion de una ley
que, sancionada en junio de 1834 por la Sala de Representantes,
disponia la confeccion de una espada, de una medalla y de una
banda que expresaran la gratitud por su exitosa campana al desier-
to. emprendida un afo antes. La expedicion militar al sur de la
provincia fue de vital importancia para la vida politica del mo-
mento por dos razones principales: en primer lugar, por el impacto
economico que ¢l emprendmmento signilicé al incorporar ticrras
productivas a la frontera. Pero ademas, porque ke brindo a Rosas
la posibilidad de manipular la escena politica porieia desde una
posicion privilegiada. alejado sélo geograficamente de los con-
flictos desarados en la ciudad

La medalla que ostenta Rosas ¢n su pecho <n el cuadro de
Descalz ~(...) sera de oro en forma de sol —dice el decreto
transcripto por Pradere—. con circulo de brillantes y su coloca-
cton pendiente del cueilo, En suanverso ird grabada la inscripeion
siguente: “La expedicion a los desiertos del Sud del afo 33 en-
grandecio la Provincia v aseguro sus propiedades” (...)". En el re-
verso debia ligurar una reproduccion del monumento al Ejéreito
Expedicionano. cuya construceidn en la colina llamada Clemente
Lopez. ¢n las margenes del Rio Colorado, se habia dispuesto por
decreto a poco de concluida la campana. y cuyo diserio estuvo a
cargo del arquitecto oficial de la provincia, Carlo Zucchi, quien
propuso una composicion sobre la base de la tipologia de pirdmi-
de trunca. Si bien ¢l monumento fue pensado originalmente para
conmemorar una gesta histonca colectiva —la del Ejército Expe-
dicionario del Sur—, una habil manipulacion de la intencién que
le habia dado origen produjo un desplazamiento de sentido que
convirtié al monumento en un recordatorio de las hazaiias particu-
lares del jefe de dichas milicias, Juan Manuel de Rosas.

Aunque la obra nunca fue levantada, el haberla concebido pre-
senta un fendmeno peculiar en la historia de la politica conmemo-
rativa de la Republica Argentina. El monumento proyectado no
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solo aparece inttmamente articulido con el proceso de encumbra-
miento del principul protagomsta de la vida publica del momento.
Juan Manuel de Rosas. sino que ademas inaugura en el ambito d -
los monumentos conmemoratives el culto a las personalidades ilus-
tres. al “héroe™. Sisu construecion se hubiese coneretado, hubicra
sido el segundo monumento en levantarse en el territorio de la
provincia de Buenos Aires, después de Ta Piramide de Mayvo, En
este sentidu, el trabajo de Zucehi aparece como la transicion entre
esta b Picimide, exocadora de una gesta colectiva, v la estatua
ecuesire de San Martin de Davmas, que recuerda auna personali-
dad individual. Ambos monumentos conmemoriivos son consi-
derados en la actualidad las primeras obras de este upo en ser eni-
gidas en nuestra ciudad. )

El cuadro resenado. que muestra a Rosas en el esplendor de su
carrera militar, con tedos los atributos propios de su rango v de sus
triuntos. en la antesala de su acceso al apogen del poder en 1835,
evidencia la estrecha vinculacion de Descalz con el régimen rosista
que se completaba con la participacion de su hermano Nicolds en
la expedicion al desierto en calidad de inger-"cro topografo.

El artista italiano compuso. ademads. otro retrato del Restaura-
dor —sensiblemente diterente del anterior v quizas el mas conoci-
da de st produceion—. gue habria senvido de modelo para la ela-
boracion de una famosa Iiogralia tiwulada Rosas o Grande reali-
zada en Paris por Julien —primer grabador de la Escuela Real de
Francia. segun Matienzo— ¢ impresa por Lemercier. Benard v Cra
Probablemente haya sido el mismo Descalzr quien mando a lito-
crafiar la obra duranie un vigje realizado a Francia en 1840, en la
sexuridad de que los establecimientos litograticos locales no po-
dian satisfacer la jerarquia que ¢l descaba darle a la lamina. La
tirada numerosa y lo costoso del emprendimiento hacen suponer
la existencia de algan tipo de financiamiento, posiblemente pro-
veniente del mismo gobiemo provincial,

Durante este periodo, tambien comenzo a desarrollarse la ac-
tuacion profesional de importantes artistas locales, cuyas prnime-
ras armas con la pintura habian sido adquinidas en los talleres de
los pintores extranjeros que, como Goulu, Descalzi o Fionm, im-
partian clases particulares en ese momento. Sin embargo, su for-
macidn académica la obtuvieron junto a los maestros de la escuela
de dibujo de la Universidad de Buenos Aires, Guth y Caccianiga.
De los primeros artistas con formacion local cabe destacar las fi-
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guras de Fernando Garcia del Molino y de Carlos Morel. Ambos
fueron buenos miniaturistas —en calidad de tales realizaron algu-
nas obras en colaboracion—, ademads de retratistas y dibujantes.

Garcia del Molino, chileno de nacimiento pero nacionalizado
argentino, fue considerado por José Ledn Pagano como “el pintor
de la Federacion”, ya que por sus pinceles no sélo pasaron las
figuras mds representativas del lederalismo argentino, sino toda la
familia del Restaurador, dejando la mis fiel interpretacion grifica
de ese penodo historico argentino.

Desde joven fue reconocido como un pintor de talento no solo
en Buenos Aires, sino imbién en Montevideo y en el interior del
pais, fama que lo llevo a ejercer como maestro de Benjamin
Franklin Rawson, artista sanjuanino elogiado por Sarmiento, au-
tor de pinturas de lemas hisionicos entre olros géneros.

Garcia del Molino realizé una vasia obra, principalmente en el
género del retrato y. como tantos otros pintores de su época. reali-
26 diversas efigies de Rosas, algunas mas felices desde ¢! punto
de vista plastico, otras de menor valor donde lo importante radica-
ba en la transmision de los
mensajes propacandisticos
del regimen. Si bien el boce-
to a ldpiz que muestra el re-
trato de Rosas ya anciano no
25 lo mas representanvo de su
produccion, en ¢l se observan
no sélo un buen dominio del
oficio v hasta cicrta maestria
en la téenica del dibujo.
aprendida en las academias
locales, sino también un ape-
go al protector y principal mo-
delo que continué aun des-
pués de su derrumbe pofitico.

Los cuadros analizados con
anteriondad evidencian que la
figura de Juan Manuel de
Rosas sc constituyo en tema-
tica obligada para la totalidad
de los pintores activos duran- 0 o e s
te su gobierno y aun después,  Museo Histdrico Nacional
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v sea que se lo exhibiera en la cima de su carrera politica o en ¢l
deterioro lisico de sus altimos afos. Sin embargo, su imagen
circulo también sobre soportes menos nob' = gque L tela y el papel
de dibujo. Los periodicos de la epoca sefialan que, en tempos de
celebraciones eivieas. los vecinos colocaban en los frentes de sus
casas bustos y retratos grabados del Restaurador tanto de pie. a
caballo o de medio cuerpo, o bien en faroles de papel de colores
con su eligie. Laaparicion de esta publicidad en los diarios locales
da cuenta de la gran cireulacion que teninn estas imagenes, las
cuales podian ser adquiridas en varios negocios de la ciudad y, por
st bajo costo, consumidas en forma masiva. Estos avisos también
hablan de las variantes iconogralicas que el mercado ofrecia de un
mismo personaje — la figura de Rosas aparece de pie, montada o
de medio cuerpo— v hasta de una cierta “banalizacion" del retrato
del heroe en tanto su efigie circulaba impresa en lamparas multi-
colores, relojes de holsillo, piezas de vaplla y hasta en peinetones
v cajas para rape. En el proceso de creacion de un “eliseo™ de
heéroes nacionales, intciado en el periodo anterior, durante ¢l go-
biermo de Rosas la fioura de éste desplazd numeénca y cualitanyva-
mente a cualquier otra personalidad.

Contemporineamente a Garcia del Molino, trabajo en Buenos
Aires el pintor Carlos Morel, cuva acuvidad artistica decayo a fi-
nes de los anos "40 por un progresivo deternioro de sus faculindes
mentales. A diferencia de su colegu v condiscipulo. Morel se des-
taco menos por ¢l retrato que por sus cuadros de conjunto: escenas
de costumbres, episodios militares v paisajes. Su produceion se
caracterizo también por una intensa labor litogratica. Si hien su
obra no fue numéricamente significativa como consecuencia de
su temprana enfermedad, es considerado por la historiografia ra-
dictonal como el primer pintor argenting en realizar una obru ar-
tistica coherente y en la cual, sezin Adolto Luis Ribera, los valo-
res plasticos exceden casi siempre lo puramente iconografico

En los episodios militares y en las escenas de costumbres, Morel
logra ciertos cfectos dramdticos mediante el movimiento vy la
gestualidad de los personajes, los efectos luminicos y los colores
contrastantes, clementos propios del movimiento romantico. Tal
es el caso de Carga de caballeria del efército federal en que el
movimiento del caballo, controlado por el soldado, concentra toda
la accidn, en una escena que es destacada por los efectos de la luz.
En Combare de caballeria en la época de Rosas sc observa aun
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mis el contraste entre un primer plano estitico, dominado por los
cuerpos de los soldados muertos, y el segundo plano, donde se
desarrolla dindmicamente la aceion del enfrentamiento entre los
dos bandos. Estas dos obras pueden ser consideradas como las
primeras escenas de batalla de la plastica argentina, Aun cuando
estdn fechadas en 1830, Matienzo sostiene que pueden haber sido
realizadas solo entre 1839 y 1840, dado que un estudio de los uni-
tormes de los soldados y oficiales, revelo gue las prezos se habrian
mspirado o bien en episodios de la campana de Lavalle contra
Rosas o, mis probablemente. en el levantamiento armado que los
hacendados del sur de la provineia de Buenos Aires orgamizaron
contra el Restaurador.

La obra mis difundida de Morel fue la realizada para la litogra-
fia. En 1841 —el mismo afo en que Pellegrini publicd sus Re-
cuerdos pintorescos v fisionomicos del Rio de ta Plata— vio la
luz el conjunto de ocho litografias que Hevan por titulo Colecerin
e eseenas vovistas del pats, mis conocida eomo la Serie srande
dlet Iharva por haber sido impresas en la Litografia Arzenting, esta-
blecimiento ereado por el poriefio Gregorio Ibarra en 1837, La
Serte grande incluia, ademas, trabajos de otros artistas. En las i-
togratias de Morel, el pintor presenta escenas costumbristas don-
de aparecen el zaucho v el indio exhibiendo desde sus vestimentas
v sus armas tpicas hasta sus famihias v facnas,

Tres aftos mds tarde v después de un viaje a Rio de Juneiro,
Morel publicd otro dlbum titulado Lo v costmbres del Rio de la
Plata. impreso en la Litografia de las Artes y compuesto por una
portada v diez hojas de folio mayor. Este trabajo ¢s considerado
por la histonogralia tradicional la obra mas destacada de la pro-
duecidn del artista como litografo, Las cuatro primeras hojas con-
lienen varios motivos por pagina, mientras que las seis restantes
ahordan otros temas costumbristas —dos de los cuales fueron obra
de Albérico [sola—, pero presentados en hojas separadas, Respec-
1o de las cuatro primeras paginas, a menudo han sido desdobladas
para formar laminas sueltas que han ilustrado diversas publicacio-
nes de asuntos folclaricos.

Tal es el caso de aquella titulada FI cielito. Puerta del ce-
menterio v Peanes troperos, en donde se observan, ademds de
las escenas que dan titulo a la composicion, otras de menores
proporciones que rodean los motivos centrales y que describen
algunas tareas cotidianas del hombre popular: se trata de solda-
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dos, aguateros, lavanderas, vendedores ambulantes entre olros.

Los albumes litogriticos, caracterizados por las escenas de cor-
te costumbrista, fueron propios de la produccion artistica local
durante el primer tercio del siglo XIX. Las colecciones de Césan
Hipéiito Bacle (1833-34), de Carlos Enrique Pellegrini (1841), de
Carlos Morel (1841 y 1844), de Albérico Isola —utulado Album
argentine (1845)— de Isola y Julio Dautresne sobre los Usos §
costumbres de Buenos Ames (1844), asi como el posterior A/hum
de Leon Palligre (1863), son algunos de los ejemplos mas destaca-
dos de esta produccion. Una necesidad de registro crentilico de la
naturaleza americana. ¢on sus particularidades botinicas y zoold-
gicas. asi como de los tipos humanos que habitaban en estas tie-
rras v sus costumbres, conforma estos dlbumes. Pero ademas, en
ellos subyace un gusto por lo exdtico tanto en temminos naturales
como sociales, junto a una inclinacion hacia el conocimiento cu-
rioso del mundo extracuropeo, caracteristico del pensamienta oe-
cidenial desde el siglo XVIII. Los aibumes de estampas contribu-
yeron. asimisme, 2 la difusion y circulacion de las caracteristicas

Carlos Morel, Peoney traperos.
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regionales amernicanas por medio de la imagen a lo largo del Viejo
Continente pero lambién por la propia América.

Por la misma época en que Pellegrini. Gareia del Molino y Morel
realizabun sus vistas portenas, sus retratos y escenas de costum-
bres. llewo a Buenos Aires otro artista extranjero quien solo estuvo
en la ciudad apenas por tres meses: Ravmond Quinsac Monyorsin
De orgen franees, este artista estus o en 1842 sélo de paso rumbo
a Chile donde habia sido contratado con el lin de fundar una Aca-
demiade Bellas Artes. Aqui estudio las costumbres locales v pinto
alaunos cuadros deseriptivos como la Pertesia en el templo (1842),
donde aparece una mujer joven en actitud de oracion, arredillada
sobre una altfombra en la nave central de una iglesia. En los tem-
plos porieios de entonces no existian bancos ai reclinatorios, de
modo que las mujeres se sentaban sobre alfombras que eran lleva-
das por algun sirvienle negro, personaje que aparece por detras de
la dama. La composicion tnangular de la ligura principal ubicada
en el centro de la tela, la tluminacion frontal que destaca la impor-
tancia tanto plastica como social del personaje, asi como el traba-
J0 de volumetria en los plicgos de la falda. demuestran una prepa-
racion solida del pintor dentro de la normativa académica de la
ensefianza artistica, preparacion recibida en Paris bajo la direc-
cidn del pintor Guérin y estimulada por Eugéne Delacrox, su con-
discipulo.



El hecho de que Monvoisin haya trabajado junto a estos presti-
giosos artistas franceses justifica gue se lo considere como el mis
importante de los pintores extranjeros que llegaron al Rio de la
Plata durante el siglo X1X. Sin embarge l brevedad de su estan-
¢ia, sumada a la tensa situacion interna del pais —provocada por
¢l rigor de la Mazorca y las consecuencias del bloqueo frances al
puerto—, impidieron, pese a la importancia del pintor, el surgi-
miento de un movimicnto artistico perdurable alrededor de su fi-
gura o de su produccion,

Mauricio Rugendas fue otro de los pintores extranjeros gue vi-
sitaron nuestro pais durante los afios del rosismo, Proveniente de
ung familia de artistas alemanes, Rugendas se formo en Baviera
con Albrecht Adam, uno de los mas importantes autores de bata-
llas de Alemania. También estudio en la Academia de Munich,
donde perfecciond la pintura de paisaje. Una vez finalizada su for-
macion académica. Rugendas realizo dos viajes a Aménca que
resultaron decisivos para su vida profesional. El primero se inicio
a principivos de la década del "20. cuando fue contratado como
dibujante de la expedicion al Brasil de Georg Heinrich von
Langsdorff (1774-1332), médico ruso especialista en biologia y
botinica, En Brasil. el artista se enfrentd con un paisaje humano
diferente y con una nawraleza exuberante que documento ficlmente
en sus dibujoes, llegando a adquirir ¢l oficio necesano como dibu-
jante de una expedicion cientifica. Para este aprendizaje conto con
el asesoramiento de especialistas de las distintas dreas —zoolo-
gia, botinica. biologia— que formaban parte de | empresa expe-
dicionaria. En los trabajos de esta ¢poca se advierte una represen-
tacion altamente descriptiva del paisaje en la cual se asientan con
fidelidad las particularidades de la flora y fauna brasilefa. aunque
el tratamiento de la Ngura humana continua los canones
academicistas. Afios mas tarde, dichos trabajos fueron publicados
bajo el titulo Voyage pittoresque au Brésil (Paris, 1827-36). otra
coleccion de estampas que se ubica dentro de los mismos
lineamientos intelectuales que los albumes a los que se hizo refe-
rencia anteriormente.

Protegido de Alexander von Humboldt, por su intermedio v ya
de regreso a Europa, Rugendas se puso en contacto con los mas
reconocidos pintores de Paris de aquel momento tales como
Frangois Gérard, Horace Vernet —admirado por su maestro
Adam-—, Gros, Jacques-Louis David y Eugene Delacroix.
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De modo que cuando Rugendas emprende su segundo viaje a
América, su formacion era completa, no sélo por sus estudios sino
por sus relaciones con el ambiente intelectual y artistico del mo-
mento, El principal mentor de este nuevo emprendimiento fue Von
Humboldt, cuya concepeion de la pintura de paisaje como un im-
portante recurso del conocimiento cientifico llegd a influir decisi-
vamenle sobre el pintor. Esta vision del arte como apoyo docu-
mental de la ciencia que regia la actividad de estos hombres deter-
mino la siguiente alirmacion de Sarmiento: *Humboldt con la plu-
ma i Rugendas con ¢l lapiz, son los dos europeos que mas a lo
vivo han descripto la América”. El segundo viaje de Rugendas,
que se prolongo por mas de dicciséis afos (1831-1847), compren-
dio los territonios de México, Chile —en donde el artista perma-
necio ocho afios—, Peri, Bolivia, el Rio de la Plata —en Buenos
Aires estuvo solo unos pocos meses—, para finalmente volver a
Europa desde el Brasil.

La obra realizada durante esos afos fue enorme y aunque los
trabajos producidos en nuestro medio no llegaron a alcanzar la
envergadura de aquellos realizados en otras partes de Aménica, la
labor 1conogrifica de Rugendas fue importante para la historia
cultural de nuestro pais. Uno de los cuadros mas destacados de su
trabajo en la capital porienia fue Ef rapio de la canrva (1343), que
se relaciona con su estancia en Chile. Es probable que la larga
residencia en ¢l pais trasandino se alimentara del interés por cono-
cer la poblacion indigena de la Araucania, region gue Rugendas
recorrio a fines de 1833, En los dibujos realizados en esa oportu-
nidad predomina un interés etnografico presente en la descripcion
naturalista de la figura humana, en los deralles mmuciosos de los
retratos de los indigenas, con sus peinados y vestimentas, armas y
danzas tipicas. Pero ademas, a partir de ese viaje, Rugendas reali-
70 una sene de trabajos dedicados a representar escenas de los
asaltos indigenas a las poblaciones blancas y del rapto de sus mu-
jeres. Esta fue una temadtica recurrente en la obra del pintor ale-
mdn, sobre la que volvid incluso después de su regreso a Europa.
Las escenas de raptos de mujeres blancas, afirma Laura Malosetti
Costa, formaban parte del imaginario rioplatense ya desde ¢l siglo
XVII. Frecuentado asiduamente por la literatura y las artes plasti-
cns, el fopos expresaba en un lenguaje simbalico, el conflicto en-
tre “civilizacion" y “harbarie”. En este sentido, es evidente la rela-
¢16n que existio entre la pintura de Rugendas y el poema dramati-
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co Lacannva, que Esteban
Echeverria publico en
1537 v que impresiono
fuertemente a Rugendas v
lo habrig inducido a orga-
mzar sus trabajos en forma
de un crelo que relatase Ja
historia de un malon,

Si bien la pmtura de re-
tratos fue un genero menor
dentro de la produccion de
este arnsta, al que se dedi-
co solo en momentos de
apremios eeonamicos, en-
tre los cuadros mas desta-
cados reahzados durante su
eatancia portefia sobresale
precisamente el retrato de
Varia Sunches de Mende-

Vhdiresiin Rivveindas  \lrice Schisodni= e l'ffql' {1843). El coadro de
Vodvnatte: Minee st Sanvd Narguita es considermdo
por su e v por st con-
cepaidn, el primer retrato wotalmente romidntico pintado en ¢l Rio
de da Plat, Se teda de ung representacion de cuerpo entero
—poen [recuente hasta ese entonees—, en la cual la figura feme-
nina aparece sentadi en medio de un parsage que integra clemen
tos de 1o naturaleza americana —y no exclusivamente noplaten-
Se—- CON eSCenarios europens. Aunque se trata de un paisae com-
puesto en el taller. Rugzendas aproyecho para ¢l apuntes tomados
del natural, modificando de esta manera la costurnbre de los pinto-
res locales tradicionales de recortar las figuras de los retratados so-
bre un fondo neutro v oseuro
Nueve afios mas tarde del cuadro de Rugendas, en 1854, Mari-
quita Sanchez de Mendeville, vinda de Thompson. fue invitada a
posar nuevamente para un retrato. Esta vez no fue un pintor quien
inmortalizo su efigie, sino un fotéerafo que reemplazo el lienzo
por una cdmara y los colores por la luz natural y los dcidos. Mari-
quita fue objeto de un daguerrotipo, el nuevo procedimiento que
habia sido introducido en Buenos Aires algunos afios antes, cuan-
do el norteamericano John Elliot comenzd a anunciar la apertura
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de una galeria de retratos a través de las paginas de los periodicos
locales en 1843,

El daguerrotipo, ongen de la fotografin moderna, habia sido
desarrollado en Francia hacia 1826 a partir de los experimentos
iniciales realizados por Nicéphore Niepee y continuados por Louis-
Jaeques-Mande Daguerre. quien no solo perfecciond el invento
despues de la muerie del primero. sino que bautiz la nueva téeni-
ca con su nombre. A mediados de siglo, el daguerrotipo gozaba de
una gran aceptacion, incluso mas alla de Francia, principalmente
en Inglaterra y los Estados Umidos. donde diferentes especialistas
continuaron perfeccionando el método con el objeto de acortar los
tiempos de exposicion del modelo frente a la camara y lograr mul-
tiplicar laimagen obtemda. Con el desarrollo del papel albuminado
—antecesor del papel fotogrifico actual— no sélo se logrd obie-
ner una imagen positiva de la figura fijada sobre la plancha foto-
grifica. smo gue se abrio el camine hacia la fotografia reproduci-
ble. Las carres de visue. o tarjetas de visita, reprodujeron entre los
sectores encumbrados de la sociedad ¢l uso de la fotografia e inau-
guraron una era excepeional para la industria v el comercio foto-
cralicos.

En ¢l Rio de la Plata, los prinieros daguerrotipos [ueron toma-
dos con la cimara del sacerdote franves Louts Compie. quien en
un viaje alrededor del mundo habia legado a Montevideo en 1840
v obtenido unas vistas de la ciudad. EI fotdgrafo continud luego su
penplo sin pasar por Buenos Aires y la téenica solo fue introduct-
da en este lado del Plata tres anos mas tarde, probablemente retra-
sada por ¢l bloqueo impuesto al puerto por las fuerzas francesas.
Es 1843, pues, la fecha que marca el nacimiento de la fotoerafia
en la Argentina de la mano del daguerrotipo. que se cultivo hasta
aproximadamente 1860 con éxito relativo ya que su alto costo
impidio que se transformara en una téenica popular.

La fidelidad de las imagenes obtenidas mecanicamente era in-
comparable con aquella realizada por los pintores, de modo que el
daguerrotipo fue rapidamente reconocido como medio fiel de re-
producir la figura humana, tanto en retratos individuales cuanto
grupales, Como se dijo oportunamente, muchos miniaturistas y
pintores de retratos, activos desde los afios "20 y "30, debieron
sustituir durante los "40 sus pinceles por las lentes. para ofrecer ¢l
nuevo descubrimiento al pablico letrado porteiio, con el riesgo de
ser eliminados del mercado si no se adecuaban a las nuevas téeni-
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cas. Asi, diversus daguerrotipistas itinerantes aparecieron por Bue-
nos Aires y el mterior del pais durante aquellos afos con fortuna
diversa, retratando lo mis selecto de la sociedad.

La -ra del esplendor del daguerrotipo coincidio con el gobierno
de Urquiza, quien en 1833 encargo al otrora miniaturista Amadeo
Gras los retratos de los convencionales constituyentes reunidos en
Santa Fe. La exactitud de la fotogralia, sumada a la reproductibili-
dad masiva de la litografia, constituyeron dos factores importan-
tes en I difusion de las imdgenes oficiales disefindas por los go-
biernos que sucedieron a Rosas, De hecho, esos davuerroupos de
los constituyentes fueron reproducidos en una serie de liminas
litogralicas que fueron posteriormente publicadas por los editores
Labergue de Paris. No solo los protagomistas de la historia recien-
te sucumbieron ante la fascinacion de la nueva propuesta, Tam-
bién aquellos “padres fundadores™ de la patria como el general
San Martin y el almirante Guillermo Brown se dejaron fotografiar,
ancianos va, a fines de la década del 40, aunque el primero lo hizo
en Francia.

Y asi como la pintura al 6leo habin acompanada los cineuenta
primeros anos del siglo, con la fotogratia sobre papel —que pron-
to reemplazo a la toma daguerreana— nacia también un nuevo
proceso historico

LA ACTIVIDAD ARTISTICA DESPUES DE CASEROS

Con la caida de Rosas despucs de 1a batalla de Caseros en [832,
en el Rio de la Plata se dio un importante desarrollo economico
producido, entre otras cosas, por una oportuna insercion en el co-
mercio mundial, En la Furopa pacificada luego de la era revolu-
cionana y las guerras napolednicas, se produjo un  crecimiento
industrial y urbano de proporciones que provoco una demanda cre-
ciente de productos primarios provenientes de América. La pro-
duccion de azicar y algodon, por ejemplo, en paises como Cuba,
Brasil y los Estados Unidos crecid al ritmo del consumo mundial.
El Rio de la Plata no se mantuvo ajeno a este proceso de intercam-
bio internacional de manufacturas y bienes primarios. El seetor
ganadero se vio enormemente favorecido. primero por medio de
la obtencidn de cueros del ganado semisilvestre para la exporta-
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cion v luego con la produccion de lana, industria realmente
transformadora de la economia argentina. Esta ultima actividad
irajo como consecuencia una ampliacion de la frontera productiva
hacia el ntenior de Ia provincia de Buenos Aires, a la vez que
produjo un cambio significativo en el perfil social de la campaa,
fruto de la llegada de inmigrantes europeos. Por otro lado, comen-
20 una ereciente demanda de nuevos servicios anclados en las ciu-
dades, que fomentaron una ampliacién de la red de transportes y
del almacenamiento de productos, ¢l progreso de nuevos puertos y
el mejoramiento de las aduanas.

El desarrollo economico provocod un cambio decisivo en la so-
ciedad. El artesanado urbano. por ejemplo. se acomodd eficaz-
mente a las nuevas exigencias de la economia al proveer servicios
al comercio y al transporte. mientras que los grupos mis podero-
s0s comenzaron a sedimentar las bases de un sector dominante
terrateniente.

Todos estos cambios, sin embargo, se recortaron sobre un telén
de discordias v enfrentamientos de facciones locales, de luchas
internacionales y de sublevaciones internas. Fueron afos de gran-
des transformaciones para la Argentina, donde el progreso econd-
mico y ¢l desarrollo social representaron aspectos destacados de
un periodo historico rico en matices y complejidades.

La vida artistica del pais. por mas de veinte aftos sujeta a la
voluntad y designios del gobernador Rosas v su entorno, comenzé
de la misma manera a complejizarse. Nuevas instituciones como
los cafés. los clubes y los penodicos dieron origen a practicas co-
lectivas de refacion social, que si bien no eran completamente
novedosas puesto que durante el rivadavianismo también habian
existido, sentaron los eimientos para la organizacion definitiva de
una sociedad moderna. Entre los ambitos donde se desarrollaba la
nueva sociabilidad urbana, ocuparon un lugar destacado las salas
de recreo con vistas dpricas, recientemente estudiadas por Ana
Maria Telesca, Marta Dujovne v Roberto Amigo. En estos salo-
nes, ¢l pablico portefio —cada vez mds dvido de novedades— podia
entretenerse con la lectura de los periddicos nacionales y extranje-
ros, escuchar misica ejecutada por destacados pianistas y delei-
tarse ante ¢] despliegue de espejos deformantes, juegos eléctricos
¥ vistas opticas panoramicas. Estas mostraban, en el interior de un
espacio circular cerrado, pinturas gigantescas que ¢ran observa-
das por el publico desde una tanima ubicada en el centro del recin-
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o ¥ gue ofrecian emas tan diversos come una vista general de
Luxemburgo, la representacion del juicio universal o la pesca de
I ballena en ¢l Cabu de Buena Esperanza. E.. estos salones se
podia mirar, i la vez, cuadros realizados por jovenes artistas loca-
les que decoraban los gabinetes de lectura. Ante la ausencia de
walerins de are, estas salas de recreo actuaron como verdaderos
agentes de cireulacion de obras pretoricas. espacios de exhibicion
y de consumar de lo artistico, mis i del yalor estetico de las
PICLdN

Aun mas destacadu Tue el papel que cumplicron en este sentido
los feavers de los tearos v Tundamentalmente los almacenes nava-
les como los de Coru y Francischelli v Fusoni Hnos.. entre otros.
Los artistas exponian sus cuadros en lus salas de venta de estos
negocios, mesclados con otros objetos de diversa procedencia y
utilidad. o dircctamente en los escaparates sobre la calle que per-
mitian la contemplacion de un piblico tan numeroso como hete-
rogeneo,

La exhibicion de los cusdios enestos grandes establecimientos
comerciales respondia tam. 1én a ki necesidad de introducir estas
abras en ¢l mercado local, que se habia tormado incipientemente
en L decada del 200 Secun muestran los anuncios de los peniodi-
con de esa epoca. iy importacion de cuadros —pinturas o graba-
dos— habusido una constante durante aguellos afos, Las obras
eran sendidas por rematadores v comerciantes a las faimilias de la
alta soctedad portent s aungue en general se trataba de buenas
copias de a pinturg espatola o ttaliana de tematica religiosa. tam-
bicn se vendion paisapes v bodegones de la escuela Hamenca. Se-
gun Adalto Luis Ribera, este naciente comercio de pinturis parece
haberse detenido durante Ja ¢poca de Rosas, para renovarse con
posterionidad o Caseros y muantenerse activo durante largos ados,

En 1862, por gjemplo. ¢l grabador Pablo Cataldi importo de
ltahia una importante coleccion de pinturas y objetos de ane que
fueron expuestos en ¢l Teatro Colon. La exhibicion merecio una
buena acogida por parte del piblico y obtuvo una repercusion po-
siiva en la prensa. Sin embargo, Cataldi no logrd coronar su ini-
ciativa con un éxiio de venta y las ofertas no alcanzaron siquicra a
cubrir los costos iniciales. La prensa insistio en la [ormacion de un
museo cuya coleccion primera podian ser las obras imporiadas
por el italiane, para o cual sugeria constituir una comision de ar-
tistas que realizara una seleccion de las mejores pinturas.
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Aunque el emprendimiento de Cataldi en 1862 tuvo un desen-
lace financiero similar al de Mauroner en 1829, el contexto en que
se desarrollaron sus actividades era diferente de aquél de la deca-
da del "20. La importacion de pintura para comercializar no solo
era una practica ya instalada entre las actividades de la época, sino
que el publico consumidor de esas piezas se habia ampliado de
acuerdo con las nuevas posibilidades econdmicas que determina-
ron la constitucion de un nuevo entramado social. Avisos como el
del dhano Ef Nacional de abril de 1863, que anunciaba la exposi-
c1on v subasta en la casa de remates del St Billinghurst de “anicu-
los de betlas artes™ realizados en “alabastro, de marmol, y de agata
que han salido de los talleres de la bella Florencia™ e invitaba al
mismo tiempo a “visitar la exposicion y aprontar los pesos”, estan
suginendo esa ampliacion del mercado.

Pero ademas de la importacion de obras de arte para la venta,
desde mediados de siglo se habia ido consolidando la figura de
otro tipe de “importador™ de objetos artisticos: el coleccionista,
Este introducia al pais cuadros de artistas consagrados que eran
exhibidos al piblico desde su propia casa. Los coleccionistas par-
ticulares —bien estudiados por Lucrecia Oliveira César— trans-
tormaban sus hogares en improv isadas —aungque suntuosas— ga-
lerias de arte con lo que suplian la ausencia de lugares oficiales de
eXposicion.

El espacio abierio por estas inieiativas —exposiciones en esta-
blecimientos comerciales. remates particulares, muestras de co-
leccionistas— no pudo ser continuado por eventos similares pa-
trocinados desde el gobierno. S6lo anos mas tarde. en 1871, se
logro concretar una vieja aspiracion que databa de fines de los
afios “30: montar una exhibicion que con cardcter nacional mos-
trara obras de ane producidas en el pais. En efecto, en 1837, el
diario £I Nacional habia impulsado la idea de establecer un saldn
anual que, con el patrocinio oficial, premiara a los artistas activos
¢n Buenos Aires por ese entonces. El objetivo final de esta mues-
tra era establecer [as bases sobre las cuales poder fundar una aca-
demua o escuela de bellas artes, necesidad que se venia imponien-
do en el ambiente cultural porteflo desde antafio. La propuesta fue
recogida un afo mas tarde por el penodico La Tribuna, el cual
anunciaba la realizacidn en la ciudad de una exposicién nacional
de pinturas y esculturas ejecutadas en el pais. Para ello, el gobier-
no nombro una comision a cargo de la organizacion. integrada por
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primeras figuras del arte y la cultura del momento, como Prlidiano
Pueyrredon v Jos¢ Maria Gutiérrez, entre otros. Si bien esta exhi-
bicion movilizd a pimores y entusiastas del arte, no llego a
inaugurarse debido a los enfrentannentos entre Buenos Awres v lo
Conlederacion. La batalla de Cepeda (octubre de 1859), que en-
trentd a las fuerzas de la provincia comandadas por Mitre con el
ejéreito de Urquiza, abortd la esperada exposicion nacional y lle-
vo a La Tribuna a expresar que “era preciso cerrar las puertas del
templa de las artes, para abrir los alimacenes del Parque [de Arti-
Heria]™, El proyecto solo pudo concretarse doce afos mas tarde
cuando la exposicion nacional abrid sus puertas en la ciudad de
Cordoba, dando por tierra con las intenciones netamente localistas
de la fracasada muestra porteiia e integrando en la exhibicién otros
rubros ademas de la pintura,

Desde los salones de vistas opticas hasta los fovers de teatros,
desde las vidrieras de los grandes establecimientos comerciales
hasta los remates de los importadores. desde las colecciones de
los particulares hasta las fracasadas iniciativas oficiales, durante
estos anos los dmbites de circulacion de lo artisuico se muluplica-
rori al compads de la demanda de un pablico ambién cada vez méds
amplio, El surgnmiento de estos nues os espacios acelero la necesi-
dad de erear un lugar oficial de exposiciones. un museo de bellas
artes, que sin embargo solp veria la luz en 1896,

El apoyo olicial a las artes, s1 bien no pudo concretarse en «f
terreno de la orgamzacion de eventos colectivos que promoyieran
su desarrollo, durante esos anos estuvo vinculado principalmente
con la ensefianza armistica. El gobhicrno de la provincia de Buenos
Adires creo un sistema de becas mediante el cual los artistas locales
podian realizar un viaje de perfeccionamiento a Europa subven-
cionado por el Estado, viaje que se constituyo durante los afos "80
en un paso obligado de todo profesional de las artes. Uno de los
primeros artistas en reahzar el viaye a Europa con apoyo guberna-
mental fue el pintor Martin Boneo, quien estudio en Italia entre
1857 y 1863.

Los estudios de perfeccionamiento eran reahzados en talleres
de destacada trayectona, pero que estaban lejos de ensediar las ideas
de renovacidn estética que se estaban planteando de manera con-
tempordnen en Puris, En las ciudades de Florencia y de Roma,
Boneo fue discipulo de los maestros Antonio Cisent v Tommaso
Minardi, quienes le transmitieron su predileccién por los tipos y
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las costumbres populares y el gusto por el detalle pintoresquista
que Boneo aplico a pinturas de diversa temdtica. En su cuadro
Agencia de colocaciones, aunque se trata de una obra posterior, s¢
observa esa inclinacion hacia los personajes populares sintetizada
aqui en un grupo de trabajadores en busca de empleo. Bajo laatenta
mirada del presidente Julio A. Roca desde uno de los cuadros del
fondo, los protagonistas de la escena esperan resignados su tumo
para conseguir trabajo, en una cudad en la cual la politica
inmigratoria impulsada desde el gobiemo estaba provocando con-
centracion de poblacion urbana v desempleo. Mientras los hom-
bres encienden un cigarmillo, conversan o releen las paginas del
diario La Prensa, la mujer protesta por los magros salarios y las
precarias condiciones del trabajo ofrecido, 1gnorada por un gato
adormilado pero atentamente observada por un perro alerta. Los
papeles en el piso, el austero mobiliario y el almanaque del fondo
que sefala el mes de julio de 1900, completan este cuadro donde
el gusto por el detalle pintoresco y la deseripeion costumbrista de
los tipos y los ambientes ¢jemplifican la formacién italiana de su
autor, a la vez que describen la situacion social del inmigrante
hacia fines de siglo.

A pesar de que fa pintura de temadtica popular y verisia era con-
siderada menor. los peniadicos defendieron los cuadros de Boneo
por juzgarlos “de los poces enteramente argentinos que (enemos™,
segin afirmaba £/ Nacional, o porque “ha llezado el tiempo de
imprimir a las producciones de nuestra inteligencia un caracter
marcadamente nacional”, segin defendian desde La Trihuna los
hermanos Varela en 1870. Como era costumbre en la época, Boneo
envizha desde ltalia sus pinturas que eran expuesas en la casa de
comercio de Corti y Francischelli o en el almacén de Fusoni Hnos.,
este altimo encargado de exhibir los cuadros realizados en Chile,
donde el pintor vivio algunos afios ( 1863-1870). La ayuda oficial
a Boneo no concluyé con el otorgamiento de su beca. En 1855
habia sido nombrado al frente de la escuela de dibujo de la Umi-
versidad, reabierta después de veinte anos de inactividad. Su labor
docente se completd con la apertura de una escuela de dibujo y
pintura que, respondiendo a su propuesta y con el aporte del Esta-
do, abrid sus puertas en 1873 bajo la presidencia de Sarmiento
(1868-1874),

Un artista contemporaneo a Boneo, aunque de formacién dife-
rente, fue el pintor Prilidiano Pueyrredon, quien tuvo también una
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destacada actuacion como arguitecto. ingeniero y urbanista. Des-
de muy joven se formo en Furopa donde habia viajado junto a su
padre, el ex dircetor supremo, general Juan Martin de Pueyrredon.
Posteriormente, algunos afos de residencia en Brasil (1841-1843)
le permitieron tomar contacto con la Acadenma de Rio de Janeiro
y con destacados artistas locales, relaciones que fortalecieron su
aprendizaje.

De regreso a Europa, estudié en el prestigioso Instituto Politée-
nico de Paris —la misma escucla donde se habia formado Carlos
Enrigue Pellegrnmi—, de donde ezresd con ¢l titulo de arquitecto.
Esta formacion lo Heva a realizar los planos de la casa de Azcuenaga

~la actual residencia presidencial de Olivos— y la remodelacion
final de la Plaza de la Victona, a partir de la cual se le otorgo a la
Pirdmide de Mayo su fisonomia actual,

Si bien el regreso definitivo de Pueyrredon se produjo dos afos
después de la caida de
Rosas. en 1851 se encon-
traba temporanamenie ¢n
Buenos Aires. Con el ob-
jeto de encargar un retra-
to oficial de la hyja del go-
bernador, s¢ habia forma-
do una comision que de-
bia elegir al artista mas
adecuado y pautar la rea-
lizacion del cuadro. Di-
cha comision aprovecho
la presencia del pintor en
la ciudad para encomen-
darle la tarea de retratar a
Manuela de Rosas
Ezcurra (1851). Este cua-
dro presenta algunas sin-
gulandades que interesa
senalar. Por un lado, re-
sulta sorprendente que se
haya contratado a Puey-
rreddn puesto que, si bien
el pintor poseia una soli-

Prilidiano Pueyrredin. Manueia Rosas de 5,
Terrero Musen Nacional de Bellas Artes  da formacion europea y
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una gran practica en el género del retrato, la realizacion de un cua-
dro oficial de la importancia de éste suponia la contratacion del
pintor mas idéneo de cuantos actuaban en la ciudad por esos afos.
Pueyrredon no solo se encontraba provisoriamente en Buenos Ai-
res, sino que ademas no poseia aln una obra plastica publicamen-
te reconocida y sélo tenia 28 afios. Por otro lado, es interesante la
labor cumplida por el comité a cargo del retrato, ya que su partici-
pacton en la toma de decisiones respecto de los colores a emplear
v la posicion del cuerpo de la joven obligo a Pueyrredon a ajustar
su trabajo a las disposiciones de aquél. Manuelita tenia entonces
34 afios y aparece representada de pie junto a una mesa donde
apoya una carta dirigida a su padre, ejerciendo de este modo su
papel como intermediaria entre Rosas y el pueblo. Todo el cuadro
esta entonado en color rojo, el color de la Federacion, Lograr una
armonia entre la intensa tonalidad del vestido y las vanantes apli-
cadas a cortinados, tapizados y alfombras, resulto un verdadero
desalio artistico para el pintor.

La produccion de Prilidiano Pueyrredén fue muy vasta, ejecu-
tada en apenas dos décadas. Entre los numerosos retratos que pin-
16 de la alta sociedad portefia —género que cultive en pnimer lu-
gar—, algunos fueron realizados tomando como base daguerroti-
pos obtenidos previamente de los personajes, y no frente al mode-
lo vivo. Tal es el caso del retrato al 6leo de su padre. pintado poco
después de su muerte. Esta prictica. lejos de ser inaugurada por
Pueyrredin, fue adoptada por los pintores en general que actuaron
después de la introduceion de la téenica fotogrifica en el Rio de la
Plata.

El artista incursiono también por la pintura de temas historicos,
de paisajes e incluso de desnudos femeninos. Si bien ¢l cuerpo
desnudo de una mujer no era ajeno a la produccion de artistas con-
tempordneos a Pueyrredon, ¢l tratamiento que €l hace de esta te-
matica fue completamente novedoso para la pldstica argentina de
esos afos. Tanto en £/ bano (1863) como en La siesta (¢ 1865),
sus mujeres no pertenecen al contexto mitologico o literario que
hahia justificado durante siglos la presencia del desnudo en el arte.
Por ¢l contrano, lejos de ser minfas o diosas mitologicas, las prota-
gonistas de sus cuadros parecen muchachas comunes de la socie-
dad, captadas por el pincel en momentos de gran intimidad.

En sus paisajes. Pueyrredon describid las caracteristicas geo-
graficas y sociales particulares de la pampa argentina. En Un alte
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en ¢l campo (1861), sobre una tela de formato apaisado que subra-
va la extension de la llanura, se ve representada una escena de la
campafia portefia. En ella se observa, segin sefiala Ribera. la con-
vivencia entre la ciudad y el campo encarnada en los grupos hu-
manos que, reunidos en escenas particulares, exhiben su diversa
procedencia social mediante sus vestimentas y sus habitos. La
imponente figura del ombi se destaca por sobre todas las demds y
otorga un marco adecuado a los episodios propiamente rurales que
se desarrollan a sus pies. Su verticalidad corta el horzonte —ubi-
cado por debajo de la linea media del cuadro— v se yergue como
un verdadero icono del campo argentino

En cuanto a los pintores extranjeros que actuaron en Buenos
Aires después de la caida de Rosas, su labor se realizo en forma
paralela a la de los artistas locales y sus obras circularon por los
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mismos espacios. Fueron, ademads, pintores con ung trayectoria
prestigiosa anterior a su llegada al Rio de la Plata. Tal es ¢l caso de
los italianos Ignacio Manzoni y Baltasar Verazzi, quienes llegaron
a Buenos Aires a principios de la década del "50. Estos pintores
despertaron el interés pablico y gozaron del favor de los conoce-
dores, no s6lo en Buenos Aires, sino también en Montevideo.
Prueba de ¢llo es la curiosa polémica que se suscitd en torno a
una obra de Verazzi, que dividio a la opinion publica en dos gru-
pos antagonicos, encabezados por los principales periddicos de la
épocd, En 1858 se organizo In primera subasta de pintura promo-
vida por el Asilo de Mendigos, orgamsmo con el que colaboraban
los artistas donando pinturas, que [uego eran rifadas o vendidas a
beneficio de la instutucién. Con este objetivo Verazzi pintd una
tela titulada Ejecucion de Maria Estuardo, cuadro en el que se
creyd identificar los rasgos del verdugo con los del proseripto ita-
liano Juan Bautista Ciineo, representante de las ideas republicanas
de Mazzini en el Rio de la Plata y amigo de Garibaldi. Los peri6-
dicos oficialistas levantaron sus voces de inmediato en repudio de
esta obra. Héctor y Mariano Varela, directores del periddico La
Tribuna, criticaron duramente al pintor, a la vez que publicaron
cartas de indignacion de algunos miembros de la comunidad ita-
liana, desterrados de la peninsula por cuestiones politicas. El dia-
no £l Nacional, en el que colaboraban Domingo F. Sarmiento,
Bartolomé Mitre v Juan Maria Gutiérrez entre otros, adhiro a esa
campana de condena. La Gnica publicacion que alzd su voz en
defensa del cuadro de Verazzi fue La Reforma Pacifica. que, diri-
gida por Nicolids Antonio Calvo, encamaba la opinién politica de
la oposicion. El arsumento de Calvo radicaba en que el pintor ita-
liano no habia tenido la intencion de copiar los rasgos de Cineo
en su personaje. La debilidad de esta explicacion permitia entre-
ver, sin embargo, razones mas profundas. Mientras Verazzi era
defendido por Calvo —a quien lo unia una amistad personal—, el
otro artista citado, Manzoni, era fervientemente defendido por los
redactores de Ef Nacional y La Tribuna, Da cuenta de ello ¢l des-
1gual nimero de articulos —de despareja profundidad-— dedica-
dos a estos pintores segin se trate de una u otra publicacion, tal
como estudid oportunamente Catalina Lago. El trasfondo de esta
polémica radicaba menos en un auténtico convencimiento de las
distancias estéticas que separaban a los artistas, que en un enfren-
tamiento de caracter ideologico en torno a la figura de Giuseppe
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Garibaldi y sus ideales republicanos. Mientras Calvo —y con €l
Verazzi— no adherian a la linea liberal zaribaldina, los colabora-
dores de los periadicos oficiales —y con ellos Manzoni— fueron
defensores del patriota naliano.

A partir de este caso es interesante observar el nuevo papel que
cumplia la critica de arte aparecida en la prensa durante el periodo
reseriado. Por un lado, la critica artistica funciond como formadora
del gusto invitando a la adhesion o al rechazo en torno a los artis-
tas y a sus obras. Por el otro, la critica llego a funcionar como un
verdadero catalizador de cuestiones extraartisticas, i. e. del debate
en torno a la politica y las adseripciones ideologicas.

Aunque Verazzi era veinte ados mas joven que su colega

- Manzoni, ambos habian recibido su formacion en la celebre Aca-
demia Brera de Milin. Desarrollaron, sin embargo, lenguajes ar-
tisticos diversos. Los cuadros de Verazzi se inclinan hacia un
academicismo de corte clidsico, estilo con ¢l que compuso las de-
coraciones del primer Teatro Colon. obra de Carlos Enrique
Pellegrimni, inauguradoen 1857, También en los cuadros alegoricos,
Cuyos protagonistas fueron personajes histoncos contemporaneos
como los generales Urquiza v Mitre —de quien Verazzi compuso
una Apolensis—, este artista utilizo el lenguaje de raigambre cla-
sica. La obra de Manzoni, por su parte, s¢ ubica dentro de los
lineamientos del romanticismo, con algunas caracteristicas de la
pintura flamenca. Manzoni es especialmente conocido por las pin-
turas de género, los bodegones y las batallas con detalles prove-
nientes de la tradicion Hamenca. aungue también incursioné por
Ia pintura de temas religiosos. los retratos y el paisaje. Las escenas
costumbristas fueron 1gualmente abordadas por el pintor, quien
las ejecutabu rapidamente en formato pequerio, trabajando los ele-
mentos representados en formu de manchas. En £/ asado, por ejem-
plo. Manzoni representa cuatro personajes populares que, reuni-
dos alrededor del fuego en donde se cuece un trozo de carne, for-
man un grupo compacto que ocupa todo el primer plano de la com-
posicidn. La infaltable presencia del mate, ubicado pricticamente
en el centro de la tela, concentra todas las miradas de los persona-
jes. Los rostros arrugados de los hombres, sus vestimentas humil-
des, el cuchillo como tnico utensilio, dan cuenta de este gusto por
los detalles pintorescos que muchas veces aparecen en la pintura
de Manzoni, tefiidos de rezuerdos europeos. En 187], esta obra
del pintor italiano obtuvo el primer premio en la Exposicion Na-
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cional de Cordoba. La dis-
tincion no solo reconocia
la amphia trayectona del
artisia en nuestro medio,
sino que tambien legitima-
ba ¢l gusto por la pintura
de cardcter costumbnista,
1an en boga ¢n esos afos.

Otro de los artistas ex-
tranjeros prestigiosos que
viajaron por Argentina
después de Caseros fue el
frances Léon Palliére. Na-
cido en Rio de Janeiro de
padres franceses, recibié
una esmerada formacion
artistica tanto en la Aca-
demia de Bellas Artes de
su ciudad natal —en don-
de se especializé en pin-
tura de temas histoncos—,
asi como en Francia y en
Roma. Residio en la Ar-
gentina desde 1853 hasta
1866, realizando viajes
por el interior del pais y Chile. Losdibujos y pinturas obtenidos en
es1os y otros viajes fueron posteriormente compilados én un al-
bum de litografias ttulado Album Palliére. Escenas americanas.
Reproduccion de cuadros. aquarelles y bosguejos, publicado en 1865.

Respondiendo a los lineamientos estilisticos de su época, tam-
bién Palliére dedicéd su atencion al costumbrismo, tal como lo
muesira su acuarcla titulada La uerda. Alli se observan las carac-
teristicas de una tipica tienda porteda, con los articulos —parios,
mascaras, sombreros— expuestos sobre la vereda a la mirada de
los transeuntes. Palliére se detienc aqui en la descripeion de las
vestimentas de los protagonistas de esta escena. Por un lado, el
gaucho viste los anendos particulares del mundo rural. Por el otro,
la dama, habitante de la ciudad, exhibe en su vestido y accesorios
el nuevo gusto por lo europeo que ambién se imponia, desde lue-
€0, 2n la moda.

Lévn Pailiere. Trovnla
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El mismo afo en que aparecia ¢l dlbum de litografias, Palliere
fue contratado para realizar las decoraciones del Teatro Coliseo,
hasadas en una senie de figuras alegoncas de las que hoy nadn se
conserva. Ademis, dada su importante trayectonia, a poco de fHe-
zar a Buenos Aires fue consultado por Sarmiento sobre la calidad
de los cuadros de Benjamin Franklin Rawson. aquel pintor que
habia estudiado con Garcia del Moling v que era protegido del
sanjuanino.

La afluencia de artistas extranjeres a la Argentma durante ¢l
periodo posterior a Caseros continud la tendencia iniciada en la
elapa anterior. Asi como Pellegrini, Descalzi o Rugendas en fa
etapa del rosismo, también en los tiempos de la organizacion del
Estado argentino, los pintores Palliére, Verazzi v Manzoni, entre
los mas destacados, llegaron al Rio de la Plata con una importante
formacion académica y alguna trayectoria previa. Para aguéllos
tanto como para estos, la realizacion de un viage mas alla de las
fronteras curopeas sienificaba mucho mas que una simple aventu-
ra personal. Alimentados por la idea historicista de incorporar al
conocimiento curopeo las culturas tradicionalmente desplazadas
por el mundo “occidental”. los arnstas del siglo XIX se embarca-
ron hacia América —pero también hacia Asia v Africa— con ¢l
objeto de completar su aprendizaje en contacto con soviedades
perifericas, pensadas como exaticus, curiosns ¥ hasta salvajes. Pa-
radojicamente, ¢l caming que unia Europa con America estuvo
lejos de ser umdireccional y el viape significo, para los arusias de
ambos mundos a lo largo de todo el siglo XIX. lo instancia de
perfeccionamienta de los saberes adquiridos en uno v otro lado
del Atlantico.

Paralelamente al apovo oficial recibido por la pintura. durante
estos afos el poder politico decidio darle un nuevo impulso a la
empresa monumental que. iniciada con la construceion de la Pira-
mide de Mayo, durante el rivadaviamismo v el gobierno de Rosas
salo habia fructificado en el terreno de los proyectos. Comao se vio
oportunamente, la Piramide habia sido levantada en 1811 a modo
de homenaje al primer aniversario de la empresa revolucionaria,
Durante mas de cuarenta aiios, el monumento habia sufrido siste-
miticas modificaciones en su significado originario. La aplicacion
sobre sus caras de diversas leyendas. alusivas a cada hecho histo-
rico que se celebraba en la ciudad, habia provocado un desplaza-
miento de su significacion primera. Cuando en 1856 fue finalmente
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coronada por la imagen de la Libertad, la Piramide abandona su
sentido fluctuante y pasé a representar a la Republica Argenting,

En efecto. en esa fecha. la recientemente ereada Municipalidad
ordeno una transtormacion global de la Plaza de Mayo que, encar-
gada a Prilidiano Pueyrredon. suponia una restauracién completa
del monumento. Sus dimensiones originales fueron modificadas
al ser incluido dentro de otra piramide de mayores proporcioncs:
en los angulos del pedestal fueron ubicadas cuatro estamas de bul-
10 que representaban el Comercio, la Agnicultura, las Artes y las
Ciencias. En reemplazo de la esfera que coronaba la aguja fue
colocada una figura femenina de pie, ocada con el gorro frigio,
sosteniendo en su mano derecha una lanza y en la izquierda el
escudo nacional. Todas las estatuas fueron obra del escultor fran-
cés Joseph Dubourdieu, quien también disenio los relieves del fri-
so de la Catedral metropolitana. Tal como afirman los mvestiga-
dores del Instituto Julio L. Payro que estdn llevando adelante un
estudio sistemdtico de los monumentos conmemorativos en la
Argentina, la fuerza de la imagen de la Libertad-Repablica y la
intencion de quienes impulsaron la reforma llevaron a la elimina-
cion de todo aditamento transitorio y a la concrecion de la Pirami-
de en un monumento conmemorativo de significado cerrado, per-
manente ¥ dnico: la Repiblica Argentina, liberada a partir del
movimiento revolucionario de 18110,

Ademas de la remodelacién de la Pirdmide, de mediados de
siglo datan ambién las primeras iniciativas de construccion de
monumentos dedicados a honrar a los “héroes™ nacionales. Luego
de un periodo en el cual el dnico “héroe™, repetido ¢ impuesto,
habia sido el gobernador Rosas, las nuevas autoridades politicas
surgidus de Caseros implantaron una politica conmemorativa que
intentara sepultar la imagen del dictador, a la vez que homenajeara
desde el espacio publico 2 las figuras de aquellos hombres que,
con sus acciones ¢ ideales, habian colaborado en la construccion
de la Nacion Argentina. Sin embargo, despuds de la sancion de |a
Constitucion de 1853, la “Nacion Argentina” era mas bien una
expresion de deseos que una realidad politica. Los sucesivos en-
frentamientos entre la provincia de Buenos Aires y la Confedera-
cion habian imposibilitado la organizacion definitiva del termitorio
bajo el mismo régimen de gobierno, unidad que sélo se conquista-
ria después de Pavon (septiembre de 1861) cuando el general Mitre
fue elegido Presidente de la Repiblica por elecciones nacionales.
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