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O volume dois de Imagem: Revista de Historia da Arte, peri-
odico cientifico ligado ao Programa de Pos-Graduacao em Histo-
ria da Arte da Universidade Federal de Sao Paulo, o qual temos a
honra de tornar publico, traz o tema da arte latino-americana
como o foco central de suas discussoes. Em todas as secoes que a
compoe, a presente edicao indaga a producao artistica na Améri-
ca Latina, considerando as possiveis imbricacdes entre as ima-
gens e 0 mais amplo campo da cultura, para interpelar suas idios-
sincrasias regionais ou aquilo que se repete em regioes distintas,
sinais de elementos comuns a integrar a cultura no Continente.

Assim, este volume é composto inicialmente pelo dossié que
apresenta o resultado das XIV Jornadas de Histéria da Arte:
América Latina (séculos XVIII-XIX — de Colonias a Nagdes), ocorri-
do (por via remota) em novembro de 2022. Os textos completos
apresentados no evento resultaram no dossié de mesmo titulo,
organizado por Angela Brandao, Professora do Departamento de
Historia da Arte da UNIFESP, com contribuicoes de pesquisado-
res de universidades latino-americanas. Os estudos trazem refle-
x0es sobre a tematica latino-americana, com base em diferentes
linguagens visuais, da pintura a fotografia e a charge; da arquite-
tura e escultura as diversas textualidades e praticas em torno das
artes.

Imagem: Revista de Historia da Arte 15
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As demais secoes da presente publicacao recebem ainda impor-
tantes contribuicoes de pesquisadores de varias instituices bra-
sileiras, em forma de artigos ou de resenha de exposicao, manten-
do no centro das discussoes a arte e a cultura da América Latina,
bem como o alto nivel das indagacoes cientificas. Somam-se a es-
ses trabalhos, duas traducoes de textos inéditos em lingua portu-
guesa, abordando relevantes questoes de historiografia e de teo-
ria da arte.

Por tudo isso, é preciso ressaltar a honra com que Imagem:
Revista de Historia da Arte abre seu segundo volume, desejando a
todas e todos uma excelente leitura!

Os Editores

16 PPGHA/UNIFESP
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Apresentacao

Angela Brandao!

Este dossié foi especialmente organizado para Imagem: Revista de
Historia da Arte, como resultado das XIV Jornadas de Historia da Arte: Amé-
rica Latina (séculos XVIII-XIX - de Colonias a Nagées). O evento ocorreu em
formato remoto entre os dias 23 e 25 de novembro de 2022, promovido pe-
las seguintes instituicoes: Departamento e Programa de Pos-Graduacao em
Historia da Arte da Universidade Federal de Sao Paulo, Museu Afro Brasil;
Universidade Adolfo Ibafnez e o Museu Historico Nacional, do Chile; Univer-
sidad de los Andes, Colombia e Universidad Nacional de Tres de Febrero, Ar-
gentina. O evento contou com apoio do Polo Guarulhos do Instituto de Estu-
dos Avancados e Convergentes (IEAC) da Universidade Federal de Sao Paulo
e com a participacao, além dos organizadores, de representantes de diversas
instituigoes latino-americanas e europeias: UNESP, USP, UFSBA (Brasil) Uni-
versidade de Buenos Aires e Universidade Nacional de San Martin (Argenti-
na); Universidade do Chile; Universidade de Granada, Espanha; Universidade
de Durham, Inglaterra; Universidade Roma Tre, Italia.

A proposta inicial do encontro concentrou-se nos séculos XVIII e
XIX, caracterizados por importantes transformacdes na América Latina. Da
consolidacdo e aprofundamento do sistema colonial, marcado pela violén-
cia contra os povos originarios e africanos, transformados em forca de tra-
balho escravo; da exploracio dos territorios e destruicio do meio ambiente
em favor da mineracéo ou de latifindios monocultores agroexportadores;
das estruturas do poder politico de metropoles que se enraizam por meio de
complexas tramas burocraticas - emergem movimentos de libertacéo einde-
pendéncia.

Nos diferentes vice-reinos hispanicos e na col6nia portuguesa, mul-
tiplas formas de luta anticolonialista foram tracadas, com maior ou menor
participacdo popular, muitas vezes sobrepostas por interesses de elites lo-

1 Departamento de Historia da Arte e Programa de P6s-Graduacido em Historia da Arte da
Universidade Federal de Sao Paulo/PPGHA-UNIFESP.

Imagem: Revista de Historia da Arte 18
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cais. As independéncias na América Latina ocorrem por caminhos diversos,
em direcao a formacao de nacoes, como republicas ou monarquia. Entre ten-
soes sociais e acordos entre classes dominantes, o processo de ruptura com
a ordem colonial se deu de modo incompleto e fragmentado, o que gerou
permanéncias que abatem ainda hoje o continente. No ano de 2022, em que
Brasil e Equador celebraram duzentos anos de suas independéncias, fomos
convocados a pensar nos limites desta suposta autodeterminacao e na inter-
minavel condicao colonial. Limites para que se pensasse a América Latina,
como um continente integrado, sempre foram impostos, direcionando tais
nacgoes a pensar-se a si mesmas como mundos separados, incapazes de se
compreender mutuamente, muito além da “barreira” linguistica.

Do ponto de vista artistico, o século XVIII latinoamericano foi inter-
pretado sob chaves estilisticas como barroco ou rococo, ndo somente em suas
matrizes ibéricas, mas em dialogo com Italia, Franca ou Alemanha. Contudo,
o Setecentos na Ameérica Latina pode ser lido com base em abordagens muito
diversas: arte sacra|profana, arte erudita|“popular”, culturas locais|globais
e outros dualismos a serem questionados. A chamada arte colonial ou vice-
-reinal prolonga-se para além das rupturas politicas e permanece durante o
século XIX como longa duracao. Se, para Ramon Gutiérrez, “a América con-
tinua a ser profundamente barroca”, neoclassicismo, romantismo e outras
tendéncias artisticas nutriram institucionalizacoes artisticas nas nacoes in-
dependentes, sob moldes das Academias. Nacionalismos, invencoes de iden-
tidade, juntamente com novos influxos da arte europeia, artistas viajantes
e obras em circulacio, por acdes de colecionismo e mecenato sdo aspectos
do Oitocentos latinoamericano. Pesquisadores de diferentes paises apresen-
taram seus trabalhos durante as XIV Jornadas de Historia da Arte, os quais
permitiram discutir o tema “Ameérica Latina (séculos XVIII-XIX): de col6nias
anacoes”.

Rafael Lopez Guzman, da Universidade de Granada, Espanha, profe-
riu a instigante conferéncia de abertura, a qual podemos ler agora em sua
versao escrita, como o capitulo que inaugura nosso dossié. Trata da presenca,
ainda que negligenciada pelos sistemas de conservacido do patrimdnio, das
arquiteturas neo arabes na América Latina como um todo, erguidas desde o
século XIX, tal qual uma linguagem de recusa do passado colonial, indicando
a importancia em compreendé-las a partir de suas motivacoes estético-cul-
turais.

PPGHA/UNIFESP
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No segundo momento da coletanea, temos trés textos que apresen-
tam reflexoes a respeito do olhar do século XIX e comecos do XX sobre os
povos originarios. Estefania Blasco Dragun sugere um percurso pelo olhar
ocidental em direcéo as culturas pré-hispanicas, a partir de imagens produ-
zidas por expedicoes do século XIX. Karin Philippov nos apresenta uma ana-
lise criteriosa das imagens de indigenas como interlocutores do personagem
principal, o Padre José de Anchieta, na obra do pintor Benedito Calixto. Em-
bora voltado para os povos originarios da América do Norte, o texto de Prisci-
la Risi acrescenta pontos importantes para o debate, contribuindo, ademais,
para discussao deveras atual, na historiografia da arte, em torno da obra de
Aby Warburg.

Em seguida, o dossié se abre para artigos que abordam a arte catolica
nos séculos XVIII e XIX. No texto de Juan Isaac Calvo Portela sao discutidas as
ilustracoes dos livros impressos junto a oficina de Maria Candelaria de Rive-
ra, na cidade do México do século XVIII, com énfase nas gravuras religiosas.
Juan Ricardo Rey Marquez enfoca, por outro lado, as representacoes sacras
adotadas por uma “liturgia patriética”, como afirmacéao da independéncia da
Colémbia. O texto de Klency Kakazu de Brito Yang nos remete, por sua vez, ao
fendmeno da arte de Beuron, ja entre os séculos XIX e XX, com especial inte-
resse em sua manifestacao no Mosteiro de Sao Bento, de Sao Paulo.

Em seguida, temos duas importantes contribuigoes que discutem o
silenciamento (e as possibilidades de sua superacao), com relacao a presenca
dos africanos escravizados na América Latina. Joyce Farias indica a existén-
cia de uma nacao africana crista, por meio de imagens de devocao a Santo An-
tonio, devocgao transposta do Kongo para o Brasil. Jaime Cuevas Pérez analisa
auséncias e presencas daimagem de soldados negros nas pinturas de batalha
no contexto chileno do século XIX.

Outra perspectiva sobre a representacao de conflitos armados é lan-
cada pelo texto de Sebastidn Riquelme Séez acerca das fotografias da Guerra
Civil chilena de 1891, a partir de conceitos como Pathosformeln warburguia-
no. Soma-se, como um desdobramento dessas reflexoes criticas, o trabalho
de Alex Silva Moreira, que versa sobre a imagem dos camponeses nas pintu-
ras de Oscar Pereira da Silva.

Dois textos logo nos convidam a refletir sobre a cultura visual em sua
manifestacdo na imprensa peridédica. De um lado, observam-se o humor gra-
fico em revistas ilustradas argentinas e as representacoes politicas e carica-
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turescas do presidente Julio Argentino Roca, no artigo de autoria de Agustina
del Bianco, Luciano Pozo, Pamela Navarro e Valeria Viden. De outro lado, ana-
lisam-se as biografias de artistas como modelos de nacionalismo em publica-
coes periodicas na Colombia do século XIX, no texto de Diana Carolina Toro
Henao.

Finalmente, o tema do colecionismo é abordado por Natalia Cristina
de Aquino Gomes, em busca do acervo composto até meados do século XX
pelo diplomata José Salgueiro Esteves Brandao, hoje parte do Museu Histori-
co e Diplomatico do Itamaraty, partindo da criagao de uma Pinacoteca Brasi-
leira em Lisboa. Cecilia Paz Agiiero Calvo vem enriquecer o debate com uma
discussao em torno do inquietante colecionismo de Sara Braun, na Regiao de
Magalhaes, no Chile de finais do século XIX.

Algumas perguntas haviam sido colocadas em pauta: Como pensar a
América Latina dos séculos XVIII e XIX do ponto de vista da historia da arte,
tal qual um tempo de mudancas e permanéncias? Até que ponto a historia
da arte revelou ou ocultou a violéncia do sistema colonial, o exterminio/do-
minio dos povos originarios e africanos escravizados e seus descendentes? A
narrativa histérico-artistica reconheceu o silenciamento e a invisibilizacao
das artes dos povos dominados e tem sido capaz de contribuir para “devol-
ver” suas vozes e imagens? Em que medida a histéria da arte contribuiu ou
prejudicou a compreensao da América Latina como um continente artistico?
Ou, ao contrario, fixou-se uma histdria da arte fragmentada e incapaz de re-
conhecer os fios de ligacoes artisticas entre as diferentes nagoes latino-ame-
ricanas? Como pensar as artes nos processos de independéncia da América
Latina? Como as artes e a histéria da arte criaram simbolos e sentidos para
as independéncias ou revelaram, por outro lado, suas contradicoes e fragili-
dades? Os pesquisadores que participaram das XIV Jornadas de Historia da
Arte e que, generosamente, cederam seus textos para esta publicacao, ndo se
furtaram em respondé-las, mesmo que muitas dessas dividas ainda pairem
sobre nos.

Sao Paulo, marco de 2023.
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El Orientalismo: Espacio de Reencuentro entre
Iberoameérica y Espaiia

Rafael Lopez Guzman!

Resumen

Durante el siglo XIX, después de los procesos de independencia y la confor-
macion de las republicas americanas, el rechazo a todo lo espafiol (o portu-
gués) caracteriza esta etapa, comenzandose timidas relaciones en la cele-
bracion del IV centenario del descubrimiento de América. No obstante, con
anterioridad y en paralelo, encontramos un espacio de dialogo indirecto en
torno al orientalismo. Espafia es un pais oriental para los viajeros europeos y
asi loven, también, los viajerosiberoamericanos que por razones diversas lle-
gan en estas fechas. Ademas, siguiendo la moda de Europa y Estados Unidos,
en Iberoamérica se realizara un ntimero elevado de arquitectura neoarabe,
construida por arquitectos formados en el viejo continente y financiada por
burgueses que visitan Espana. También, los emigrantes hispanos, asi como
los de origen sirio-libanés, optaran por esta estética que les recuerda vaga-
mente sus origenes culturales. Estas arquitecturas exoticas, repartidas por
toda Iberoamérica, forman parte del patrimonio historico de cada uno de los
paises donde se sitiian, teniendo que comprender lasrazones de su construc-
cion y sus significaciones culturales con el objetivo de preservarlos dentro de
los conceptos actuales de proteccion patrimonial.

Palabras Clave: Orientalismo; Neoarabe Iberoamérica; Viajeros latinoame-
ricanos.

Abstract

During the 19th century, after the processes of independence and the forma-
tion of the American republics, the rejection of everything Spanish (or Por-
tuguese) characterized this stage, with the beginning of timid relations in the

1 Universidad de Granada (Espafia). E-mail: rlopez@ugr.es ORCID: 0000-0002-6966-6682
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celebration of the IV centenary of the discovery of America. However, prior
to this and in parallel, we find a space of indirect dialogue around Orienta-
lism. Spain is an oriental country for European travelers and this is also seen
as such by Ibero-American travelers who, for various reasons, arrive at this
time of the year. In addition, following the fashion of Europe and the United
States, a large number of neo-Arabic architecture, built by architects trained
in the old continent and financed by the bourgeoisie visiting Spain, will be
built in Ibero-America. Also, Hispanic emigrants, as well as those of Syrian-
-Lebanese origin, will opt for this aesthetic that vaguely reminds them of
their cultural origins. These exotic architectures, spread throughout Latin
America, are part of the historical heritage of each of the countries where
they arelocated, having to understand the reasons for their construction and
their cultural significance in order to preserve them within the current con-
cepts of heritage protection.

Keywords: Orientalism; Neo-Arabic Ibero-America; Latin American trave-
lers.

En primer lugar, quiero agradecer a los organizadores de las “XIV
Jornadas de Historia del Arte: América Latina, siglos XVIII-XIX, de colonias a
naciones”, y especialmente a Angela Brandao, la invitacion paraimpartir esta
conferencia inaugural que centraré en el denominado orientalismo del siglo
XIX, que se mantiene en diversos territorios en el primer tercio del siglo XX.
Considero que esta poco estudiado en América y con prejuicios valorativos a
ambos lados del Atlantico, concibiéndose mas como un juego ludico, exético,
que como un referente cultural de importancia identitaria, lo que conlleva
que la conservacion, sobre todo de la arquitectura con rasgos orientalistas,
no esté generalmente integrada en los programas patrimoniales, de puesta
en valor, implementados por las instituciones publicas. Por tanto, insisto, mi
agradecimiento a cuantos han hecho posible este encuentro>.

Tras los episodios bélicos de secesion e independencia producidos
entre 1808 y 1929, que originaron las actuales republicas iberoamericanas,
la construccion identitaria de los nuevos paises tuvieron un firme pilar en

2 Este trabajo se inserta dentro del proyecto de investigacion “Patrimonio cultural y litera-
tura de viajes: artistas y escritores americanos en Andalucia (1850-1950)” (B-HUM-686-UGR20).
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la exclusion de todo aquello que pudiera provenir de la matriz territorial del
modelo politico de la monarquia hispana durante la edad moderna; es decir,
la Espaiia del siglo XIX. De igual forma, este rechazo se produce también en
Brasil con respecto a Portugal, con caracteristicas diferenciadas por la breve
independencia imperial de Pedro I entre 1822 y 1831.

Son ahora otras geografias, también europeas, como Francia, Ingla-
terra e, incluso, Italia, las que sirven de referente. Con estas, se incrementa-
ron las relaciones politicas, comerciales y culturales, teniendo que esperar
hasta fines del siglo XIX; sobre todo a la conmemoracion del IV centenario
del viaje de Coloén, para que se comiencen, timidamente, intercambios con
Espafa, con nuevos patrones, que iran poco a poco fructificando en un nuevo
espacio juridico-politico.

Ahora bien, existe un momento de interaccion, de bases difusas,
imbricado con el historicismo y, dentro del mismo, con la fase orientalista,
también de corte romantico; donde, casi inconscientemente, la cultura his-
pana bajomedieval, mas concretamente la andalusi, tendra una influencia
relevante en Iberoamérica, al igual que en Europa o en Norteamérica. Siendo
el referente fundamental la Alhambra de Granada, sin obviar otros edificios
islamicos comola mezquita de Cérdoba o la Giralda y Torre del Oro en Sevilla.

Es importante resefnar que la recuperacion y mirada hacia el pasado
ha sido una constante en diversos momentos culturales, a modo de apropia-
cion simbolica de la historia como garante de la existencia contemporanea.
Evocacion que tiene en el siglo XIX uno de sus momentos algidos, con cuali-
dades formalese interpretativas variables en las distintas geografias, tantode
Europa como de América.

En el caso de los paises latinoamericanos, esta lectura del pasado se
convirtio en argumento de identidad, de autenticidad, de cimentacion cultu-
ral en los momentos de su definicion moderna; siendo la arquitectura uno de
los medios a través de los cuales se expresaron las distintas construcciones
de esa idea de nacion. Lo que nos sorprende, en el caso de la geografia que
tratamos, son las referencias a este universo medieval, de tradicion islamica,
totalmente ajeno a las culturas americanas.

De forma genérica, podemos decir que el neoarabe pasoé a Iberoamé-
rica bajo el signo comun del eclecticismo, como una alternativa dentro de ese
mosaico de estilos historicos que seiban adaptando segin sociedades y nece-
sidades en cada parte del nuevo continente (Gutiérrez Viniuales, 2006).
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Es este episodio cultural orientalista, el que centrara mi interven-
cion, intentando analizar algunas de las razones que llevaron a propuestas
exoéticas, significativas y mas numerosas de lo que podriamos pensar, en Ibe-
roamérica. Y, claro esta, en el ambito geografico latinoamericano, esta opcion
estética no se puede separar radicalmente del historicismo de raiz hispana;
de ahi que nos encontremos con un reencuentro, inconsciente en algunos ca-
sos, entre Iberoamérica y Espana.

Para argumentar nuestro relato, vamos a valorar arquitecturas con-
cretas, asi como opiniones y comentarios de viajeros procedentes, principal-
mente, de América del sur, quellegan a Espana, y concretamente a Andalucia,
buscando exotismo y se encuentran con algunos de sus ancestros historicos
y culturales.

Inicialmente, sefialaremos que la presencia del orientalismo en Amé-
rica viene de la mano, entre mediados del siglo XIX y primeras décadas del
XX, de una nueva cultura europea que busca en el proximo oriente, norte de
Africa y sur de Espaiia la estética de lo pintoresco y sublime, conjuntamente
con los deseos de conocimiento cientifico y cierto expansionismo econémico
y politico.

Dentro de esta moda orientalista, adquiere nombre propio el alham-
brismo, ya comentado, en el horizonte cultural romantico (Raquejo, 1995),
dada la incidencia que tiene, sobre todo en el mundo anglosajon (Raquejo,
1990; Krauel, 1988 y 1995) y norteamericano, la publicacion de los cuentos
de la Alhambra de Washington Irving en 1832 y las consiguientes ediciones y
traducciones?; sin olvidar las narraciones de las mil y una noches en la corte
bagdadi de Harun al-Rashid; asi como la influencia de grabados, fotografias,
dibujos y pinturas que introducen los viajeros romanticos (Rodriguez Domin-
g0, 2006);y, jcomono!, las edificaciones precisas que atienden a esta estética.

Estas arquitecturas alcanzaron su consagracion en Inglaterra a par-
tir de la primera mitad del siglo XIX, como testimonia con rotundidad el pre-
cursor libro de Tonia Raquejo titulado “El palacio encantado” (Raquejo, 1989).
Especificando cémo, a partir de las construcciones de la isla europea, el mo-

3 Laprimeraedicion se hizo en1832 en Filadelfia. De forma reducida, solo ocho cuentos, apare-
cian un afio después en Valenciala primera traduccién al espaiiol. Sobrela figura de Washington
Irving se hizo una exposicion conmemorativa en la Alhambra en el afio 2009 con un catalogo
de enorme interés. Cfr. AAVV. (2009). Washington Irving y la Alhambra, 1859-2009. Granada,
Patronato de la Alhambra y el Generalife.
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delo se exporto hacia los Estados Unidos y otros lugares de América. En esta
valoracion, siempre tenemos que tener en cuenta algo senalado por la citada
Raquejo, en cuanto a que: “..laficcion por la Alhambra llegé a ser incluso més
popular que la propia fisonomia real del edificio” (Raquejo, 1995, p. 29), con lo
que se da cuenta de que el conjunto palatino granadino, mas que un modelo a
ser copiado, fue una fuente de inspiracion para libres y fantasiosas interpre-
taciones.

Esta moda, se extiende por los ambitos territoriales de la América
Hispana, pero con lecturas filtradas, dando como consecuencia, a la vez, una
especifica originalidad (Gutiérrez Viniuales, 2008). Ademas de la via anglosa-
jona, existieron otros caminos de penetracion de esta estética, como los deri-
vados de la comparecencia de las naciones de este continente en las Exposi-
ciones Universales realizadas a partir de la de Londres de 18514, asi como las
llevadas a cabo en Estados Unidos, de particularincidencia porla proximidad
territorial y los intereses econémicos de los americanos del norte. Especial
interés tendra la londinense citada, para la que Owen Jones construye la
“Alhambra Court” que plasmaba en tres dimensiones sus ensuenos granadi-
noss. El contacto directo de arquitectos iberoamericanos con los pabellones
historicistas en estas ferias mundiales, o el conocimiento de estos a través de
las revistas y libros ilustrados, permitira potenciar, por tanto, el gusto orien-
talista.

Y es que un buen namero de arquitectos, originarios de América,
estudian, se forman y viajan por Europa. Conocen, si coinciden cronoldgica-
mente como hemos indicado, las exposiciones universales y tocan en su peri-
plo, puntualmente, los Ambitos territoriales donde se alimenta esta estética.
A ellos tenemos que anadir otros arquitectos de origen europeo que acabaran
trabajando en América con propuestas, generalmente, eclécticas.

4. Laépoca dorada de las Exposiciones Universales, pese a que se mantienen hasta hoy dia con
objetivos renovados, fue entre 1851y 1914, ya que la I Guerra Mundial puso en entredicho la idea
del progreso colectivo dela humanidad, pilar basico en la organizacion de estos eventos. Lo inte-
resante para nosotros es la presencia de pabellones neoarabes que proliferaron en las exposicio-
nes internacionales y universales que tuvieron un gran flujo de visitantes y que se popularizaron
a través de revistas y fotografias.

5 Esta arquitectura estuvo presente en el horizonte de varias generaciones, tras su reins-
talacion, entre 1854 y 1936, ano en que un incendio la destruyé. Cfr. Calatrava, J. Owen Jones:
Diserio Islamico y Arquitectura Moderna. En: AAVV. (2011). Owen Jones y la Alhambra. Granada,
Patronato de la Alhambra y Generalife, p. 27-35.
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Concretemos con ejemplos. Sin duda, el mas sefiero de la utilizacion
de la estética neoarabe como imagen de una nacién americana en una expo-
sicion internacional, lo encontramos en el pabellon que México construye
para la exposicion Mundial de laIndustria y Algodén de Nueva Orleans (1884),
conocido como Pabellon de Santa Maria de la Ribera, haciendo referencia al
lugar donde se ubica actualmente (Garcia Barragan, 2001; Tello Pedn, 1998).
Su diseno, realizado por José Ramon Ibarrola, puede considerarse la mues-
tra mas fastuosa del imaginario oriental mexicano. La amalgama de elemen-
tos utilizados, almenas escalonadas, arcos lobulados, capiteles cubicos y un
brillante y rico colorido, potenciado por la modernidad de los materiales
empleados, hicieron que en la época fuera conocido como “la Alhambra me-
xicana”. Se trataba, en realidad, de una reinterpretacion de la Ctpula de la
Roca de Jerusalén, la cual se copia en plano, desarrollandose en alzado con
elementos formales tomados de la Alhambra. La relacion con Jerusalén sur-
ge de su funcién. En realidad, se trataba del Pabellén de la Mineria que esta-
ria centrado por una gran roca de 6nix, mineral del que México es el mayor
productor del mundo. La visita, deambulando en torno al bloque de 6nix, se
asemeja al ritual musulman en Jerusalén recorriendo el perimetro de laroca
desde la cual Mahoma ascendi6 alos cielosacompanado del arcangel Gabriel.
Su ubicacion actual en la colonia de Santa Maria de la Ribera, como ya he
indicado, hace que se conozca con este nombre, habiendo olvidado, parcial-
mente, su funcionamiento como pabellon de feria y, posteriormente, como
sede de la loteria nacional en la Alameda de México (Lopez Guzman y Avilés
Garcia, 2015).

Pero también el neoarabe se convierte en la forma de expresion de la
burguesia ascendente que busca en estas propuestas un modo de individua-
lidad singular. Comitentes que, generalmente, habian viajado a Europa y que
conocian Granaday las ciudades andaluzas directamente. De estos viajes, en
ocasiones, vuelven, incluso con objetos muebles o prefabricados para incluir
en las arquitecturas, como ceramicas o yeserias, lo que permite la presencia
de originales transferidos. En este sentido, hay que resefar el funcionamien-
to de auténticas fabricas de elementos subsidiarios de la construccion que
obtuvieron de la exportacion hacia América una de sus principales lineas de
financiacion, como serian algunas de las industrias de ceramica vidriada de
Sevilla o Valencia. Un ejemplo testimonial seria la casa Roman, situada en el
barrio de Manga de Cartagena de Indias. Sabemos que su propietario viajo
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con la familia a Espana en 1929, visit6 la exposicion Iberoamérica en Sevillay
pased por Granada donde encargé en el taller de Aurelio Rus las yeserias que
hoy contemplamos en esta excepcional arquitectura disefiada por Alfredo
Badenes.

Adaptadas estas arquitecturas a las diversas condiciones climaticas
americanas, la idea era hacer algo diferente, huir de la vulgaridad, crear pe-
querios paraisos artificiales, casi magicos. Espacios que son vividos, no solo
en el desarrollo cotidiano de sus habitantes, sino en fiestas con tramoya exo-
ticay disfraces de otras épocas. Entre estas celebraciones, destaca la organi-
zada por la familia Concha-Cazotte en su palacete neoarabe de Santiago de
Chile, el cual fue construido por el arquitecto Teodoro Burchard, entre 1872
y 1876, y, desgraciadamente, destruido en 1989 (Imas Briigman y Rojas Tor-
rejon, 2012). En las fotografias del festejo, con motivo de la onomaéstica de la
propietaria, dona Teresa, el 15 de octubre de 1912, se constata la moda orien-
talizante, ya no solo en lo arquitecténico y mobiliario, sino también en los
disfraces de “turco”, “andaluza”, “oriental” o “moro” que eligieron muchos de
los invitados. De hecho, mientras que la duefia de la casa prefiri6 caracteri-
zarse de Maria Antonieta, la reina francesa victima de la revolucion, sus hijos
aparecieron vistiendo trajes “moriscos” que armonizaban de maravilla con el
ambiente del palacio.

Por otro lado, debemos tener en cuenta que, entre las opciones es-
téticas comprendidas dentro del eclecticismo imperante, las comunidades
de emigrantes recurriran a los recuerdos de sus lugares de procedencia. De
hecho, la de origen hispano es la que se imbrica de forma mas intensa con el
alhambrismo y el neoarabe de origen andalusi. Prueba de ello serian edificios
como el Salon Alhambra del Club Espafiol de Buenos Aires (fechado en 1912
bajo la direccion del arquitecto Enrique Faulkers con pinturas murales de
Francisco Villar y Léonie Matthis), el Casino Espafiol de Iquique (Chile) (del
arquitecto Miguel Retornano en 1904) o la Casa de Espafia en San Juan de
Puerto Rico (realizada por el arquitecto Pedro Adolfo de Castro en 1933), por
citar algunos ejemplos de los mas representativos (Gutiérrez Viniuales, 2016,
p-195-213).

Pero también las plazas de toros, con un caracter mas de neomudé-
jar que de neoarabe, distincion filologica que hacemos desde la 6ptica de la
historiografia actual que no del momento, aunque hay que sefialar que ambas
parten de posturas ideolédgicas diferenciadas (Hernando, 1989, p. 231-270). El
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modelo original de esta tipologia se inicia con la plaza de toros disenada en
Madrid en 1874, sirviendo de inspiracion, tanto para las que se levantan en el
resto de las ciudades de Espaina, como para las mas significativas construidas
en Iberoamérica, como la de Maracay (Venezuela), entre 1931-1933, la de Bo-
gota, 1931, o la de la Colonia del Sacramento (Uruguay), de 1909, reconstruida
recientemente en el ano 2021 (Rey Ashfield, 2016).

Ademas, en un intento de posicionarse socialmente, encontramos
obras con las que esta comunidad espafiola contribuye al ornato de las ciu-
dades americanas. Es el caso del Arco Neomorisco de Lima que fue disefiado
a partir de un concurso convocado por el Circulo de Bellas Artes de Madrid
como regalo a Peru en el centenario de su independencia®. Este monumento
se construyo en el inicio de la Avenida Leguia, hoy Avenida Arequipa, pero se
demolié en 1930 al comprobar que no estaba en eje con dicha avenida. El arco
fue reconstruido en 2001 en el parque de la Amistad, aprovechando para su
reinauguracion la presencia del rey de Espana, Juan Carlos I. Posiblemente
este arco inspiré a la colectividad hispana de Tandil (Argentina) cuando en
1923 regalaba a su ciudad una especie de castillo de matices neoarabes, afio
celebrativo de su centenario (Gutiérrez Viniuales, 2016, p.198).

A estos espanoles emigrados que buscan recuerdos de su tierra, te-
nemos que anadir las comunidades sirio-libanesas y palestinas, llegadas a
América en el primer cuarto del siglo XX que optaran, igualmente, por estéti-
cas “neoarabes” para sus edificios. Uno de los casos mas significativos en este
sentido sera Brasil®.

Previamente, hay que senalar que, al igual que en el resto de Iberoa-
mérica, en la arquitectura brasilefa en el siglo XIX se produce una ruptura
con el pasado portugués de tintes barrocos, optando por una supuesta mo-
dernidad apoyada en arquitectos, sobre todo franceses, que, formados en
la Escuela de Bellas Artes, intentan traspasar los modelos europeos al pais
americano, dominados por el eclecticismo. De hecho, no faltan en las nue-

6 El regalo fue la forma de participacion de las comunidades establecidas en Pert, estando
presentes las correspondientes a Alemania, Italia, Francia, Estados Unidos, Bélgica y China. Cfr.
Villegas Torres, F. (2016). Vinculos artisticos entre Espana y el Perti (1892-1929). Elementos parala
construccioén delimaginarionacional peruano. Lima: Fondo Editorial del Congreso del Perd, p. 401.
7 Sobre Brasil en general y concretamente sobre Sao Paulo, cfr. Brancaglione Cristofi, R. (2016).
O orientalismo arquiteténico em Sao Paulo (1895-1937). Sao Paulo, Programa de posgrado en arqui-
tectura y urbanismo, Universidad de Sao Paulo.
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vas construcciones de una burguesia emergente espacios como el fumador,
presente en un ejemplo como el palacio do Catete en Rio de Janeiro, obra del
arquitecto prusiano Carl Friedrich Gustav Waehneldt por encargo del em-
presario cafetero Antonio Clemente Pinto (Rodriguez Domingo, 2012)°.

En Sao Paulo, con una estética similar, estaria el palacete que hace
el arquitecto Francisco de Paula Ramos de Azevedo, el cual se habia formado
en Bélgica, para el Dr. Aguiar Barros en 1896. Si en este edificio opta por el
neoarabe, en otros, el mismo arquitecto, recurre a otro tipo de historicismos,
lo que nosindica el eclecticismo reinante en esos momentos enla arquitectu-
ra brasilefia. Las soluciones que se adoptan en la construccion de los Aguiar
Barros remiten en estructuras, composiciones y detalles al 1éxico andalusi,
eso si mezclando los referentes a Granada con los provenientes de la capital
califal y, no podian faltar, algunos detalles que nos llevan a Sevilla (Branca-
glione, 2016, p. 51-63).

Quizés el proyecto méas acabado, en la urbe paulista, fue el Palacete
Morisco, residencia de Abrao Andraus, construido por José Camera (1933-
1937), donde mezcla influencias del oriente islimico con formas procedentes
de la mezquita de Cordoba (bicromia de los arcos) o de la Alhambra de Gra-
nada (capiteles de las columnas) (Brancaglione, p. 31-39). El edificio seria des-
truido en 1982, aunque con una fuerte critica en los periédicos del momento,
acomparnada de manifestaciones a favor de la conservacion (Brancaglione, p.
27-29).

Dentro de esa sociedad economicamente emergente, hay que recor-
dar el papel destacado, como he indicado, de miembros de las comunidades
sirio-libanesas, lo que es visible en Sao Paulo, donde algunos de susrepresen-
tantes optaran por una estética orientalizante que unifique sus origenes con
su nueva situacion en la jerarquia social brasilena del momento.

Destacar, en este sentido, los palacetes financiados por David Jafef,
de origen libanés, que, conjuntamente con su familia, llegarian a construir
22 edificios con caracteristicas neoarabes. De los siete que quedan en pie, el
mas significativo es el denominado Palacete Rosa con elementos tomados de
distintas tradiciones culturales siempre de raiz islamica. Tenemos que re-
sefar, igualmente, que estos edificios acumulaban decoracion oriental en su

8 Este edificio fue adquirido por el Estado en 1896, siendo la sede de la presidencia hasta 1960
en que la capital se traslad6 a Brasilia. Actualmente funciona como Museo de la Republica.
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interior con mobiliario especifico y pinturas de paisaje de marcado caracter
exotico (Brancaglione, p. 76-83).

Ahora bien, si estos edificios tienen su logica historica atendiendo a
las razones sociales del momento, lo que si sorprende es que cuando Brasil
acude a la exposicion de Filadelfia de 1876, el pabellon que construye, con di-
seno del arquitecto Frank Furnes (George, Lewis y Cohen, 1996), era de ca-
racter oriental con una columnata con arcos de herradura enmarcados por
alfices. La entrada principal definia un gran arco angrelado, completandose
la opcion estética con azulejos vidriados. Situado entre los anodinos pabello-
nes de Holanda y Bélgica, fue uno de los mas comentados por su originalidad
y, también, por la inversion econémica que se elevaba a 30.000 ddlares de
aquella época.

La repercusion de estos pabellones, a nivel local, era bien visible en
los kioscos. En el caso de Brasil tenemos que recordar el construido con esté-
tica “morisca” en la playa de Botafogo en Rio de Janeiro (Rodriguez Domingo,
2012). Esta construccion, de 1907, diseniada por el arquitecto Alfredo Burnier,
aparecia como hito urbano y colofon de la Avenida Beira-Mar. Integraba un
café y un kiosco de musica. La construccion presentaba una armadura me-
talica y columnas de fundicion, vidrieras y ceramica procedente de Valencia
(Espana). El edificio destacaba por su impactante presencia, convirtiéndose
en lugar muy frecuentado por la sociedad carioca. Desgraciadamente fue des-
truido en 1952 (Casanova, 2009).

Quiero, también, en esta intervencion, referirme a otros modos de
percepcion y recepcion de este exotismo estético relacionado con lo hispani-
co. Hemos hecho referencia a mecenas que tras su experiencia en Europa en-
cargan proyectos orientalistas. Ahora, nos interesan, también, algunos que
plasmaron sus experiencias personales en libros de viaje, pudiendo tener in-
fluencia directa sobre la sociedad del momento, sobre todo en los ambitos de
mayor nivel cultural y literario, sin olvidar la significacion social de caracter
individual en sus respectivos paises (Lopez Guzman; Guasch Mari y Montejo
Palacios, 2018; y Lopez Guzman, 2018).

Los autores que vamos a citar proceden de distintas geografias, con
vivencias diferentes, pero con valoraciones similares en la linea de trabajo
que presentamos.

Comencemos con dos ejemplos: Ricardo Palma, de Peru, y Soledad
Acosta, de Colombia. Ambos contaban 59 afios cuando llegan a Espafia en
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1892 como parte de las delegaciones diplomaticas de sus respectivos paises.
En esos momentos, ya eran intelectuales reconocidos, incluso, a nivel inter-
nacional. La razon de su viaje era asistir a la conmemoracion del descubri-
miento de América, participando en el congreso de americanistas que se ce-
lebr6 en Huelva. La importancia de esta cita cientifica para el gobierno de
Espafia, como imagen hacia el exterior, queda patente si tenemos en cuenta
que fue presidido por don Antonio Canovas del Castillo, presidente del go-
bierno en esos anos, y que acudieron a la clausura la Reina Regente, Maria
Cristina de Habsburgo, y el principe heredero, el futuro Alfonso XIII.

La mirada, tanto de Soledad Acosta como de Ricardo Palma, se aleja
del turista vulgar, se trata de una vision culta, con un bagaje formativo co-
tejado. Ricardo Palma Soriano (1833-1919) en aquellas fechas era director
de la Biblioteca Nacional de Pert1 y miembro de la Real Academia Espafiola
de la Lengua. Su viaje lo plasma en un libro titulado “Recuerdos de Espafia”
(Palma, 1897), el cual esta prologado en Lima en 1895. Por su parte, Soledad
Acosta de Samper (1833-1913) publica la experiencia de su “Viaje a Espaia”
en dos tomos?, fechados en 1892 y 1894. A nivel intelectual®, Soledad Acosta,
fue, posiblemente, la mujer mas importante del siglo XIX en Colombia, muy
comprometida con la instruccion publica y con la formacion de las mujeres
(Alzate y Corpas de Posada, 2016).

El itinerario de Ricardo Palma esta justificado por el congreso cita-
do y, por tanto, su reconocimiento de una historia comtn, lo que hace que
no sean extranas en su texto las comparaciones con su tierra. Por ejemplo,
cuando visita Sevilla le surgen similitudes con Lima: “Sevilla despert6 en mi
y en mis hijos el recuerdo de Lima. En el viaje de Madrid a Huelva habiamos
pasado una noche en la regocijada ciudad andaluza, y apenas si recorrimos
su angosta y larga calle de la Sierpe, que es, lo que, para Lima, las calles de
Espaderos y Mercaderes, el centro mas animado del comercio y el pecadero

9 Con el titulo “Viaje a Espafia”, ambos estan publicados en Bogota. El primero de ellos
en 1892 (Imprenta de Antonio Maria Silvestre) y el segundo en 1894 (Imprenta de la Luz).
10 Entre su prolifica produccion literaria, destacamos: Biografias de hombres ilus-
tres o notables: relativas a la época del descubrimiento, conquista y colonizacién de
la parte de América denominada actualmente EEUU de Colombia. Bogota, Imprenta
de la Luz, 1883; Novelas y cuadros de la vida sur-americana. Gante, Imprenta de Eug.
Vanderhaeghen, 1869; La mujer en la sociedad moderna. Paris: Casa Editorial Garnier
Hermanos, 1895; y Consejos a las mujeres; consejos a las sefioritas, seguidos de los conse-
jos a las madres y carta a una recién casada. Paris: Casa Editorial Garnier Hermanos, 1896.
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obligado para el bolsillo, que no resiste a la tentacion que ofrecen las telas
a la moda y los objetos de fantasia. Como en Lima, por la tarde, de cuatro a
seis, las elegantes, bonitas y salerosas sevillanas recorren, de ocho a diez de
la noche, la bien alumbrada calle de la Sierpe, mariposeando de almacén en
almacén” (Palma, 1897, p. 29).

Soledad Acosta tuvo que apreciar Sevilla bajo un aguacero, lo que no
le permitié un desahogado paseo. No obstante, las comparaciones con Co-
lombia son continuas: los patios, las casas..., pero me interesa destacar, por
el paralelismo con Ricardo Palma, la descripcion de las gentes: “En Sevilla
oimos el acento y contemplamos los negros ojos chispeantes, el andar desem-
barazado y el aspecto todo de nuestras mujeres de Cartagena y de las costas
sud americanas. No sucede lo mismo con los habitantes de las altiplanicies
andinas: alli tenemos diferente acento, una seriedad mas castellana, menos
viveza en la mirada y fuego en la palabra; ésta es mas breve, menos languida,
pero el espiritu es el mismo, y no podemos negar que somos hijos de andalu-
cesy sobrinos de Castilla” (Acosta, 1894, p. 68).

Ahora bien, los valores orientalistas que queremos destacar, los apre-
ciamos en la visita que ambos hacen ala mezquita de Cordoba. Soledad Acos-
ta escribe sobre el proceso constructivo, con un valor claramente didactico,
y nos ubica estéticamente el resultado: “...buscaron los mejores arquitectos y
artistas para que se encargasen de levantar aquella maravilla de estilo ente-
ramente oriental” (Acosta, 1894, p. 250). La admiracion que muestra nuestra
viajera se aprecia en cada detalle que describe, concluyendo su paseo con el
siguiente parrafo: “No quisimos echar a perder la extrafia impresion que nos
habia hecho la mezquita, motivo por el cual no visitamos otros monumentos
de menor interés” (Acosta, 1894, p. 259).

Cuando Ricardo Palma hace lo propio, nos dice: “Tres horas pasé en
la monumental mezquita, horas en las que mi espiritu estuvo abrumado por
la admiracion de tanta y tanta maravilla”, contintia visitando otros monu-
mentos de la ciudad, para concluir: “...nada encontré que fijase mi atencion
(se refiere mas alla de la mezquita)” (Palma, 1897, p. 40). Incluso, méas adelan-
te, en una segunda visita a la construccion omeya anade: “En la mafana volvi
a pasar otras dos horas en la Catedral (mezquita) para, con el Aanimo mas se-
reno, acabar de formarme idea de un monumento que las civilizaciones cris-
tiana y morisca parecen competir, sin gran ventaja para la primera” (Palma,
1897, p. 41). Eso si, Ricardo Palma en su paseo por la mezquita/catedral inser-
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ta, de nuevo, la relacion con Perti. Punto obligado es la capilla de la Animas,
“indisculpable para un peruano” (Palma, 1897, p. 39), donde descansa el Inca
Garcilaso de la Vega.

Trasladandonos a Granada, la visita de Soledad Acosta tenemos que
cotejarla con la experiencia de su marido, José Maria Samper Agudelo (1828-
1888) (Samper Agudelo, 1862), importante periodista y politico. Este realizé
un extenso viaje por Europa en 1858 que duraria varios afnos, recorriendo In-
glaterra, Francia, Suiza, Austria, Prusia, Alemania, los Paises Bajos y, por su-
puesto, Espana®. Concretamente, llega a Andalucia en la primavera de 18592

Loégicamente, Soledad Acosta, ya viuda cuando viene a Espafa en
1892, ha leido el texto de Samper antes de iniciar su viaje y, por tanto, no nos
extrana la concordancia de ideas (Samper Agudelo, 1862). Uno de los ejem-
plos mas evidentes es cuando José Maria Samper observa Granada desde la
Torre de la Vela de la Alhambra, lugar que permite pasear la vista por toda la
ciudad y los territorios circundantes. Nuestro escritor senala: “Renuncio a
la pretension de revelar las ondas emociones que me dominaron durante la
contemplacion de aquel espectaculo admirable. Miré en derredor, di un grito
de supremo placer, me asi del borde del altisimo bastion para no caer, porque
un vértigo me arrebataba, y mudo, tembloroso, sin aliento, senti una lagrima
que se me escapaba como el mas puro homenaje... Es que estaba mirando la
imagen de mi Patria”s.

Por su parte, Soledad Acosta escribia desde el mismo lugar y con
idéntica vision: “Desde aquel magnifico terrado se alcanza a ver la ciudad de
Granada, y a lo lejos los campos de la Vega, circundados por una cadena de
cerros bajos. Cuanta razon tuvo Gonzalo Jiménez de Quesada, exclamé, en

11 Hay que sefnalar que cuando realiza su viaje a Espafia estaba establecido en Paris como
secretario de la legacion colombiana en Francia.

12 El viaje desde Sevilla a Cordoba lo realizo en tren, senalando que ese dia se inauguro la
linea desde Lora hasta Cordoba. Este acontecimiento se produjo el 25 de abril de 1859, lo que
nos permite fechar con precision su itinerario.

13 El texto citado continua: “En efecto, habida consideracion a las distancias y proporciones y
a los pormenores caracteristicos, nada hay que ofrezca tan rara semejanza en el conjunto como
la Vega de Granada con sus serranias, vistas desde la Alhambra, y la llanura de Bogot4, circunda-
da de cerros, contemplada desde las alturas de "Monserrate." Razon tuvo el conquistador de mi
patria para llamarla Nueva Granada, y ain darle 4 su capital el nombre de Santafé, en recuerdo
de la villa de los reyes catdlicos (que se alcanza a ver desde la Alhambra) donde nacio el atrevido
Gonzalo Jiménez de Quesada”. Samper Agudelo, J. M. Op. cit., vol. I, quinta parte, capitulo II.
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comparar la Sabana de Bogota con la Vega de Granada!”.

Comprobamos que la impresion es la misma, aparte de considerar la
lectura previa realizada por Soledad Acosta del texto de José Maria Samper,
la busqueda comparativa era una constante, la identificacion con un pasado
comun era uno de los objetivos mas o menos velado de todos estos viajeros.
Idea mas que visible en el caso de Soledad Acosta ya que la razon principal de
su viaje, como he sefialado, era la participacion en el Congreso Americanista
de 1892.

La comparacion entre su Patria y Espafia, en esos escritores, posee
un doble papel validador. Por una parte, al distanciarse de Espana como anti-
gua metropolis, reafirman laindependencia de sus respectivos paises que, en
el caso de la Colombia de José Maria Samper, llevaba siendo un pais emanci-
pado desde hacia solamente 39 anos. Por otra parte, es un acto de validacion
para el propio viajero como individuo; la mayoria de ellos pertenecian a la
elite econdmica y cultural, la sociedad criolla, por lo que enfrentindose a la
historia comin de ambos paises construian una genealogia ficticia, un su-
puesto hallazgo de sus raices, queles permitia justificar su papel privilegiado
dentro de la sociedad en la que vivian.

En segundo lugar, nuestros viajeros iberoamericanos vienen a la
Alhambra como lugar de culto dentro de la estética romantica, participando
de idearios comunes con otros viajeros procedentes de Europa y del mundo
anglosajon. No olvidemos que no llegan directamente a Espaiia, sino que, ge-
neralmente, primero pasan por otros lugares de la geografia europea, siendo
su destino inicial siempre Paris, que para ellos significa la esencia del viejo
continente. Con esto queremos sefialar que, ademas de su alta formacion in-
telectual en sus paises de origen, han podido informarse, completar sus co-
nocimientos y adquirir los libros necesarios para iniciar con éxito su viaje

14. Texto que continua: “La posicion de la ciudad es idéntica, y a lo lejos la campina es seme-
jante a la llanura que se extiende al pie de la capital de Colombia; salvo que la ciudad europea,
asi como sus vegas, se hallan en escala mas pequeiia, y que si la ciudad andina es méas exten-
sa y sus horizontes mucho mas grandes, los monumentos que de Granada se avistan son mag-
nificos, y la multitud de estos y la estrechez de sus calles es mucho mayor. Ademas, la vegeta-
cion, los enormes arboles de las alamedas, los numerosos jardines, son cien veces mas bellos
que los bogotanos”. Acosta, S. (1894). Viaje a Esparia. Tomo II. Bogota: Imprenta de la Luz, p. 17.
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por Espana®.

En este sentido,a modo de ejemplo y volviendo a Granada, nos sefiala
Ricardo Palma, uniendo formacién previa e imaginacion: “;Quién, en la ju-
ventud, no ha sonado con la oriental Granada, sobre todo si ha leido el pre-
cioso libro de Washington Irving y el inmortal poema de Zorrilla?” (Palma,
1897, p. 53)-

De hecho,la mayor parte de nuestros viajeros exponen alo largode su
texto la bibliografia utilizada que viene a ser la genérica de otros escritores,
pero su citacion permite entender la formacion previa particular y, también,
los prejuicios derivados tras su contemplacion de la Alhambra.

Ahora bien, en general, los palacios nazaries se valoran enmarcados
en una proyeccion de caracter universal mas alla de lo hispano. De hecho,
Soledad Acosta nos precisa: “Llegamos al Patio de los Leones, tan celebrado
por todos los viajeros de todas las épocas y razas. No podria describirlo: para
hacerlo seria preciso poseerla elocuencia de los mejores poetas entre los que
lo han cantado, y aun asi no daria idea del encanto que aquella maravillosa
construccion produce” (Acosta de Samper, 1894, p. 33). Y es que Granada es
un foco de orientalismo como recoge José Maria Samper: “Situada hacia el
lado septentrional del valle primoroso que riega el Genil, al pie de dos altas
colinas; estribos de la serrania que divide el Darro, que corre por un lecho
profundo, Granada tiene una de las posiciones mas pintorescas, mas encan-
tadoras que el gusto oriental haya podido escoger en Andalucia para asiento
de una capital” (Samper Agudelo, Vol. I, Quinta parte, Capitulo I). Lo que no
quita que, frente a esa universalidad, se vuelva a las relaciones histéricas con-
juntas: “(Granada) Es un tesoro para todos los viajeros, hecho de recuerdos

15 Como la mayoria de los viajeros del siglo XIX de Europa o América del Norte, suelen pre-
parar sus viajes leyendo y comprando guias y memorias de viaje. Teniendo en cuenta el hecho
de que los paises europeos, especialmente Francia y Gran Bretana, representan puntos de re-
ferencia cultural esenciales para América Latina, no es sorprendente descubrir que los es-
critores de viajes analizados construyeran su conocimiento de Espana a través de los escritos
franceses o norteamericanos. De hecho, en lugar de ocultar sus fuentes, incluyeron una biblio-
grafia en sus publicaciones, en su mayoria escritores britanicos, como Michael Quin (Michael
Joseph Quin. Spain revisited. Edinbugh: Constable, 1823.) 6 Richard Ford, cuyo “A Handbook
for Travellers in Spain” (Londres, J. Murray, 1845) se habia convertido en una referencia indis-
pensable en el mundo de habla inglesa desde su primera edicion. Por tanto, las percepciones de
Espaia no eran directas sino influidas por la escritura de viajes europeas o norteamericanas, lo
que explica similitudes en cuanto a estilo y clichés especificos relacionados con la Alhambra.
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y poesia, pero para mi también fue una poderosa fuente de emociones pro-
fundas... En las alturas de la Alhambra habia pasado cinco dias en mi pais,
evocando toda su historia épica, desde Colon hasta Balboa y Jiménez de Que-
sada” (Samper Agudelo, Vol. I, Quinta parte, Capitulo III).

Un viajero al que quiero referirme particularmente, por el enlace que
realiza con otras arquitecturas neoarabes, es el chileno Agustin Edwards',
que viajaa Espana con solo 18 afos, lo que no quita que mas tarde se convierta
en un importante personaje fundador de periddicos, politico, diplomatico e
historiador de peso enla sociedad chilena del primer tercio del siglo XX (Her-
rero, 2014). Pero en ese momento se trata de unjoven, bien formado, pero con
la liberalidad, arrojo y frescura que otorga la juventud. Como todos los viaje-
ros emprende lavisita a la Alhambra al dia siguiente del arribo a la ciudad. Es
el centro de su viaje. Pero los palacios de los alhamares no le acaban de con-
vencer, justificando su apreciacion en el exceso de lecturas y, por tanto, de
prejuicios antes de la llegada. Asi sefiala: “Tanto se ha dicho, tantas vistas se
han sacado, de tal manera alaban la belleza de este monumento que, al verlo,
la impresion que experimenté fue muchisimo menor que la que me espera-
ba. No diré que fue una desilusion, porque seria exagerar, pero la sensacion
verdadera no correspondi6 a la ilusién formada. El viajero va convencido a
ver algo mas bello, mas conservado, mas magnifico que la realidad. Creo fir-
memente que todo el que vaya a verla, saldra pensando lo mismo. Excepttio
esos que se las dan de entendidos en arte y no entienden palabra. Esos van
con la boca abierta de admiracion por la Alhambra dos meses antes de llegar
a ella” (Edwards, p. 107-108). Y continua mas adelante: “No quiero decir que
no la admiré; muy lejos de ello, pero repito que después de oir hablar tanto y
en tan entusiastas términos, al verla, me figuré una de tantas copias como an-
dan por el universo mundo de aquel mismo original que tenia ante mis ojos”
(Edwards, p.108).

Sin duda, en este texto, nuestro viajero chileno se estaba refiriendo
al edificio denominado “La Alhambra”, una de las primeras obras neoarabes
fechadas en Latinoamérica, situado en el centro de Santiago de Chile, el cual

16 Pertenecia a la oligarquia de su pais, recibiendo una esmerada educacion. Viaja a Europa,
interrumpiendo sus estudios de Derecho, acompanado de sus padres y ocho hermanos en una
especie de Grand Tour para residir en Paris. Prologa su libro “Lo que vi en Espaia. Impresiones
personales” en Paris el 4 de noviembre de 1896. Esta obra tiene una segunda parte que se titula
“Las tres fiestas de Sevilla”, publicada en Valparaiso, Imprenta de la Libreria del Mercurio, 1897.
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habia sido construido por el arquitecto Manuel Aldunate Avaria, en 1862,
para el empresario minero Francisco Ignacio Ossa Mercado y que representa
uno de los ejemplos mas acabados de arquitectura orientalista en América.
En ella, no faltanlos arcos de mocarabes, los capiteles nazaries ola copiade la
fuente de los Leones (Imas Briigman y Rojas Torrejon, 2012). A modo de ideas
finales, podemos senalar que el foco cultural de esa Espafiamusulmana, de lo
que denominamos Al-Andalus, fue el que irradio el orientalismo historicista
hacia Europa y hacia América, con un prisma de caracter romantico.

Las obras que aqui hemos senalado, suponen copias fragmentadas,
sin rigor arqueoldgico, pero si formal, de los edificios mas seneros de la ar-
quitectura andalusi, los cuales son valorados como obras de caracter oriental
de indudable valor universal. Los referentes a la Alhambra®, principalmente,
pero también a la mezquita cordobesa*® o los edificios sevillanos®, son evi-
dentes. Tampoco podemos olvidar, aunque nolo hemos tratado en este texto,
la existencia de un orientalismo pictoérico paralelo al arquitectonico, practi-
cado por un alto nimero de artistas iberoamericanos (Gutiérrez Viniuales,
2010).

Con respecto a las construcciones neoarabes iberoamericanas, lo
importante para nosotros es poner en valor estas edificaciones, con el obje-
tivo de que formen parte de la identidad de los distintos paises, que no sean
entendidas simplemente como algo ex6tico, como se les califica superficial-
mente, sino como una parte mas de su propia historia. Un alto nimero de las

17 Aparte de las relaciones formales, la denominacion de diversos edificios como “Alhambra”
nos indica el reconocimiento de la inspiracion orientalista. Citemos como ejemplos: salon
Alhambra del Club Espanol de Buenos Aires, Cine Alhambra de Sao Paulo, La Alhambra de
Santiago de Chile, Almacenes Alhambra de San José de Costa Rica, Teatro Alhambra en La
Habana, Casa Alhambra en Puebla de los Angeles (México) y La Alhambra en Torreén (México),
destruida. Cfr. Lopez Guzman, R. y Gutiérrez Vinuales, R. (Coordinadores) (2016). Alhambras.
Arquitectura neoarabe en Latinoamérica. Granada, Almed, p. 256, 273, 277, 287, 295, 316 ¥ 324.
18 Unodelosejemplos mas representativos es, sin duda, el palacio delas Ursulinas en La Habana
con unaarqueria entrecruzadaque nosllevaria ala estructuraformal dela maqsurade Al-Hakem
II en la mezquita de Cordoba. Cfr. Lopez Guzman, R. y Gutiérrez Vifiuales, R. (Coordinadores)
(2016). Alhambras. Arquitectura neodrabe en Latinoamérica. Granada, Almed, p. 293.
19 Representativo, incluso nominalmente, seria el Hotel Sevilla de La Habana que muestra en
su fachada parfios decorativos de sebka que nosremiten ala Giralda, alminar almohade en origen.
También,ladenominadaTorreMudéjardeMocambo,situadaenVeracruz(México)quereinterpreta
laTorredelOrodelacapitalandaluza.Cfr.LopezGuzméan,R.yGutiérrezVinuales,R.(Coordinadores)
(2016). Alhambras. Arquitectura neodrabe en Latinoamérica. Granada, Almed, p. 293 y 325.
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arquitecturas citadas, a las que se unen casi doscientas obras inventariadas
actualmente (Contreras Guerrero; Bellido Gant; Lopez Guzman; Gutiérrez
Vinuales; y Guasch Mari, 2016), no estan protegidas por las legislaciones pa-
trimoniales de los lugares donde se ubican, por lo que se hace necesaria una
resignificacion de esta edilicia para que se integre en la conciencia colectiva
como parte de la cultura de cada pais, sin olvidar la lectura paralela, en tanto
que todas ellas provienen de modelos compartidos.

Es fundamental, sin duda, la compresion y tutela social que evite la
destruccion. La percepcion de sus valores culturales y la proteccion legal
aseguraran la pervivencia de estas obras de las que, desgraciadamente, han
desaparecido un ntimero significativo.

Estos valores culturales los encontramos también especificados en
los viajeros que plasman literariamente su experiencia, aunque las similitu-
des y los recuerdos de sus paises respectivos aparecen continuamente, por lo
que se entrelazan visiones romanticas, de moda a caballo entre los siglos XIX
y XX, con matices de historia cultural compartida con Espafia.

En definitiva, entendemos que, tanto la vision literaria como la rea-
lidad arquitectonica de caracter orientalista conservada en Iberoamérica,
nos hablan de un momento de encuentro cultural poco estudiado pero fun-
damental en una cronologia donde las relaciones politicas con Espana desde
las repuiblicas iberoamericanas eran débiles; aunque este episodio, tal vez
exotico, permite nuevas valoraciones y aportaciones culturales que debemos
profundizar. De hecho, desde la universidad de Granada estamos comprome-
tidos en varios proyectos de investigacion con este objetivo.
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Figura 1 - Pabellon de Santa Maria de la Ribera. Ciudad de México.
Fotografia: Rafael Lopez Guzman
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Figura 2 - Casa Roman. Cartagena de Indias (Colombia)
Fotografia: Rafael Lopez Guzman

Figura 3 - Pabellon de Brasil en la Exposicion de Filadelfia (1876)
Fuente: https://furnesque.tumblr.com/post/28655549830/brazilian-court-

-in-the-main-exhibition-hall
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Figura 4 - Kiosco morisco de la playa de Botafogo. Rio de Janeiro.
Fuente: https://diariodorio.com/wp-content/uploads/2010/02/PavilhoMou-
risco.jpg

Figura 5 - Casino Espariol. Iquique (Chile). Fuente: https://www.facebook.
com/photo/?fbid=444839364316135&set=a.444839324316139
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Figura 6 - Casa de Espaia. San Juan de Puerto Rico.
Fotografia: Rafael Lopez Guzman

Figura 7 - Plaza de Toros Real de San Carlos. Colonia del Sacramento (Uru-
guay).
Fuente:https://sitioarquitectura.com/pt-br/proyecto/plaza-de-toros-real-
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Figura 8 - Arco neomorisco. Parque de la Amistad. Lima (Pert)
Fotografia: Rafael Lopez Guzman
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Figura 9 - Soledad Acosta de Samper.
Fotografia, c. 1880.

Fuente: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Soledad_Acosta_de_
Samper.jpg
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Figura 10 - Ricardo Palma, 1910
Fotografia de Manuel Moral y Vega

Fuente: https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Palmai.jpg
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Figura 11 - Retrato de José Maria Samper
Felipe Santiago Gutiérrez, c. 1880
Coleccion Instituto Caro y Cuervo
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Figura 12 - Agustin Edwards Mac-Clure, 1920

Fotografia de William Belmont Parker

Fuente: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Agust%C3%ADn_Edwards_Mac-
-Clure.jpg
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Figura 13 - Palacio La Alhambra. Patio posterior. Santiago de Chile
Fotografia: Rafael Lopez Guzman

49  PPGHA/UNIFESP



iMaGem

Referencias

AAVV. (2009). Washington Irving y la Alhambra, 1859-2009. Granada, Patro-
nato de la Alhambra y el Generalife.

Acosta de Samper, S. (1883). Biografias de hombres ilustres o notables: relati-
vas ala época del descubrimiento, conquista y colonizacion de la parte de Amé-
rica denominada actualmente EEUU de Colombia. Bogota, Imprenta de la Luz.

Acosta de Samper, S. (1869). Novelasy cuadros de la vida sur-americana. Gan-
te, Imprenta de Eug. Vanderhaeghen.

Acosta de Samper, S. (1892). Vigje a Esparia. Tomo 1. Bogota, Imprenta de An-
tonio Maria Silvestre.

Acosta de Samper, S. (1894). Vigje a Esparia. Tomo II. Bogota, Imprenta de la
Luz.

Acosta de Samper, S. (1895). La mujer en la sociedad moderna. Paris: Casa Edi-
torial Garnier Hermanos.

Acosta de Samper, S. (1896). Consejos a las mujeres; consejos a las sefioritas,
seguidos de los consejos a las madres y carta a una recién casada. Paris: Casa
Editorial Garnier Hermanos.

Alzate, C.; y Corpas de Posada, I. (coord.). (2016). Voces diversas. Nuevas lectu-
ras de Soledad Acosta de Samper. Bogota. Universidad de los Andes.

Brancaglione Cristofi, R. (2016). O orientalismo arquiteténico em Sao Paulo
(1895-1937). Sao Paulo, Programa de posgrado en arquitectura y urbanismo,
Universidad de Sao Paulo.

Calatrava, J. Owen Jones: Diserio Islamico y Arquitectura Moderna. En: AAVV.
(2011). Owen Jonesy la Alhambra. Granada, Patronato de la Alhambra y Gene-
ralife, p. 27-35.

Casanova, R. (2009). Arquitetura de Ald. As margens da Baia da Guanabara,
uma reformaurbana ergueu um suntuoso pavilhao em estilo mourisco. Nao du-
raria meio século. Revista de Historia da Biblioteca Nacional, n° 46. Disponi-
ble en: https://web-archive-org.translate.goog/web/20160806142943/http://
revistadehistoria.com.br/secao/perspectiva/arquitetura-de-ala? x tr sl=p-
t& x tr tl=es& x tr hl=es& x tr pto=sc (consulta 10 de noviembre)

Imagem: Revista de Histéria da Arte 50



iMaGem

51

Contreras Guerrero, A.; Bellido Gant, M. L.; Lopez Guzman, R.; Gutiérrez
Vinuales, R.; y Guasch Mari, Y. Inventario de obras neodrabes en América. En:
Lopez Guzman, R. y Gutiérrez Vinuales, R. (Coordinadores) (2016). Alham-
bras. Arquitectura neodrabe en Latinoamérica. Granada, Almed, p. 249-341.

Edwards MacClure, A. (1896). Lo que vi en Esparia. Impresiones personales. Pa-
ris, Libreria de Garnier Hermanos.

Edwards MacClure, A. (1897). Las tres fiestas de Sevilla: segunda parte de Lo
que vi en Sevilla: impresiones personales. Valparaiso: imprenta de la Libreria
del Mercurio.

Ford, R. (1845).A Handbook for Travellers in Spain. Londres, J. Murray.

Garcia Barragan, E. (2001). Kiosco morisco: evocacion de universalidad. Artes
de México, n.° 55, p. 74-79.

George, T.; Lewis, M. y Cohen, J. (1996). Frank Furness. The complete works.
Nueva York: Princeton Architectural Press.

Gutiérrez Vinuales, R. El orientalismo en el imaginario artistico y urbano de
Iberoamérica. Exotismo, fascinacion e identidad. En: Gonzalez Alcantud, J.A.
(Ed.) (20086). El orientalismo desde el sur. Sevilla, Anthropos, p. 231-259.

Gutiérrez Viniuales, R. La Alhambra vigjera. Rutas americanas de una obse-
siéon romantica. En: Gonzalez Alcantud, J.A. y Akmir, A. (Coords.) (2008). La
Alhambra: lugar de la memoria y el didlogo. Granada, Comares, p. 95-122.

Gutiérrez Vifiuales, R. Artey orientalismo en Iberoamérica. De la fantasia dra-
be a laedad del encantamiento. En: Gonzalez Alcantud, J.A. (Ed.) (2010). La in-
vencion del estilo hispano-marroqui. Presente y futuros del pasado. Barcelona,
Anthropos, p. 285-307.

Gutiérrez Vinuales, R. Arquitectura “morisca” en Sudamérica. En: Lopez Guz-
man, R.y Gutiérrez Vifiuales, R. (Coordinadores) (2016). Alhambras. Arquitec-
tura neoarabe en Latinoamérica. Granada, Almed, p. 195-213.

Hernando, J. (1989). Arquitectura en Espana, 1770-1900. Madrid, Catedra.

Herrero, V. (2014). Agustin Edwards Eastman. Una biografia desclasificada del
dueno de El Mercurio. Santiago de Chile, Debate.

Imas Briigman, F. y Rojas Torrejon, M. (2012). Palacios al norte de la Alameda.
El suenio del Paris americano. Santiago: BICE Inversiones, p. 102-108.

PPGHA/UNIFESP



iMaGem

Krauel Heredia, B. (1988). Vigjeros britanicos en Andalucia (1760-1855). Mala-
ga, Diputacion Provincial.

Krauel Heredia, B. Peregrinacion britdnica a la Alhambra. En: AAVV. (1995).
La imagen romantica del Legado Andalusi. Barcelona, Lunwerg - El Legado
Andalusi, p. 79-84.

Lopez Guzman, R. y Avilés Garcia, A. (2015). Presencia mexicana en las expo-
siciones internacionales. El pabellon morisco de Nueva Orleans (1884). Awragq.
Revista de analisis y pensamiento sobre el mundo arabe e islamico contem-
poraneo. Madrid, n° 11, p. 59-84.

Lopez Guzman, R.; Guasch Mari, Y.y Montejo Palacios, E. (2018). La Alhambra
en los viajeros iberoamericanos: lectura textual y valoraciones estéticas. En-
sayos. Historia y teoria del arte. Bogota (Colombia), n° 34, p. 7-21.

Lopez Guzman, R. Leones y doncellas. La percepcion de los viajeros hispanoa-
mericanos en el siglo XIX. En: Gonzalez Alcantud, J. A. (Ed.). (2018). Leones y
doncellas. Dos patios palaciegos andaluces en didlogo cultural (siglos XIV al
XXI). Granada, Editorial Universidad de Granada, p. 339-364.

Palma, R. (1897). Recuerdos de Espania. Notas de viaje. Esbozos. Neologismos
y americanismos. Buenos Aires, Imprenta, Litografia y Encuadernacion de J.
Peuser.

Quin, M. J. (1823). Spain revisited. Edinbugh: Constable.

Rey Ashfield, W. Emblema neomudéjar en América: las plazas de toros. En:
Lopez Guzman, R. y Gutiérrez Vinuales, R. (Coordinadores) (2016). Alham-
bras. Arquitectura neodrabe en Latinoamérica. Granada, Almed, p. 215-219.

Raquejo, T. (1989). El palacio encantado. La Alhambra en el arte britanico. Ma-
drid, Taurus.

Raquejo, T. El alhambresco: constitucion de un modelo estético y su expresion
en la tradicion ornamental moderna. En: AAVV. (1995). La imagen romantica
del Legado Andalusi. Barcelona, Lunwerg - El Legado Andalusi, p. 29-36.

Rodriguez Domingo, J. M. El medievalismo en la arquitectura occidental. En:
Lépez Guzman, R. (Coordinacién Cientifica) (2006). Mudéjar Hispano y Ame-
ricano. Itinerarios culturales mexicanos. Granada, Fundacion El Legado An-
dalusi, p. 147-165.

Rodriguez Domingo, J. M. (2012). La asimilaciéon neomusulmana en la arqui-
tectura de Rio de Janeiro. Quiroga. Revista de Patrimonio Iberoamericano, n°

Imagem: Revista de Histéria da Arte 52



iMaGem

53

1, p. 31-33.

Samper Agudelo, J. M. (1862). Viajes de un colombiano por Europa. Paris: E.
Thunot y ca.

Tello Pedn, B. (1998). Santa Maria de la Ribera. México, Editorial Clio.

Villegas Torres, F. (2016). Vinculos artisticos entre Espana y el Pert (1892-
1929). Elementos para la construccion del imaginario nacional peruano. Lima:
Fondo Editorial del Congreso del Pert.

Imagenes

1-Pabellon de Santa Maria de la Ribera. Ciudad de México.

Fotografia: Rafael Lopez Guzman

2-Casa Roman. Cartagena de Indias (Colombia)

Fotografia: Rafael Lopez Guzman

3-Pabellén de Brasil en la Exposicion de Filadelfia (1876)

Fuente:
https://furnesque.tumblr.com/post/28655549830/brazilian-court-in-the-
-main-exhibition-hall

4-Kiosco morisco de la playa de Botafogo. Rio de Janeiro.

Fuente: https://diariodorio.com/wp-content/uploads/2010/02/PavilhoMou-
risco.jpg

5-Casino Espanol. Iquique (Chile).

Fuente: https://www.facebook.com/photo/?fbid=444839364316135&se-
t=a.444839324316139

6-Casa de Espana. San Juan de Puerto Rico.

Fotografia: Rafael Lopez Guzman

7-Plaza de Toros Real de San Carlos. Colonia del Sacramento (Uruguay).
Fuente: https://sitioarquitectura.com/pt-br/proyecto/plaza-de-toros-real-
-de-san-carlos/

8-Arco neomorisco. Parque de la Amistad. Lima (Pert)

Fotografia: Rafael Lopez Guzman

9-Soledad Acosta de Samper.

Fotografia, c. 1880.

Fuente: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Soledad_Acosta_de_
Samper.jpg

10-Ricardo Palma, 1910

Fotografia de Manuel Moral y Vega

Fuente: https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Palmai.jpg

11-Retrato de José Maria Samper

Felipe Santiago Gutiérrez, c. 1880

Coleccion Instituto Caro y Cuervo

PPGHA/UNIFESP



iMaGem

12-Agustin Edwards Mac-Clure, 1920

Fotografia de William Belmont Parker

Fuente: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Agust%C3%ADn_Edwards_Mac-
-Clure.jpg

13-Palacio La Alhambra. Patio posterior. Santiago de Chile

Fotografia: Rafael Lopez Guzman

Imagem: Revista de Historia da Arte 54



iMaGem

Un viaje a través de las imagenes de expediciones
del siglo XIX sobre la cultura americana
prehispanica

A journey through the images of 19th century
expeditions on pre-Hispanic American culture

Estefania Blasco-Dragun*

Resumen

El estudio delas imagenes que circularon por Europa y Norteaméricaen el si-
glo XIX constituyen una via de acceso privilegiada al modo en que el occiden-
te moderno construy6 una imagen de América acorde a los vaivenes de sus
pretensiones colonialistas. Estas imagenes, investidas de un valor epistemo-
logico que requeria el cumplimiento de los cambiantes criterios de veracidad
cientifica, poseian a la vez un valor estético y de curiosidad que colaboraron
en su aceptacion y popularizacion. Junto a los objetos recolectados por las
expediciones, estas imagenes formaron parte de los objetos americanos que
se coleccionaron y clasificaron para consolidar un relato historico en el cual
el pasado de América Central estaria siempre subsumido al de las potencias
coloniales.

Palabras clave Mesoamérica; arqueologia maya; relatos de viaje; fotografia;
antigiiedades americanas
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Abstract

The study of the images that circulated in Europe and North America in the ni-
neteenth century constitute a privileged access to the way in which the modern
West built an image of America according to the ups and downs of its colonia-
list pretensions. These images, invested with an epistemological value that re-
quired compliance with the changing criteria of scientific veracity, also posses-
sed an aesthetic value and curiosity that collaborated in their acceptance and
popularization. Together with the objects collected by the expeditions, these
images were part of the American objects that were collected and classified to
consolidate a historical narrative in which the past of Central America would
always be subsumed to that of the colonial powers.

Keywords: Mesoamerica; Mayan archaeology; travel writing; photography;
American Antiquities

Buscar objetos, hacer imagenes, construir “América”

El conocimiento y reconocimiento del territorio americano siempre
tuvo como trasfondo la voluntad de un dominio sobre los espacios y los recur-
sos del nuevo continente. La clasificacion de todo aquello que los europeos
“descubrian” a su paso se constituyd en cada momento como una nueva etapa
de colonizacion econémica, cultural y politica. Este proceso, iniciado con los
primeros viajes exploratorios y continuados conlos viajes de colonizacion del
territorio, fue variando paulatinamente. A partir de las expediciones politi-
co-cientificas del siglo XVIII los viajes pasaron a tener como objetivo la con-
quista pasiva, por adquisicion de conocimiento. El descubrimiento consistio
desde entonces en un gesto que convertia los conocimientos locales en cono-
cimientos europeos nacionales y continentales, es decir, por un lado, como
conocimiento europeo sobre lo americano, y por otro como competencia en-
tre las distintas potencias europeas (Pratt, 2010). Se iniciaba de este modo la
etapa del imperialismo informal, es decir, una versiéon mas leve de imperia-
lismo que tiene lugar cuando la colonizacion formal ya no es posible, pero
las naciones europeas todavia buscan dominar culturalmente y expandirse
econémicamente (Aguirre, 2005).

Desde el momento en que el mundo occidental entré en contacto con
el territorio americano y sus habitantes comenzaron a producirse una can-
tidad de relatos e imagenes que construyeron diversos modos de asimilar el
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Nuevo Mundo a partir del marco de aquello ya conocido. Retoricamente, los
relatos de viaje acuden a la comparacion “como figura que permite precisar
verbal y conceptualmente una realidad nueva (el término comparado) a tra-
vés de una realidad conocida (el término comparante)” (Depetris & Espana,
2010, p. 24). De esta manera se marcaron relaciones imaginarias especial-
mente entre América y Asia, por un lado, y entre América y los relatos e ima-
genes fantasticasde latradicion antiguay medieval por el otro (Duviols, 1991).

Dentro de este proceso de conocimiento e interpretacion entraba en
juego la construccion de un ideario respecto de los habitantes originarios de
América. A partir de la “leyenda negra” Occidente habia logrado minimizar y
despreciar el valor de las culturas indigenas sojuzgadas (Alcina Franch, 1991,
p. 337). Tanto para dar un sentido historico en el momento del surgimien-
to de la “conciencia planetaria” de Europa (Pratt, 2010, p. 44), como también
para explicar larica cultura material que se iria descubriendo especialmente
desde fines del siglo XVIII, se consolido la idea de que las poblaciones ameri-
canas debian descender de pueblos del viejo continente. Las diversas teorias
difusionistas buscarian asimilar el origen de las culturas americanas a una
serie de historias irresolutas o misterios de orden biblico (Depetris, 2010,
p.26) asi como a diversos pueblos transatlanticos: fenicios, vikingos, egipcios
o incluso chinos fueron alternativamente los antepasados propuestos.

Por su parte, las nuevas expediciones el siglo XVIII sumaron a la 16-
gica propia de la literatura de viajes un nuevo paradigma cientifico basado
en el método de la historia natural de la Ilustracion, para producir una for-
ma eurocéntrica de conciencia global o “planetaria” (Pratt, 2010, p. 26). La
necesidad de incorporarse a las nuevas corrientes de la [lustracion marco la
forma en que Europa se posicion6 como “sujeto” ante el resto del mundo, que
pasaria automaticamente a tornarse en objeto de investigacion, de explora-
cion y campo fértil para proyectar y ensayar todo tipo de métodos y teorias
explicativas. Surgieron asi las instrucciones para la recogida, estudio y con-
servacion de antigiiedades, la creacion de un marco institucional y la promo-
cion de expediciones cientificas. Estas relaciones harian que se fusione en
muchos casos la figura del viajero y la del cientifico, dado el aporte que los
primeros realizarian al campo de las nacientes ciencias, y por la condicion
experimental de la nueva generacion de cientificos que viajaban a recolectar
material y hacer sus observaciones in situ.
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Los objetos recolectados durante esta nueva etapa continuarian la
tradicion de los anticuarios renacentistas, quienes habian consolidado ya la
costumbre europea de enfocar la atencion en objetos extrafios o remotos en
espacio o tiempo, estableciendo los principios de la fascinacion cultural por
aquello que es raro, exotico, y antiguo (Schnapp, 2013, p. 4). Se iniciaria asi la
construccion por parte de Occidente de un sistema de “objetos excéntricos,
espacial y/o temporalmente, es decir, que remiten siempre al pasado, ya sea
por antiguos o por etnograficos” (Bovisio, 2014, p. 7). Estos objetos culturales
se mezclaban con elementos de la naturaleza en grandes colecciones que
pretendian dar cuenta del mundo entero a través de estos fragmentos me-
tonimicos. De la mano de Alexander von Humboldt la recoleccion de objetos
comenzo6 a enfocarse especialmente en los artefactos culturales, ya que éstos
presentaban evidencia histérica mas confiable: a través de sus inscripciones,
estilos y técnicas podrian ser sometidos a dataciones e interpretaciones pos-
teriores. Los objetos americanos pasarian asi de la categoria de “curiosidad”
o “maravilla” a la de “documento historico-arqueologico”.

Dentro de este paradigma de observacion y clasificacion de objetos y
datos, cumpliran unrol sustancial los elementos de vision y de medicién, por
lo que es posible pensar en la relacion establecida entre la necesidad de viajar
a distancia para conocer y los instrumentos de vision que justamente lo que
permiten es acortar la distancia entre el observador y lo observado (Penhos,
2012, pp. 16-17). Las imagenes realizadas durante los viajes fueron investidas
de un valor epistemolédgico fundamental, tanto aquellas producidas por di-
bujantes especializados como las imagenes de vistas y panoramas pintores-
cos que incluian monumentos de la antigiiedad. El reconocimiento del lugar
que tenian los objetos y monumentos americanos hizo que se incluyeran, en
gabinetes y museos de Europa “las imagenes (grabados primero, fotografias
después) de aquello que no se podia trasladar. Los artistasacompanan tantoa
naturalistas como a arquedlogos generando estas nuevas colecciones. Ahora
no solo se recolectanlos objetos en suformato material sino icénico” (Bovisio,
2014, p. 3) El coleccionismo de objetos e imagenes se convirtio asi en la base
de la historia tanto de las ciencias naturales como de la arqueologia, en cuan-
to permitio establecer modelos abarcadores que contuvieran los distintos
conjuntos de especimenes, pero también al establecer la forma de recolectar
y presentar aquellos especimenes en las diversas publicaciones (Pillsbury,
2012, p. 12).
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Durante el siglo XIX los relatos y sus imagenes, entremezclados con
los debates cientificos propios de la Ilustracién comenzaron a circular en
publicaciones, entre los circulos académicos en un primero momento, para
luego extenderse entre un ptiblico mas amplio, especialmente a partir de me-
diados del siglo. Esto hizo que se acrecentara el interés por el pasado cultu-
ral americano, no solo en Europa sino también en los Estados Unidos. Como
veremos a continuacion, las imagenes serian construidas y sustentarian a su
vez diversas teorias sobre el origen y el valor de las culturas del pasado ame-
ricano, siguiendo distintas pautas e intereses en su construccion y posterior
utilizacion.

Expediciones espaiiolas, publicaciones inglesas y francesas

Las primeras imagenes sobre la cultura material del pasado america-
no que circularon por Europa en el siglo XIX fueron aquellas que provenian
de las dltimas expediciones impulsadas por la Corona espafola como parte
de su ambicioso proyecto para estudiar los vestigios del territorio del impe-
rio. En el contexto de las politicas borbonicas, la busqueda de toda informa-
cion respecto del legado cultural del cual la Corona atn era poseedora fue un
tema de central importancia. El rey Carlos III fue reconocido por su interés
anticuario y fue durante su reinado (1759-1789) que comenz¢ el estudio de las
antigiiedades americanas (Maier Allende, 2021, p. 68), las cuales terminarian
en los gabinetes de curiosidades. Las expediciones enviadas a territorio ame-
ricano para la recoleccion de datos y objetos que incorporar a los gabinetes
de Historia Natural significaron un “esfuerzo excepcional por incorporar a
Espafia y su imperio ultramarino a las modernas corrientes de la ciencia eu-
ropea” (Alcina Franch, 1991, p. 343).

Si bien existian menciones acerca de antiguas ciudades de piedra
desde época de la colonia?, fue especialmente el relato del Canoénigo don
Ramon Ordoénez y Aguiar, redactado en 1773, el que llamo la atencion de Car-
los IIT acerca de una ciudad en ruinas cercana al pueblo de Santo Domingo
de Palenque, en la Provincia de Chiapas (Baudez & Picasso, 1992, p. 32). El

2 Fray Diego de Landa en 1560 habia mencionado referencias a las ciudades de Izamal, Mérida
y Chichen Itza, ademas dela ciudad de Tulum, aun poblada a la llegada de los espafoles. En
1576 la relacion de Don Diego Garcia de Palacio incluye la primera referencia a las ruinas de
Copan y de 1696 data la primera referencia a Tikal y Yaxchilan (Baudez & Picasso, 1992, p. 29).
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Brigadier D. José de Estacheria, Gobernador y Capitan General de Guatema-
la tuvo a su cargo la tarea de recabar toda la informacion que fuese posible
respecto de aquel sitio conocido por los indigenas lacandones como “casas
de piedra” (Paillés & Nieto Calleja, 1992, p. 474). Una primera exploracion es-
tuvo a cargo del Teniente de Alcalde Mayor del pueblo de Palenque Don Jose-
ph Antonio Calderén, quien visité unos pocos dias las ruinas que denominé
la gran Ciudad Palencana y redact6 en 1784 un escueto informe de 19 folios,
acompanados de 4 dibujos a pluma (Alcina Franch, 1991, p. 339). Las noticias
no tardaron en llegar a Carlos III, quien solicité que se continuara explorando
el lugar a fines de indagar la edad del asentamiento, niimero de pobladores,
origen de sus fundadores, el estilo, medidas y materiales de las construccio-
nes, y las causas de su decadencia. La segunda expedicion tuvo lugar al ano
siguiente, de manos delitaliano Antonio Bernasconi, Arquitecto de las Reales
Obras de la Nueva Guatemala de la Asuncién, cuyo informe consté de tinica-
mente cuatro folios manuscritos, con mapas, planos y bocetos y un texto ex-
plicativo complementario. El mismo fue enviado por el Presidente Estacheria
a Espaiia, donde qued¢ al resguardo del Real Gabinete de Historia Natural.?

Las imagenes de Bernasconi debieron significar un cambio impor-
tante en cuanto a la importancia otorgada al registro grafico, ya que en 1787
una tercera expedicion fue encomendada, y esta vez, ademas de la designa-
cion del capitan de artilleria Antonio del Rio, se sumo un dibujante, Ricardo
Almendariz, con el fin de que el informe fuese convenientemente ilustrado
(Alcina Franch, 1991, p. 340). Del Rio produjo un informe mas detallado, in-
tentando cumplir con las exigencias reales acerca de los aspectos concer-
nientes al origen y estado del sitio. Por su parte, Ricardo Almendariz realizé
una serie de 26 dibujos de caracter lineal, algo esquematico, pero con un afan
descriptivo superior a las imagenes realizadas hasta el momento. El dibujan-
te presto especial atencion a la representacion de estructuras arquitectoni-
cas, asi como a las imagenes plasmadas en los relieves. El informe de Del Rio,
junto a una serie de “muestras” de objetos tomadas por el mismo y a los di-
bujos fueron enviados por Estacheria al Real Gabinete de Historia Natural en
1789 (Brunhouse, 2000, p. 19).4

3 Fundada por Carlos III en el ano de 1771 en Madrid, era la institucion matriz a par-
tir de la cual el rey esperaba reunir las mejores colecciones tanto del mundo de la natura-
leza, como de las antigiiedades de los territorios americanos (Alcina Franch, 1991, p. 333).
4 Paraun analisis de estas imagenes véase Paillés & Nieto Calleja, 1992.
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La muerte de Carlos III en 1788 dejo en manos de su sucesor, Car-
los 1V, la recopilacion de informacion sobre las ruinas de los territorios co-
loniales. En esta nueva etapa la exploracion tomé un caracter mas progra-
matico, dentro del contexto de las “Royal Anticuarian Expeditions” (Achim,
2017, p. 96), incorporando el interés por la exploracion los territorios entre
la capital de Nueva Espana y la provincia de Chiapas, en lo que se denomi-
naria la “Real Expedicion Anticuaria de México”. La misma fue encabezada
por Guillermo Dupaix, capitan de dragones retirado, quien habia vivido 20
anos en territorio mexicano, interesado particularmente en la exploracion
de ruinas. La expedicion conto con José Luciano Castafneda, egresado de la
Real Academia de San Carlos y profesor de dibujo y arquitectura, como dibu-
jante oficial. Entre los anos 1805 y 1808 se hicieron tres viajes, partiendo de la
capital mexicana y teniendo como ultimo destino las ruinas de Palenque. La
Real Expedicion Anticuaria se convirtio en la tiltima gran expedicion con ca-
racteristicas cientificas que se desarroll6 en el territorio virreinal dela Nueva
Espana durante el reinado de los borbones y la primera de caracter arqueo-
logico del XIX. Dupaix realizé una descripcion de las ruinas y recogio varios
objetos para adjuntar a su informe, en tanto Castaneda realiz6 una serie de
dibujos, de una calidad indudablemente mayor a las de sus antecesores. El
informe y las imagenes fueron enviadas a Espaiia, en medio de un contexto
revulsivo que marcaria los inicios del proceso independentista en el territo-
rio centroamericano.s

El hiato producido entre el fin de la Real Expedicion Anticuaria de
México en 1808 y la primera publicacion en Europa del informe de Antonio
Del Rio en 1822, se debid por un lado a las guerras napoleonicas en territorio
europeo y, por otro lado, a las independencias latinoamericanas. Fueron es-
tos sucesos los que fortuitamente permitieron dar difusion fuera de Espana
alos hallazgos arqueolodgicos centroamericanos, entre los circulos cientificos
europeos. De este modo las imagenes de Almendariz y especialmente las de
Castaneda, insertas en medio de textos de diversa indole (descripciones, ma-
nuscritos coloniales y prehispanicos y una cantidad de ensayos de eruditos)
comenzarian a circular por Europa en los inicios del siglo XIX, construyendo
una particular imagen del territorio americano, de sus habitantes y de los

5 Paraun analisis comparativo de las tres versiones manuscritas del informe ylos dibujos y las
dos publicaciones véase Pedro Robles, 2009.
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vestigios de una civilizacion del pasado cuyos misterios era preciso develar.

Por diversas vias, los informes de Del Rio y de Dupaix encontraron
su camino hacia manos de los editores franceses e ingleses, especialmen-
te interesados en el pasado americano. En el ano 1822 en Londres aparecio
ante el pablico cientifico europeo por primera vez el informe de Antonio Del
Rio, editado por Henry Berthoud bajo el titulo “Description of the Ruins of an
Ancient City, Discovered Near Palenque, in the Kingdom of Guatemala, in Spa-
nish América: Translated from the Original Manuscript Report of Captain Don
Antonio del Rio” (Berthoud, 1822).6 El texto, de solo 128 paginas, acompanado
de 15 grabados realizados por Jean Frédéric Waldeck a partir de los dibujos
de Almendariz, incluia el texto “Teatro Critico Americano: A Critical Investi-
gation and Research into the History of the Americans”, del Doctor Paul Félix
Cabrera, que completaba el resto de los dos voliimenes de la publicacion. El
informe de Del Rio aventuraba posibles vinculos entre los constructores del
sitio y los antiguos romanos:

“It might be inferred that this people had had some analogy to, and intercourse
with the Romans (...) some inhabitants of that polished nation did visit these re-
gions; and that, from such intercourse, the natives might have imbibed, during
their stay, an idea of the arts, as a regard for their hospitality”” (Berthoud,
1822, p. 5).

Sin embargo, la edicion dejaba este texto reducido a un prologo de la
voluminosa obra de corte difusionista de Cabrera, en la cual se exploraban
algunos de los postulados de la época sobre el origen transatlantico de los
pueblos americanos.

6 El texto fue traducido al francés en 1825 bajo el auspicio de la Sociedad Geografica de
Paris, luego al aleman y sera publicado en Nueva York en 1832 (Brunhouse, 2000, p. 21).
7 “podria inferirse que este pueblo habia tenido cierta analogia y relacion con los romanos (...)
algunos habitantes de esarefinada nacion visitaron estasregiones; y que, a partir de tal relacion,
los nativos podrian haber absorbido, durante su estancia, unaidea de las artes, como muestrade
respeto por su hospitalidad”. Todas las traducciones son de mi autoria.
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Figura1
Relieve de Palenque

=o=C

Fuente: Berthoud (1822, lamina 6)

Las imagenes de Almendariz, ubicadas al final del libro, quedaron asi
ligadas al debate académico acerca del origen de los pueblos americanos, y
de la construccion de aquellos monumentos. En las figuras, trazadas por su
contorno, sin ninguna referencia a recursos de claroscuro, se presenta como
un muestrario en el cual cada ldmina trata un objeto singular, aislado, cerra-
do en si mismo. En el caso de los relieves de estuco y de los fragmentos con
jeroglificos, esta eleccion compositiva se justifica como un recorte de cada
una de las escenas o fragmentos a fin de lograr una representacion centrada
en los motivos. Enla lamina 4 (figura1) es posible observar el afan descriptivo
en la reproduccion de las posturas y rasgos de los personajes, asi como en los
detalles de su indumentaria, que soninterpretados afin delograr unaimagen
completa. En el sector con escritura jeroglifica se mantiene este interés por
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la representacion de los contornos de aquellos caracteres inextricables a los
ojos del dibujante. Este recurso de aislamiento del motivo es aiin méas noto-
rio en la representacion de la lamina 2 (figura 2) en la cual se hace evidente
el recorte del elemento arquitectonico de su contexto original (rodeado de
otras construcciones) y su representacion sintética, completada a partir de
referentes arquitectonicos occidentales, como es posible observar en el uso
del arco de medio punto.

Figura 2
Torre de Palenque

Fuente: Berthoud (1822, lamina 2)

Por su parte, el texto redactado por Dupaix junto a las imagenes de
Castaneda, fueron editados por primera vez en Londres bajo el titulo “Monu-
ments of New Spain” (Kingsborough, 1831-1848). Elinforme formé parte de los
gvolumenes de “Antiquities of México”, junto con materiales de diversaindole,
como también de otros informes de expediciones, ediciones facsimilares de
codices prehispanicos, textos coloniales, ensayos, y todo el material que Lord
Kingsborough pudo compilar sobre el pasado americano. Esta combinacion
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de fuentes documentalesy testimonios de primera mano se intercalaban con
textos criticos de diversos autores que volvian sobre la cuestion del origen de
los americanos, comparando sus monumentos con los de Egipto, India y el
resto del viejo continente, o trazando especulaciones sobre la relacion de las
lenguas americanas con las de India y Africa. Los dibujos de Castafieda, 145
en total, fueron grabados por diversos artistas entre los que se encontraba
nuevamente J. F. Waldeck.

Otra version del mismo informe de Dupaix junto a los dibujos de
Castaneda lleg6 a Paris, donde fue editado en 1834 bajo el nombre “Relation
des trois expéditions du caputaine Dupaix (...) accompagnée des dessins de
Castarieda...” (Baradeére, 1834). Formaron parte de los dos volumenes titu-
lados “Antiquities Mexicaines”, prologados por Charles Farsi y con estudios
de académicos de la talla de Alexandre Lenoir y de B. W. Warden. Los textos
tenian nuevamente como tema central el origen de los habitantes america-
nosy la antigiiedad de su existencia en América. Los dibujos de Castafieda se
presentaron grabados en 206 laminas a cargo de diversos artistas franceses
(Alcina Franch, 1991, p. 344).

El texto de Dupaix, que contenia una descripcion elogiosa de las
ruinas, exaltando la destreza de sus constructores y sus conocimientos en
matematicas, astronomia y arte, recurria al elogio de los dibujos de Castarne-
da, insistiendo en su fidelidad:

“My only motive for removing this stone from its place, was the desire of pos-
sessing, some memorial of my journey, as well as a testimonial of the
correctness of my draughtsman, whose uniform accuracy and fidelity I am
bound to commend”® (Kingsborough, 1831-1848, v.VI, p. 377).

El interés en las imagenes como prueba de veracidad es acompania-
do por la recoleccion de objetos y sustentado por el relato, formula que se
reiterara posteriormente en las expediciones. A la descripcion de las ruinas,
Dupaix intercalara anotaciones sobre el medio ambiente y especulaciones de
caracter tedrico sobre el origen y antigiiedad de las construcciones. Sin em-
bargo, explicita su postura ante las especulaciones de los teéricos europeos
al respecto:

8 “Mi tinico motivo para quitar esta piedra de su lugar, fue el deseo de poseer algiin recuerdo
de mi viaje, asi también como un testimonio de la correccion de mi dibujante, cuya precision y
fidelidad estoy obligado a elogiar”.
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“Otros, tratando de los primeros pobladores del dicho continente, desde su
gabinete, losmandan ad libitum, y a llegar por este o aquélrumbo dela esfera;
solo falta que a alguno de ellos los hagan bajar de la luna, por una linea verti-
cal, al punto central de esta inmensa tierra” (Baradere, 1834, p. 35).

Se evidencia en este fragmento el alcance de los debates de la épo-
ca en torno al origen de aquellas construcciones. Si bien Dupaix defiende la
originalidad y el valor de los restos culturales hallados en sus viajes, consid-
eraba que los habitantes contemporaneos de aquellas tierras no podian ser
descendientes directos de los constructores, cuya sociedad debia haber sido
muy antigua y evolucionada (Brunhouse, 2000, p. 32).
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Figura g
Torre de Palenque

Fuente: Kingsborough (1831-18438, vol. IV, lamina 17)

Los grabados que aparecieron en ambas publicaciones, la inglesa y
la francesa, basados en los dibujos de Castafieda, muestran por su parte un
mayor dominio técnico, atribuible no sélo a la formacion de los grabadores,
sino al adiestramiento artistico del mismo Castaneda, quien debia contar con
mayores recursos plasticos a la hora de plasmar las imagenes. 9

9 Aventuramos aqui esta hipdtesis basindonos por un lado en las similitudes entre los gra-
bados de las ediciones francesa e inglesa (realizadas por distintos artistas pero que tuvieron
por tanto que partir de los mismos o similares originales) y, por otro lado, en la diferencia en-
tre estos grabados y los de Almendariz, realizados por el mismo grabador, J. F. Waldeck, que
seguramente se bas6é en un material de caracteristicas muy diversas a las de Almendariz.
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Figura 4
Edificio mayor de Palenque

Fuente: Baradére (1834, lamina 12)

Estas imagenes (figuras 3 y 4), si bien conservan en algtiin punto el
caracter de catalogo de muestras de antigiiedades que observamos en los
grabados de los dibujos de Almendariz, presentan dos rasgos especificos
que las sitian en otro contexto visual: por un lado, incorporan un cuidadoso
trabajo de claroscuro, resuelto de manera diferente en cada una de las dos
ediciones. Por otro lado, los monumentos se encuentran contextualizados,
es decir que se incorporan elementos del paisaje, que insertan a cada estruc-
tura en una geografia (imaginada por los grabadores) y también se anaden
representaciones de los habitantes del lugar (figura 4). Si bien el recurso de
incorporar la figura humana remite a una necesidad de escala, el hecho de
presentar a los habitantes produce un efecto particular: al ser figurados bajo
el prototipo de “indios”, semidesnudos y con tocados de plumas, conectan el
pasado remoto de aquellos habitantes con el presente de las ruinas.

En cuanto a las diferencias entre ambas ediciones es posible notar
que en la edicion inglesa (figura 4) resaltan fuertemente las luces y sombras
para destacar la textura del paisaje y de las ruinas (lo aspero, rugoso, tosco)
y todo aquello que se aleje de la simetria y la intencion de reconstruir imag-
inariamente las estructuras. De esta forma se congela el objeto en un pas-
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ado eterno, captable por su belleza pintoresca, en medio de una naturaleza
accidentada. En la edicion francesa (figura 3) se percibe mayor luminosidad,
destacando la nitidez en la representacion del objeto, y buscando asi mostrar
la forma y volumenes del mismo, aunque se conserva el afan por representar
el contexto y la condicion de vestigio del pasado. Si bien existen algunas dif-
erencias entre las imagenes publicadas en las ediciones francesas e inglesa
ambas comparten la construccion de la imagen en un contexto natural que
resalta su cualidad de ruina, su misterio, a partir de su ubicacién en un espa-
cio salvaje y en un contexto temporal inquietante, que mezcla pasado y pre-
sente, e invita a su descubrimiento y a su rescate del olvido.

Maés alla de las diferencias entre las tres publicaciones (la del informe
de Del Rio y las dos ediciones del informe de Dupaix), marcadas especial-
mente por los distintos modos de contextualizar y construir las ilustraciones
como imagenes plasticas, con un mayor grado de destreza en los casos de las
iméagenes adjudicadasa Castafieda, es posibleverificar quelos temaselegidos
para retratar se repiten en los tres casos. Otra de las constantes la constituye
el hecho de presentarse cada elemento como un objeto separado, individual-
izado, como especimenes en un catalogo de antigiiedades que podian se ap-
ropiados por la visualidad europea anticuaria. Se presentan como elementos
aislados, resaltando de estaforma su caracter de “piezas recolectadas” (Pedro
Robles, 2009, p. 51) pasibles de ser catalogadas y clasificadas.

Este primer grupo de imagenes publicadas tiene un valor especial,
no solo por informar a la visualidad europea sobre la cultura material amer-
icana, sino especialmente por impulsar nuevas investigaciones. Francia e
Inglaterra se disputaran en la primera mitad del siglo XIX un espacio al que
Espana ya habia renunciado por razones historicas diversas, entre las cuales
estuvo el proceso de independencia de las naciones americanas (Podgorny,
2007), pero manteniendo la hegemonia civilizatoria a manos de Europa. En
esta puja Francia se proclamaria como precursora y pionera del “american-
ismo” moderno.

Difusion de las imagenes: de los circulos académicos al interés popular
Una vez establecido el contexto de competencia por el conocimien-

to de los restos culturales del territorio americano, la busqueda de noticias
sobre las ruinas americanas se acrecentd. La Société de Géographie de Paris,
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creada en 1821 con el objeto de recolectar conocimiento “geografico” alrede-
dor del mundo antiguo y contemporaneo, fue quien encabez6 la mayor parte
de las iniciativas de investigacion sobre el area. Es asi como lanzo, en 1826
un premio para quien aportase informaciones fiables (escritas y graficas) so-
bre aquellas tierras: mapas, planos topograficos, medidas, observacion de las
costumbres de los indigenas y datos sobre la edad de los edificios. Uno de los
principales objetivos de la Société era obtener noticia grafica confiable de las
ruinas mesoamericanas (Depetris, 2010, p. 23).

El premio fue un estimulo financiero para que Jean Frédéric Waldeck,
quien habia realizado los grabados para las ediciones inglesas de los dibujos
de Almendariz y Castafneda, decidiera emprender su aventura exploratoria
por tierras centroamericanas. Litégrafo, pintor, maquinista, dibujante, ac-
cionista de espectaculos “fantasmagoricos”, decorador de dperas... (Depetris,
2014, p. 9), Waldeck habia llegado a México en el afio 1825, pero no fue hasta
1832 que decidio recorrer los territorios de Chiapas y Yucatan para recolec-
tar las informaciones graficas y textuales demandadas por la Société. Para su
viaje solicité fondos del gobierno mexicano, de algunos parisinos y méas tarde
de quien se convertiria en su protector, el anticuario y editor Lord Kingsbor-
ough (Achim, 2017, p. 112).

El explorador mantuvo una extensa correspondencia, tanto con la So-
ciété de Géographie de Paris como con la Royal Society de Londres, las cuales
comenzaron a publicar sus cartas. En ellas Waldeck se declaraba como “le
premier Américaniste” (Brunhouse, 2000, p. 69) y se apegaba a las exigencias
cientificas de la época, describiendo y detallando sus descubrimientos, e
intercalando con especulaciones respecto del origen de los americanos. Su
formacion como artista (declaraba haber estudiado en el taller del pintor
neoclasico Jaques Louis David) le otorgd una ventaja fundamental a la hora
de plasmar toda la informacion posible en forma grafica, a partir de bocetos,
planos y dibujos de los hallazgos.

Waldeck tenia proyectado publicar tres tomos con el recuento de
sus viajes, aunque solo logroé que editaran el que debia ser el tercer volumen,
“Voyage pittoresque et archéologique dans la province d’Yucatan” en 1838. El
mismo presentaba el relato de Waldeck y 21 de los dibujos realizados en Yu-
catan, los cuales mostraban a los habitantes del lugar, ademas de planos, al-
zados y detalles del sitio de Uxmal, al cual denomino Itzalane. Desde el titulo
se indica el doble proposito de su libro: registrar un viaje cientificoy estético,
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construyendo una experiencia visual que intenta hacer participe al lector de
su viaje. Waldeck, como autor, retine en su figura las caracteristicas del viaje-
ro que entra en contacto con el territorio, que padece las vicisitudes del viaje,
y que esta informado sobre aquello que se discute en los circulos cientificos
europeos. La necesidad de respaldar sus datos lo lleva a insistir frecuente-
mente en la calidad y fidelidad de sus imagenes: “je pus tracer une esquisse
du bas- relief, esquisse que je considere comme un des dessins les plus précieux
de ma collection. J'y apportai tant de soin, que je crois pouvoir répondre de sa
fidélité” (Waldeck, 1838, p. 105)."°

La insistencia de Waldeck en su exactitud y fidelidad y su obser-
vacion imparcial y testimonial (Depetris & Espafia, 2010, p. 22) se combina
alo largo del texto con una serie de especulaciones diversas que el autor tra-
za, por medio de su logica y retorica analdgicas, en relacion a las similitudes
formales entre las ruinas de Uxmal y las construcciones de los pueblos cart-
agineses, anmonitas, ofiritas y egipcios. Waldeck construye de este modo un
juego especular entre Oriente y América Central,” el cual lo lleva a proponer
un origen hebreo de los antiguos pobladores de la region, a partir de especu-
laciones de orden filologico. Por otro lado, los aspectos plasticos de la cultura
material que encuentra en sus exploraciones, lo llevan a suponer el origen
de los creadores de aquellas obras en las Indias Orientales: “en somme, tout,
jusqu'a présent, dans les figures et les hiéroglyphes des Mayas, me révéle une
origine asiatique” (Waldeck, 1838, p. 101).*

La buisqueda constante de paralelos se vincula con la necesidad de
postular una explicacion para la construccion de aquellos sitios. Su concep-
cion de los habitantes de América como seres en estado ignorancia, barbarie
intelectual, cobardia, perezay vicio, leimpedia considerarlos realizadores de
obras tan acabadas (Depetris, 2014, pp. 117-120).

10 “pude trazar un boceto del bajorrelieve, boceto que considero uno de los dibujos mas pre-
ciados de mi coleccion. Le he incorporado tanto cuidado que creo poder dar fe de su fidelidad”.
11 En épocade Waldeck, por Orientese aludiaa losterritorios biblicosy laIndia Oriental, bajo el
dominio imperial de Inglaterra y Francia. El interés europeo neoclasico y roméantico se centra en
un Oriente imaginario, “de interés estético, lugar donde Occidente busca y encuentra fuentes de
inspiracion, temas, modelos que dan forma a unanecesidad de misterio, exotismo y pintoresquis-
mo(...)un Oriente entendido como el lugar delos origenes: origen delahumanidad seginla Biblia,
origen de las lenguas, origen de las religiones, origen de la escritura” (Depetris, 2010, pp. 23-24).
12 “en suma, todo hasta hoy enlas figuras y en los jeroglificos de los mayas me revela un origen
asiatico”.
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Figuras
Elevacion de la Piramide de Kingsborough

Fuente: Waldeck (1838, lamina X)

Esta postura, que parece buscar mas una autoafirmacion de sus te-
orias orientalistas que la exactitud que Waldeck reclama de los exploradores
previos, se hace presente en sus imagenes. Si bien la gran produccion gra-
fica que el autor realiza incluye pinturas construida al estilo de los paisajes
con ruinas de influencia romantica y caracter neoclasico dada su formacion
académica, su publicacion es acompafiada por esquemas y dibujos de un
corte mucho mas racional. Vemos en el dibujo de la piramide del adivino en
Uxmal (figura 5), bautizada por Waldeck “piramide Kingsborough” en hon-
or a su patrocinador, que el autor no pretende ofrecer una imagen de este
monumento tal como se presentaba, en su estado de ruina, sino que recurre a
una reconstruccion. Esta decision permite a Waldeck reinterpretar constan-
temente las figuras que observa, dotandolas de elementos correspondientes
alos canones de representacion egipcios.
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Figura 6
Estudio de una pare de la Piramide de Kingsborough
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Fuente: Waldeck (1838, lamina XI)

Desde laforma general de la piramide, el artista tornala ruinaen una
construccion racional de contornos rectos, asimilable a una piramide egipcia
idealizada (Evans, 2004, pp. 41-42). En el detalle de la misma piramide (figu-
ra 6) encontramos nuevamente el referente egipcio en las figuras humanas,
combinadas con una anatomia reformulada a partir de los canones clasicos
grecolatinos. Si bien en Uxmal es posible hallar personajes de brazos cruza-
dos sobre el pecho, la reinterpretaciéon de Waldeck fuerza la comparacion
incorporando la capa corta caracteristica de los dignatarios egipcios. Inten-
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sifica de esta manera los paralelos entre lo que sostiene haber visto, y aquello
conocido de la antigiiedad egipcia.’> Las imagenes y algunas de las ideas de
Waldeck recibieron duras criticas en la época, asi como en épocas posteri-
ores, lo cual dificult6 la difusion de sus imagenes, mas alla de las publicadas
en “Voyage Pictoresque...”, al menos en aquel momento.” Tan solo un ano
después de la publicacion de Waldeck la investigacion del area centroamer-
icana tomara un giro inesperado de la mano de una pareja de exploradores
cuyo punto de partida no sera Europa, sino Norteamérica.

Fue en la ciudad de Londres donde se conocerian el abogado es-
tadounidense Jon Lloyd Stephens y el arquitecto y artista inglés Fréderick
Catherwood. Ambos habian realizado previamente y por separado, viajes a
Italia, Grecia, Egiptoy el cercano Oriente. En el caso de Stephens, estos viajes
habian resultado en la publicacion de libros de viaje bastante populares en
Estados Unidos; en el caso de Catherwood, su rol como dibujante en la ex-
pedicion de Robert Hay a Egipto en el afo 1829 le permitio interiorizarse en
formas arquitectonicas diferentes de aquellas conocidas previamente, “am-
pliando su universo visual y conceptual, lo cual resultaria fundamental para
comprender y valorar los estilos de construccion que veria luego en su viaje
por América” (Blasco Dragun, 2018, p. 31). Lasimagenes de sus viajes serian el
material que Catherwood presentaria en los entonces populares panoramas
de Londres y luego en Nueva York, donde fundaria su propio negocio."s

Motivados por la lectura de los informes de Del Rio, Dupaix y
Waldeck y las imagenes que acompanaban estas publicaciones, asi como por
la posibilidad de obtener material novedoso para nuevos librosy panoramas,
ambos decidieron viajar juntos a territorio centroamericano, apoyados por
un nombramiento de Stephens como Secretario de Asuntos Americanos

13 La comparacion entre las culturas mesoamericanas y egipcias pueden rastrearse hasta los
inicios del siglo XVII en lasideas de Athanasius Kircher, principalmente debido a la presenciade
piramides y de escritura jeroglifica.

14 Sus imagenes de Palenque, pensadas para un segundo volumen de su libro, no fueron pu-
blicadas hasta la década de 1860, cuando fueron seleccionadas para ilustrar un texto de Charles
Etienne Brasseur de Beaubourg titulado “Monuments anciens du Mexique, Palenque, Ocosingo et
autres ruines de Vancienne civilization du Mexique”.

15 Los panoramas eran edificios construidos especialmente para albergarimagenes a modode
escenografia enla cuallas personas que pagaban su entrada podian tener una experiencia de 360°
delospaisajeslejanosyexoticos. Catherwood construye en Nueva York “The Broadway Panorama”,
también conocido como Catherwood Panorama, o Catherwood Rotunda (Bourbon, 1999, pp. 38-39)
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ante la Confederacién Centroamericana (Bourbon, 1999, p. 43). En el prim-
ero de sus viajes esta pareja de exploradores recorreria una gran cantidad
de sitios, entre los cuales destacan Copan, Quirigua, Palenque y Uxmal. De
regreso a Nueva York las experiencias de este primer viaje serian volcadas en
dos volumenes acompanados de 78 grabados en base a los apuntes tomados
por Catherwood durante la travesia. En 1841 veria la luz la primera edicion
de los dos volumenes de “Incidents of Travel in Central América, Chiapas and
Yucatan”, y seria el ano en que ambos viajeros regresarian a la peninsula yu-
cateca. Este segundo viaje tendria como fruto otros dos volimenes titulados
“Incidents of Travel in Yucatan”, publicados por primeravez en1843, eilustra-
dos por 120 grabados creados en base alos dibujosy daguerrotipos realizados
por Catherwood.

Ambos libros alcanzaron una enorme popularidad y extrema di-
fusion, gracias al precio accesible de la ediciony al interés despertado por las
iméagenes. El mayor protagonismo que irian cobrando las figuras en las suce-
sivas ediciones de los “Incidents of Travel ...” y la publicacion de un compilado
de litografias por parte de Catherwood (1844) son prueba de la importancia
que estas representaciones visuales cobraran, independizandose paulatina-
mente del texto de Stephens. Por primera vez una publicacion con imagenes
sobre la cultura material del pasado americano alcanzaria difusion en circu-
los mas amplios, y no solo entre las sociedades cientificas de la época.’® Ste-
phens conocia la formula para lograr la popularidad de sus libros: el texto
no sélo debia ser un recuento de informacion sino ademaés debia privilegiar
las peripecias sufridas por el narrador/viajero, desplegando sus impresiones
personales, haciendo estas narraciones mas accesibles y atractivas para el
publico general. Esta expedicion incorporé ademas objetivos acordes al cien-
tificismo de la época, procurando recolectar fragmentos de los monumentos
y proyectando la realizacion de moldes, a fin de crear un museo de antigiie-
dades americanas en Nueva York.

Stephens recurrira, asi como habian hecho sus predecesores Del Rio,
Dupaix y especialmente Waldeck, de forma constante al apoyo de las ima-
genes producidas por Catherwood como prueba de veracidad de aquello que
narra:

16 Durante los seis meses posteriores a su primera publicacion, se debieron realizar un total
de 11 reimpresiones de los dos libros, con un total de aproximadamente 20000 ejemplares ven-
didos (Evans, 2004, p. 70).
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“our great object and effort was to procure true copies of the originals, adding
nothing for effect as pictures. Mr. Catherwood made the outline of all the
drawings with the camera lucida, and divided his paper into sections, so
as to preserve the utmost accuracy of proportion™ (Stephens et al., 1841,

p.137).

También incluira en el relato sus ideas en torno al misterio sobre el
origen de aquellos sitios y de sus constructores. Es aqui donde se produce un
cambio fundamental, ya que Stephens logra acertar en sus suposiciones no
solo acerca de los temas representados en los monumentos, sino también en
la identidad de sus constructores como pobladores originarios americanos:
“there are strong reasons to believe them the creation of the same races who
inhabited the country at the time of the Spanish conquest, or of some not
very distant progenitors™® (Stephens, 1843, p. 95).

Estas ideas estarian profundamente imbricadas con la agenda politi-
ca de dominacion de la region, por medio de la cual los Estados Unidos recla-
maran todos los recursos del hemisferio occidental, incluyendo la propiedad
intelectual y la historia en si misma (Villela, 2012, p. 157). Las imagenes crea-
das por Catherwood seran el anclaje visual de estas teorias: en su construc-
cion se observa por primera vez un interés detallado, minucioso, no séloen la
toma de medidas sino en la busqueda por plasmar el mas minimo detalle de
estos monumentos, los cuales, en definitiva, debian constituirse como las an-
tigliedades propias de América, originales y distintas de las del viejo mundo.

17 “nuestro gran objetivoy esfuerzo fue obtener copias fielesde los originales, sin agregar nada
al efecto de las imagenes. El Sr. Catherwood trazo el contorno de todos los dibujos con la cAmara
lucida y dividio su papel en secciones, para preservar la maxima precision en la proporcion”.
18  “existen fuertes razones para considerarlas creaciones de las mismas razas que habi-
taron el pais en la época de la conquista espanola, o de algunos progenitores no muy lejanos”.
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Figura?7
Monumento L de Copdn, frente y dorso
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Fuente: Stephens (1841, vol. I, p. 158).

Es posible observar lo minucioso de su dibujo en el detalle de las este-
las grabadas con iméagenes y jeroglificos (figura 7) en las cuales se logra perc-
ibir la mediacion de la cAmara licida como auxiliar a la representacion. La
misma facilité la plasmacion de la imagen general y sus proporciones, dando
tiempo al artista para luego detallar cada uno de los componentes del monu-
mento, procurando la minima intervencion posible en la reconstruccion de
las formas.
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Figura 8
Monjas, Chichén Itza
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Fuente: Stephens (1843, vol. II, p 293)

La geografia centroamericana también se vuelve protagonista en mu-
chas de lasiméagenes, en las cuales Catherwood vuelcala experiencia person-
al con aquella naturaleza salvaje. El contexto natural se integra, esta vez no
como una contextualizacion compositiva, sino como una integracion entre
las ruinas y el territorio (figura 8). Vemos aqui también la inclusién de los
habitantes del lugar, como referencia de escala, pero también como reafir-
macion de la presencia constante de aquellos sujetos, que, en la construccion
romantica de estas imagenes, rememoran un pasado idilico de interaccion
entre los antepasados americanos y aquellos pobladores que Catherwood
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retrata. Aunque separados por un hiato temporal que los torné una version
degradada de sus antecesores, aquellos habitantes eran por primera vez
reconocidos como los descendientes de las culturas que construyeron ese
majestuoso escenario en el cual el dibujante los ubica.

Estasimégenes mezclanlos rasgos cientificos con el trasfondo roméan-
tico, estrechamente vinculado a la formacion del artista en la Royal Academy
de Londres, para construir un registro con un alto grado de fidelidad y lograr
a la vez el efecto de teatralidad e impacto en el espectador (Villela, 2012, p.
144). Lanarracion de las imagenes se entrelaza con lanarracion histdrica que
produce un salto en el tiempo para relacionar a los habitantes de Yucatan con
los grandes constructores y artistas del pasado (Blasco Dragun, 2018, p. 62).

Es en este momento, a mediados del siglo XIX, en que se producen
los primeros viajes impulsados por las potencias europeas y norteamericana
con el fin de recabar informacion fiable sobre las antigiiedades americanas.
Estos construiran dos paradigmas diametralmente opuestos: de manos de
Waldeck las ruinas visitadas son reconstruidas visualmente a fin de resaltar
y forzar los vinculos entre éstas y los habitantes del Viejo Mundo, especial-
mente de “Oriente”. En cambio, Catherwood utiliza esa informacion visual
del Viejo Mundo para reforzar el caracter tinico de las ruinas americanas,
ubicadas en su propia geografia.

La imagen “fiel” del pasado americano

Mas alla de la novedosa aproximacion ideoldgica y la gran populari-
dad de los libros de Stephens y Catherwood, pasarian casi dos décadas antes
de que nuevos expedicionarios recorrieran aquellas tierras para recolectar
informacion que permitiera sustentar la teoria del gran pasado americano.
Fue en torno a 1860 cuando se suscité un renovado interés por las explora-
ciones en el area; por un lado, gracias al renovado interés politico y econémi-
co francés, cristalizado enla Segunda Ocupacion francesay la designacion de
Maximiliano I de México. Por otro lado, bajo el renovado interés norteameri-
cano en estos espacios centroamericanos, y particularmente en la peninsula
de Yucatan. El poderio cultural y econémico de la Estados Unidos de posguer-
rarenovo el impulso a las investigaciones que consolidaran un origen comutn
para el pasado de Norteamérica y el legado mesoamericano.

En esta particular configuracion de relaciones entre las potencias,
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seria un explorador estadounidense de origen francés quien retomaria la
linea de exploraciones en el territorio centroamericano y mexicano. Desiré
Charnay habia nacido en Lyons Francia, pero vivia desde 1850 en los Esta-
dos Unidos, donde logro identificarse con el ideal de unidad americana. Gra-
cias a su identidad franco-americana, el explorador obtuvo apoyo politico y
econdmico de ambasnaciones para larealizacion de dosviajes. El primerode
ellos, iniciado en 1957 incluyd la visita a los sitios de Mitla, Palenque, Izamal,
Chicheén Itza y Uxmal, donde Charnay, por primera vez, logré fotografiar di-
rectamente los monumentos que encontraba a su paso.

Los avances en el sistema fotografico le permitirian a este explo-
rador no sélo tomar imagenes en menos tiempo que sus antecesores, sino
también respaldar la realizacion de las imagenes con la mediacion del dis-
positivo técnico, logrando un paso mas en la objetividad que requeria su
estudio académico (Baudez & Picasso, 1992, p.84). Charnay logré realizar
varias copias de un mismo negativo (a diferencia de los daguerrotipos toma-
dos por Catherwood), lo cual hizo posible poner a disposicion del ptiblico las
fotografias. Sin embargo, dada la dificultad que conllevaba el transporte del
equipo y el proceso de toma de cada fotografia, s6lo conseguiria un reducido
numero de ejemplares por sitio (Evans 2004:106). Charnay expuso sus ima-
genes en Paris, logrando asi el apoyo para la impresion en 1863 de su libro
“Cités et ruines américaines”, el cual incluia un portfolio con 49 fotografias.
Si bien esta publicaciéon resulté de baja circulacion en un primer momento®,
dados los altos costos de reproduccion de imagenes en la época, reviste la
importancia de haber presentado las primeras imagenes fotograficas de los
antiguos monumentos mesoamericanos (Evans, 2004, p. 105).

El texto redactado por Charnay, cuya prosa se asemejaba al estilo de
Stephens, aparecia prologado por el Ministro de Bellas Artes de Napoleon III,
Eugene-Emmanuel Viollet-le-Due, quien discurria sobre una comparacion
entre las técnicas de construccion de distintos pueblos para concluir que los
antiguos americanos serian descendientes de una raza aria vinculada a los
Vikingos. Charnay por su parte, retomando parte de las ideas de Le-Duc sos-
tendria que los pueblos que habian realizado aquellas construcciones eran
descendientes de los Toltecas, antepasados de los antiguos pobladores de
Norteamérica y Mesoamérica.

19 Laobrano fue traducida al inglés hasta fines de la década de 1880.
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Una de las principales fuentes de estas ideas acercadel origen tolteca
de las poblaciones americanas antiguas provenia del abate Brasseur de Bour-
bourg (Evans, 2004, p. 113) quien formaba parte, junto a Le-Duc, de la Commi-
sion Scientifique du Mexique, institucion creada en torno a las pretensiones
coloniales francesas sobre México. Brasseur, quiza el principal editor de
documentos prehispanicos y coloniales sobre Mesoamérica, postulaba una
teoria difusionista, pero esta vez auténticamente americana, cuyo origen se
remontaba a la Atlantida. Talidea de una migracion de norte a sur fue retom-
ada, entre otros*°, por Charnay:

“Il est a considérer duilleurs que les nombreuses traces détablissements ap-
partenant a une haute antiquité et visibles encore dans les vallées du Missis-
sipi, du Missouri et de ['Ohio, (...) et semblent plutét étre dus a des tribus ou
peuplades en cours démigration (...) mais dés que l'on entre dans le Mexique,
les ouvrages de fortifications, les enceintes qui couronnent certains plateaux,
paraissent élevés au contraire par des populations définitivement établies sur
le sol et voulant s’y maintenir”>* (Charnay, 1863, pp. 24-25).

El interés que representaban estas teorias para la consolidacion cul-
tural de los Estados Unidos, impulsarian un segundo viaje de Charnay, afines
de conseguir material para sustentar la teoria del origen tolteca de las pobla-
ciones Norte y Centroamericanas. Emprenderia asi un nuevo viaje a Yucatan
en 1882, en vistas a tomar nuevas fotografias, y generar moldes de los mon-
umentos. Ambos procesos (el fotografico y en la creacién de moldes) habian
mejorado considerablemente en los tiltimos 20 afios, lo cual permitié a Char-
nay la obtencion de gran cantidad de material con el cual trabajar posterior-
mente en su estudio en Paris (Evans, 2004, p. 114). Los resultados de ambos
viajes fueron volcados en su dpera magnum “Les anciennes villes du Nouveau
monde” editada en Paris en 1885, en Londres en 1887y en Nueva York en 1888.

20 Otros seguidoresde lasteorias de Brasseur fueron el matrimonio Le Plongeon, quienes tam-
bién explorarian el territorio centroamericano, publicando notas y libros ilustrados con foto-
grafias, en los cuales expondrian algunas interpretaciones bien fundadas sobre la cultura maya,
junto con las mas bizarras teorias relativas su origen y sus logros culturales (Evans, 2004, p.127).
21 “Debe considerarse, ademas, que los numerosos vestigios de establecimientos pertene-
cientes a la alta antigiiedad y aun visibles en los valles del Mississippi, el Missouri y el Ohio
(...) mas bien parecen deberse a tribus o tribus en proceso de emigracion (...): estos recintos
tienen un caracter transitorio; pero tan pronto como se entra en México, las obras de fortifi-
cacion, los recintos que coronan ciertas mesetas, parecen por el contrario levantados por po-
blaciones definitivamente establecidas sobre el terreno y deseosas de permanecer en él”.
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En ella Charnay construye nuevamente un relato con un fuerte caracter au-
torreferencial, y un claro objetivo cientifico. Se observa la aparicion de sus
fotografias junto a dibujos de Catherwood eincluso fotografias de su contem-
poraneo Alfred Maudslay, mostrando el modo en que se estaba construyendo
un nuevo tipo de conocimiento sobre el territorio, en el cual lasimagenes que
ya podian considerarse como “fieles” podrian ser utilizadas en diversas pub-
licaciones de manera intercambiable.

Figurag
Vista general de las ruinas de Uxmal

GEXEEAL VIEW OF THE RUINE OF UXMAL

Fuente: Charnay (1888, p. 407)

Las imagenes de Charnay logran conectar las estructuras no solo con
una geografia local sino también con el resto de los monumentos, explici-
tando por primera vez las relaciones espaciales entre las estructuras de un
mismo sitio (figura 9). Invitan asi al espectador a ser un participante mas de
aquellos espacios, asociados asimismo con loshabitantes originarios, hacién-
dolos posar en sus fotografias tal y como iban vestidos (Pedro Robles, 2009,
p. 53). El vinculo entre monumentos, territorio y habitantes del lugar juega
nuevamente en sus imagees como reafirmacion del pasado auténticamente
americano.

PPGHA/UNIFESP



iMaGem

Figura 1o
Palacio de las Monjas, Chichen Itza: fachada del pasillo izquierdo

Fuente: The Miriam and Ira D. Wallach Division of Art, Prints and Photo-
graphs: Photography Collection, The New York Public Library. (1862 - 1863).
Recuperado de https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47db-128a-
a3d9-e040-e00a18064a99

En cuanto a los aspectos estéticos de sus fotografias es posible volver
a encontrar el valor de la textura y lo rugoso propio de la imagen pintoresca.
La inclusion del paisaje, la intensificacion de lasluces y sombras proyectadas
y lainclusion delos habitantes vuelven a confluir en las imagenes de Charnay
para construir la idea de aquellas ruinas, ahora americanas, pero aun miste-
riosas, que debian ser “rescatadas” por los culturalmente avanzados frances-
esy, espacialmente, estadounidenses.
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El desarrollo de la fotografia y el nuevo contexto politico abrieron la
puerta en esta ultima etapa del siglo XIX a nuevos exploradores que, al igual
que Charnay, recorrerian el territorio a fines de obtener informacion fided-
igna. La misma seria publicada con mayor frecuencia tanto en los boletines
de las sociedades cientificas y anticuarias a ambos lados del atlantico, como
posteriormente en las revistas de circulacion masiva.

Fue Alfred Percival Maudslay quien capitalizo estas técnicas de re-
produccién artistica en un discurso mas acorde al naciente cientificismo
del siglo XX, sentando las bases para los posteriores estudios mayistas. Este
explorador, que tenia una sélida formacion en geologia, zoologia y botanica
gracias a sus estudios en Cambridge (Graham, 2002), viajéo a Copan, Quirigua,
Tika, Palenque, Yaxchilan y Chichén Itza entre 1882 y 1891. Sus investiga-
ciones tuvieron como resultado la publicacion de “Biologia Centrali-Ameri-
cana...” en 5 voliimenes de texto y 4 de imagenes, reproducidas con la nueva
técnica de huecograbado que signific6 lamayor calidad de ilustracionlograda
hasta el momento (Pillsbury, 2012, p. 44) Estas fotografias y los dibujos pub-
licados junto a ellas se convirtieron en un corpus fundamental a la hora de
interpretar los monumentos americanos, su iconografia, e hicieron posible el
posterior desciframiento de la escritura maya. Por todo ello es que se consid-
era imposible de exagerar la importancia que tuvo la publicaciéon de Maud-
slay para la investigacion sobre los mayas (Coe, 1999, p. 111).

Es significativo verificar que esta obra, editada solo un lustro después
que ellibro de Charrnay, pertenece a una nueva generacion de publicaciones,
en la cuales ya no hay lugar para las especulaciones sobre el origen y valor
de la cultura material americana, debatidos desde hacia casi un siglo. Maud-
slay repone el contexto cientifico de investigaciones que se abrian paso en
la region y menciona a los investigadores contemporaneos, de la talla de Ed-
ward Seller, Teobert Maler y Edward Thompson. El autor recurre no solo a
la cita de documentos coloniales, sino también de textos escritos en lenguas
mayas, para exponer el amplio panorama que conformaba la cultura meso-
americana antigua:
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“it may undoubtedly be conceded that at the time of the Spanish con-
quest the Quichés and Cachiquels lived in organized communities and
that they were fuairly proficient in the arts, without attempting to ex-
halt their culture to the same level with that of the builders of Palenque
or Copan, or the great towns in Yucatan™ (Maudslay, 1889-1902, p. 31)

Figura 11
Casa F. Fotografia de dintel de piedra, actualmente en el Museo Britanico, y
dibujo de detalles.

Fuente: Maudslay (1899-1902, Atlas, vol. II, lamina 85)

Los dibujos que aparecieron en la publicacion cumplirian un nuevo
rol, como apoyo a la imagen fotografica de relieves con disenos demasiados
intrincados como para lograr captar sus contornos sin visualizarlos in situ, ya
que permitian organizar los datos visuales mas facilmente (Pillsbury, 2012, p.
22). Es posible observar (figura 11) como estos dibujos traducen a contornos
mas comprensibles los disenos y los tornan, nuevamente, “tipos” pasibles a

22 “indudablemente se puede conceder que en la época de la conquista espaiiola los quichés y
cachiqueles vivian en comunidades organizadas y que eran bastante habiles en las artes, sin que
pretendieran exaltar su cultura al mismo nivel que los constructores de Palenque o Copan, o de
los grandes pueblos de Yucatan”.
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ser clasificados, compilados, interpretados. Maudslay fue el primer estudio-
so en utilizar los dibujos de manera esquematica coloreando los motivos in-
dividuales y mostrando varios ejemplos a fin de ofrecer herramientas para la
clasificacion iconografica. Este mismo tratamiento otorgado alos jeroglificos
fue lo que permitié el trabajo posterior de los epigrafistas para su descifra-
miento, iniciando por el mismo trabajo de J. T. Goodman, que constituye el
proélogo a la publicacion.?s

Figura 12
Casa de las Monjas Edificio independiente. Desde el oeste

Fuente: Maudslay (1899-1902, Atlas, vol. III, lamina 17)

23 La publicacion de Maudslay proveyeron por primera vez ilustraciones precisas de textos
mayas clasicos completos, y en una gran cantidad. Este material fue el que permitié, junto a la
publicacion del famoso “alfabeto de Landa” en 1862 de manos de Brasseur, el desciframiento de
la escritura maya (Coe, 1999, p. 109).
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Las fotografias de la publicacion de Maudslay intercalan la present-
acion de los motivos individuales de los relieves (figura 11) con la mostracion
de las estructuras (figura12). En estas tiltimas es donde volvemos a encontrar
la presencia de los habitantes, contextualizando nuevamente aquellas ruin-
as, vinculdndolas a un pasado perdido, esperando ser rescatadas, descifradas
por la nueva ciencia, a partir del esfuerzo mancomunado de las distintas na-
ciones que seguirian ejerciendo su dominacion cultural en la region.

Maudslay, al igual que Charnay, produjo una gran cantidad de mold-
es para su posterior reproduccion, que permitieron recrear los monumentos
mesoamericanos en los museos de Europa y Norteamérica (Fash, 2004), en-
tre loscuales se contaban el Museo Britanico, el Peabodyy el Trocadéro. Estos
museos, junto a las universidades e instituciones de la talla de los institutos
Carnegie y Smithsoniano se encargarian de patrocinar, en el siglo siguiente,
las exploraciones, y la recoleccion e interpretacion de los materiales cultura-
les americanos, sobre las bases cientificas que se habian ido construyendo
desde época de Catherwood.

A modo de cierre

Las imagenes que circularon a lolargo del siglo XIX construyeron una
particular vision sobre América, especialmente acerca de los origenes de los
habitantes del territorio y de laidentidad de los constructores de aquel mun-
do material misterioso y majestuoso que se encontraba en ruinas, fagocita-
do por la naturaleza salvaje del Nuevo Mundo. Junto a los relatos e informes
de los viajes y expediciones a lo largo del proceso expansionista de Europa
produjeron “al resto del mundo” para los europeos (Pratt, 2010, p. 25). Este
proceso de conocimiento se constituyo en un modo de dominacion, enel cual
las imagenes tuvieron un rol central como registro de lo real: un registro que
pretendia ser fiable, pero, como vimos, se encontr6 en cada momento carga-
do de expectativas y conceptos previos.

Comprender que las imagenes no son reflejos pasivos de unarealidad
externa, y que invisten una autoridad que suele trascender a su referente, lle-
va nuestra mirada hacia el modo en que la informacion es organizada, codifi-
cada, percibida e intercambiada (Pillsbury, 2012, p. 22): a partir de recursos
plasticos propios la imagen se constituye en si misma visual y conceptual-
mente como un objeto de estudio. Su capacidad de presentar los datos de un
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modo mas inmediato que el relato, salvan la distancia entre el observadory el
objeto de estudio, (lejano temporal y espacialmente) y le otorgan centralidad
en el proceso de produccion del conocimiento. El discurso tiene la capacidad
de evocar experiencias de orden visual, pero no puede provocarlas, “en tan-
to que las imagenes son representaciones de datos de la realidad visual que
ademas se presentan como nuevas experiencias visuales” (Penhos, 2012, p.
23).

La historia de lasimagenes del siglo XIX acerca de la cultura material
americana puede ser pensada como un trayecto evolutivo en pos de unamay-
or fidelidad en la representacion. Estas exigencias de veracidad y de testimo-
nio estuvieron presentes desde los inicios de las exploraciones en América
Central, en los requerimientos de los reyes borbonicos. Los registros escritos
e iconicos fueron enviados, junto a materiales recolectados como prueba de
su veracidad, hacia los gabinetes donde fueron clasificados a fin de catalogar
las antigiiedades del territorio como parte de las riquezasimperiales. La pos-
terior difusion de estas imagenes en los circulos académicos europeos im-
pulsoé a exploradores amateurs a viajar para construir sus propias imagenes.
La fidelidad de las mismas quedo en estanueva etaparespaldada porla auten-
ticidad de la experiencia, reforzando su exactitud a partir del testimonio en
primera persona (Pillsbury, 2012, p. 37). Sin embargo, las imagenes produci-
das in situ podian, como hemos visto, ser constructos subjetivos. La media-
cion de los instrumentos de vision, como la camara ltacida, y luego el daguer-
rotipo, auxiliaron el proceso de toma de imagenes y reforzaron su pretendida
objetividad. Finalmente, el progreso técnico de la fotografia la convirti6 en la
herramienta principal de la ilustracién arqueoldgica, aunque ésta no fue ca-
paz de suplantar al dibujo como un modo de expresar ideas (Pillsbury, 2012,
p. 46). Fueron entonces necesarias la interaccion de la fotografia, el dibujo y
los moldes de los monumentos, para lograr recrear aquel mundo material y
trasladarlo donde fuese posible observarlo, estudiarlo e incluso experimen-
tarlo.

Oscilando entre las exigencias propias del cientificismo ilustrado yla
busqueda de un impacto visual ligado a la sensibilidad e intuicién, estas ima-
genes que circularon en el occidente moderno sustentaron desde parametros
racionales y emocionales las pretensiones colonialistas. Luego de las inde-
pendencias latinoamericanas, cuando el poder espafiol se vio resquebrajado,
las numerosas fisuras politicas y sociales permitieron que fueran infiltran-
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dose nuevas potencias imperialistas para ubicar al pasado americano dentro
el relato historico universal, segin sus cambiantes intereses. Fue asi como
la identidad de las ruinas y los habitantes de América Central pasaron a ser
necesariamente un subproducto de la grandiosa civilizacion antigua del viejo
continente, de la cual habrian heredadolos conocimientos necesarios para el
logro de tan fabulosas construcciones. Sélo hacia el final del siglo, las preten-
siones cientificistas, culturales e identitarias de los Estados Unidos lograr-
ian no solo disputar sino apropiarse definitivamente de aquel pasado como
original, propio del continente, cuyos constructores habrian sido auténticos
americanos.

Sin embargo, aquel pasado glorioso, peor o mejor ubicado en la
cronologia de la historia universal, siempre habia resultado en un inevita-
ble decline: los habitantes de Centroamérica, descendientes o no de civili-
zaciones transatlanticas, habian caido en desafortunada degeneracion. En
definitiva, aquellos habitantes, ante los ojos occidentales, nunca fueron ca-
paces de comprender, valorar o cuidar de los restos materiales de su glorioso
pasado. Es por ello que las potencias continuaron ejerciendo su tutela sobre
este pasado, adjudicandose el derecho de estudiar, recolectar, reproducir, y
construir discursos sobre aquellos vestigios.
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Consideracoes acerca da Representaciao dos
Indigenas nas Pinturas Anchietanas de Benedito
Calixto

Considerations about the Indigenous
Representations in Benedito Calixto’s Anchietana
Paintings

Karin Philippov'

Resumo

Benedito Calixto (1853-1927) se dedica a iconografia indigenista de cunho his-
torico ereligioso, aindano finaldo século XIX, marcando um conjunto de pin-
turas em o6leo sobre tela, que se estende pela primeira década do século XX,
chegando até o ano de 1920. Em sua producao destaca-se a série sobre José de
Anchieta, cuja santificacdo ocorre muito recentemente. Representado entre
indigenas, o jesuitado século XVIassume papel fulcral na construcio de uma
narrativa que visa o dominio do habitante originario. Nesse mesmo periodo
salienta-se o projeto colonizador e expansionista cafeeiro e ferroviario do
oeste paulista, projeto esse marcado por um discurso atrelado a eliminacao
dos indigenas, considerados entraves ao desenvolvimento da nacéo ainda du-
rante o Segundo Reinado. Nesse discurso, ressalta-se o proferido pelo dire-
tor do Museu Paulista entre 1895 e 1916, Hermann von Thering (1850-1930),
que prega o exterminio dos Caingangues no artigo publicado em 1907, na
1 Programa de Pos-Graduacao em Artes Visuais do Instituto de Artesda Universidade Estadual
Paulista (IA-UNESP). Programa de P6s-Graduacio em Historia da Arte pela Escola de Filosofia,
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Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Sao Paulo (EFLCH-UNIFESP).

Membro do Grupo de Pesquisa Perspectiva Pictorum da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG-CNPq). ORCID https://orcid.org/0000-0003-2945-6370. E-mail: philippov@uol.com.br.
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Revista do Museu. Visa-se, portanto, analisar e problematizar esse conjun-
to iconografico calixtiano sob uma perspectiva decolonizadora, revelando e
desvelando o papel ocultado pela violéncia implicita nas referidas pinturas
do artista, nas quais os indigenas sempre ocupam o lugar da submissao e
aceitacdo pacifica dos ditames impostos pela Igreja e pelo Estado. Almeja-se,
ainda, compreender o lugar dos indigenas nesse processo de longa duracao,
observando-se seus fragmentos narrativos e historiograficos presentes nas
imagens de Benedito Calixto.

Palavras-chave: Benedito Calixto; José de Anchieta; pintura indigenista; pin-
tura historica; decolonizacao.

Abstract

Benedito Calixto (1853-1927) dedicates himself to the historicand religiousin-
digenous iconography slant, still at the end of the nineteenth century, setting
a group of oil on canvas paintings, which extends through the first decade of
the twentieth century, reaching the year of 1920. In his production one high-
lights the series about José de Anchieta, whose sanctification occurs very
recently. Represented among the indigenous people, the sixteenth century
jesuit undertakes a pivotal role on the construction of a narrative that aims
at dominating the indigenous inhabitant. On this very period, one points out
the colonizing, coffee and rail expansionist project of the Paulista west, a
project which is marked by a discourse linked to the elimination of the in-
digenous, who are considered as obstacles to the development of the Nation
still during the Second Reign. In this discourse, one highlights the one deliv-
ered by Herman von Thering (1850-1930), Paulista Museum diretor between
1895 and 1916, who proclaims the extermination of the Caingangues on the
article published in 1907, at the Museum Magazine. Therefore, one aims at
analyzing and problematizing this Calixtian iconographic group of paintings
under a decolonizing perspective, by revealing and unveiling the role hid-
den by the implict violence on the referred paintings of the artist, in which
the indigineous always occupy the submission place and pacific acceptance
of the precepts imposed by both the Church and the State. One still aims at
comprehending the place of the indigenous on the long duration process, by
observing their narrative and historiographic fragments present in Benedito
Calixto’s images.
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Keywords: Benedito Calixto; José de Anchieta; Indigenous painting; Historic
painting; decolonization.

Introducao:

Dentro da vasta producao artistica do artista e historiador Benedi-
to Calixto (1853-1927) encontra-se uma série composta por seis pinturas em
o6leo sobre tela, dedicadas a iconografia histodrica, religiosa e retratistica do
padre jesuita José de Anchieta (1534-1597) representado sozinho ou junto a
indigenas. Esse conjunto de pinturas abarca o arco temporal estabelecido en-
tre 1893 e 1920, quando o artista executa a ultima cena. O presente estudo se
ocupa desse pequeno conjunto de pinturas calixtianas, a fim de apresentar
consideracoes acerca da construcao narrativa e historica da figura do indi-
gena associada a José de Anchieta, durante os primeiros anos da Republica,
em Sao Paulo. Aqui, ocupa-se da representacao dos indigenas e do jesuita do
século XVI, como forma de construcao da histdria paulista, em um momento
fulcral da tentativa de longa duragdo do reconhecimento de Anchieta como
santo, o que ocorre muito tardiamente, no ano de 2014, pelo Papa Francisco
(1936 -), apos sua beatificacio pelo Papa Joao Paulo II (1920-2005), no ano de
1980.

Assim, consideram-se as seguintes pinturas aqui cronologicamente
listadas: Evangelho nas Selvas (Figura 1), José de Anchieta (Figura 2), O Poe-
ma de Anchieta (Figura 3), Poema a Virgem Maria (Figura 4), Retrato do Padre
José de Anchieta (Figura 5) e A Cabana do Pindobucu (Figura 6). O referido
conjunto executado por Benedito Calixto permite propor uma importante
aproximacao ao contexto em que as obras foram produzidas durante a Pri-
meira Republica, estabelecendo vinculos politicos e histéricos com a expan-
sao cafeeira e ferroviaria do estado de Sao Paulo, expansao essa ocorrida no
exato momento em que a presenca do indigena no territorio paulista se torna
entrave, ao que se entende por avanco dos limites civilizacionais e economi-
cos do oeste do estado. Além disso, por meio desse conjunto de pinturas ob-
serva-se o modo pelo qual a figura do indigena é representada, bem como se
salienta na representacao da figura de Anchieta, um discurso no qual o santo
se coloca como apascentador de feras, devoto de Nossa Senhora e condutor
de almas indigenas pacificas e submissas, dentro de um contexto narrativo
pautado pelo desenvolvimento da cidade de Sao Paulo, entre fins do século
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XIX até a segunda década do século subsequente.

Figura 1- Benedito Calixto. Evangelho nas Selvas, 1893, 6leo sobre tela, 58,5 x
70 cm, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Fonte: http://www.novomilenio.inf.br/santos/calixtnm.htm. Acesso em: 08
dez. 2022.
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Figura 2 - Benedito Calixto. José de Anchieta, 1897, 6leo sobre tela, 125 x
156cm, Procedéncia: Antigo Seminario de Nossa Senhora da Gloria de Sao
Paulo. Acervo Museu de Arte Sacra de Sao Paulo.

Foto: Karin Philippov.
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Figura 3 - Benedito Calixto. O Poema de Anchieta, 1900, 6leo sobre tela, 48 x
69 cm, Fundacao Reginaldo e Beth Bertholino.
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Fonte: http://www.novomilenio.inf.br/santos/calixtnm.htm. Acesso em: 08
dez. 2022.

Figura 4 - Benedito Calixto. Poema a Virgem Maria, 1901, 6leo sobre tela, 68 x
96 cm, Museu Anchieta Pateo do Collegio.
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Fonte: http://www.novomilenio.inf.br/santos/calixtnm.htm. Acesso em: 08
dez. 2022.
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Figura 5 - Benedito Calixto. Retrato do Padre José de Anchieta, 1902, 6leo so-
bre tela, 140 x 100 em, Museu Paulista da Universidade de Sao Paulo.

Fonte: http://www.novomilenio.inf.br/santos/calixthm.htm. Acesso em: 08

dez. 2022.
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Figura 6 - Benedito Calixto. A Cabana de Pindobucti, 1920, 0leo sobre tela, 42
X 65,5 cm, Fundacao Reginaldo e Beth Bertholino.
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Fonte: http://www.novomilenio.inf.br/santos/calixtnm.htm. Acesso em: 08

dez. 2022.

Anchieta e os Indigenas como entraves ao desenvolvimento econémico
paulista:

E preciso ressaltar na producio calixtiana uma tipologia iconografi-
ca perfeitamente alinhada aos ideais da época em que Benedito Calixto vive,
ideais esses atrelados a sua atuacao junto ao Instituto Histérico de Geogra-
fico de Sao Paulo (IHGSP), a partir do ano de 1904. Por sua atuacao junto ao
referido instituto destacam-se os estudos histéricos empreendidos tanto por
Calixto (1905), quanto por seus pares intelectuais, que atuam conjuntamente
na construcao da narrativa histérica de Sao Paulo, naquele momento inicial
da Republica e que englobam as pesquisas acerca de José de Anchieta, bem
como de outras figuras historicas fundamentais para o desenvolvimento da
Vila de Sao Paulo de Piratininga. Ainda a proposito de tais estudos percebe-se
o enaltecimento de suasatuacoes heroicasnos anos e décadasiniciais da Vila,
como forma de tornar figuras como José de Anchieta, um santo junto aos in-
digenas e nessa construcao narrativa realizada pelos membros do IGHSP, o
jesuita tem suas acoes enaltecidas em busca de uma canonizagio que sé ocor-
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re no ano de 1980, conforme supramencionado.

Além disso, destacam-se nas pinturas calixtianas, uma importante
convergéncia com a construcao da narrativa historica elaborada igualmente
pelo Museu Paulista, para quem o artista executa a encomenda de um vasto
conjunto de pinturas e retratos historicos?, bem como cenas das ruas antigas
de Sao Paulo’®, a partir das fotografias de Militao Augusto de Azevedo (1837-
1905) (LIMA & CARVALHO, 1993), por exemplo. Estabelecem-se, desse modo,
varias vertentes em sua producdo iconografica e, aqui, considera-se apenas
parte dessa encomenda destinada ao Museu Paulista (Figura 5), bem como
ainda se analisam pinturas pertencentes a importantes acervos, como do
Museu de Arte Sacra de Sao Paulo (Figura 2), Museu Anchieta do Pateo do
Collegio (Figura 4), Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (Figura 1) e Fundacao
Reginaldo e Beth Bertholino de Sao Paulo (Figuras 3 e 6). Trata-se, portanto,
de um importante conjunto de acervos museoldgicos e uma cole¢ao particu-
lar que possuem obras de Benedito Calixto relativas a iconografia anchietana
e indigena.

Mas de que entraves colonizadores se fala quando se apresenta esse
referido conjunto de pinturas? De que modos o pensamento artistico e his-
torico de Calixto se articula a esses entraves? Aqui colocam-se questoes
relativas ao modo como o indigena é visto pelo homem branco e como isso
repercute na producao do artista e historiador, bem como se observa o quan-

2 Benedito Calixto executa um amplo conjunto de pinturas para o Museu Paulista a partir de
1902. Dentre elas destacam-se: Retrato de Dom Pedro I, Retrato de José Bonifacio de Andrada
e Silva, Retrato de Bartolomeu de Gusmao, Domingos Jorge Velho e o Loco-Tenente Antonio F.
de Abreu. Ainda se destacam a pintura historica Fundacao de Sao Vicente, pintada em 1900 e
Inundacao da Varzea do Carmo, esta executada em 1892, quando o Museu do Ipiranga ainda nao
existia.

3 A respeito da série de pinturas iconografando em dleo sobre tela a cidade de Sao Paulo,
Benedito Calixto executa uma ampla quantidade de cenas retratando nao apenas as ruas, como
também as antigas igrejas coloniais da cidade de Sao Paulo, muitas das quais ja haviam sido de-
molidas quando o artista as pinta na década de 1910. Aqui, em relacéo a esse conjunto de pintu-
ras, destaca-se a existéncia de um segundo conjunto encomendado por Dom Duarte Leopoldo e
Silva (1867-1938) no ano de 1917 para o entdo Museu da Curia e nesse pequeno conjunto, Calixto
executa igualmente partindo da fotografia de Militdo Augusto de Azevedo, a representacdo de
igrejas coloniais ja demolidas da cidade de Sao Paulo e esse segundo conjunto pode ser visto no
acervo do Museu de Arte Sacra de Sao Paulo. Sobre esse segundo conjunto, a autora publicou
em 2020, o artigo “Entre a cidade de Sao Paulo do passado e a do presente na representacao da
paisagem urbana de Benedito Calixto de Jesus”.
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to a representacao da submissao do autoctone se atrela ao pensamento e a
ideologia colonizadora e eliminadora do indigena no comeco do século XX.
Essa questao se justifica pelo pensamento da época expresso pelas ideias de
exterminio contra os indigenas Caingangues, escritas por Hermann von The-
ring (1850-1930) diretor do Museu Paulista entre 1895 e 1916 e publicadas no
artigo de 1907, na Revista do Museu:

Os actuaes indios do Estado de Sao Paulo néo representam um elemento de
trabalho e de progresso. Como tambem nos outros Estados do Brazil, ndo se
pode (sic) esperar trabalho sério e continuado dos indios civilizados e como
os Caingangs selvagens sdo um impecilio para a colonizagao das regioes do
sertdo que habitam, parece que nao ha outro meio, de que se possa lancar
mao, sendo o seu exterminio (IHERING, 1907, p. 215).

Se por um lado se tem o discurso atroz de von Thering pregando os-
tensivamente o exterminio daquele que é considerado selvagem e empecilho
para o desenvolvimento econémico do estado de Sao Paulo, por outro se tem
na pintura calixtiana a figura do tamoio representado como submisso e pa-
cifico (Figura 6) diante de José de Anchieta e Manoel da Nobrega (1517-1570),
submissao e pacifismo esses devido a uma interpretacao historicizada desde
o século XVI, quando da presenca do entdo jovem jesuita José de Anchieta, na
fundacao da Vila de Piratininga, também conhecida como Inhapuambucu,
dando inicio a cidade de Sao Paulo, nodia 25 de janeiro de 1554. Tal percepcao
de submissao e pacificacao indigena se observa nos relatos dos proprios je-
suitas que descrevem os indigenas por eles catequizados, como pacificose de
facil aceitacao do Catolicismo, reforcando assim sua subalternidade diante
da ordem jesuitica e do poder portugués, por conseguinte.

Muito embora a presenca indigena desde o inicio da criacao da Vila
de Piratininga tenha se marcado pela preponderante presenca de tupis-gua-
ranis, bem como de outros povos ali associados, como os violentos tamoios,
no século XX a presenca dos Caingangues, considerados igualmente temidos
e ferozes, por defenderem suas terras e territérios no oeste paulista, parece
ocorrer ali nacitacao calixtiana da figura indigena submissa uma iconografia
que esconde em seu aparente pacifismo, uma violéncia implicita (Figura 6),
ao mesmo tempo em que o resgate anchietano associado ao desenvolvimento
urbano paulista, € visto tradicionalmente por uma perspectiva colonial euro-
peizada e que necessita de uma revisao historiografica decolonial, centrando
na figura do indigena o papel fulcral na construcao dessa nova narrativa.
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Cumpre ressaltar ainda que a figura de Anchieta nas pinturas calix-
tianas apresenta vertentes que o tornam um ser dotado de multiplos poderes
vistos no apascentamento de feras na selva, como em Evangelho nas Selvas
(Figura 1) e José de Anchieta (Figura 2), sendo as feras os representantes dos
inimigos do progresso e da civilizagdo, em uma associacao possivel aos indi-
genas. Ali, Anchieta se torna aquele que evangeliza sozinho em meio as adver-
sidades e o perigo do desconhecido das matas, marcando um discurso de ma-
triz bastante antiga e datada pelo menos desde o século XVI, no qual a mata
se torna o lugar dos perigos. O mesmo jesuita ainda se apresenta como aquele
que escreve um poema a Virgem na areia da praia (Figuras 3 e 4), marcando
um importante papel intermediario de conexao entre o sagrado e o profano,
bem como Anchieta ainda é colocado como Apdstolo do Brasil, estabelecendo
um possivel paralelo com Sao Paulo Apoéstolo das Nagdes e dos gentios (PHI-
LIPPQV, 2018).

Nas seis versoes de Benedito Calixto acerca do tema anchietano se
tem a criacdo de um arcabouco imagético que visa reforcar o papel da san-
tidade de José de Anchieta e o quanto isso se reflete nas escolhas dos temas
executados pelo artista em questao. Aqui,igualmente se destaca o estabeleci-
mento de uma narrativa, na qual o religioso jesuita se torna icone da histéria
paulista, ser investido de uma personalidade santificada por seu papel junto
aos indigenas e em seus escritos percebe-se a clara intencao de dominio dos
jesuitas sobre os indigenas, a fim de atender aos interesses da Coroa, no pro-
grama de expansao territorial rumo as fronteiras espanholas do Tratado de
Tordesilhas, a partir de 1549 (DONATO, 2008), intencao que nao se concretiza
e os jesuitas permanecem na Vila de Piratininga.

Desse modo, tanto no século XVI quanto no século XX, a figura do in-
digena permanece ocupando o papel da subalternidade, na qual o europeu
assume o controle territorial, politico, econdmico e social sobre a popula-
cao autdctone. E o paralelismo fundamental estabelecido pela apropriacao
imagética do indigena funda a necessidade de se interpretar o referido con-
junto de pinturas de Benedito Calixto sob um viés decolonizador, no qual a
representacao dos indigenas da pintura A Cabana de Pindobucti (Figura 6) se
articulam como espectadores submissos diante do poder da palavra proferi-
da por Anchieta e Manoel da Nobrega dentro de uma cena criada na cabana
indigena de Pindobuct, em Iperoig, improvisada como capela crista. Torna-
-se necessario compreender o universo narrativo da pintura de Calixto como
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forma de perpetuacio de uma narrativa historicizada recuperada dos textos
anchietanos, por exceléncia, nesse momento inicial da Republica no Brasil.

Ao mesmo tempo em que Estado e Igreja deixam de controlar juntas
o poder politico, devido a Reptiblica e sua Constituicido de 1891 que torna o
Estado laico, observa-se arecuperacao das antigas narrativas jesuiticas agora
dentro desse novo Estado laico republicano, sendo Anchieta aquele que atua
na fundacio da Histéria de Sao Paulo e que, tornado santo ainda que tardia-
mente, ocupa esse lugar seminal na criacdo da narrativa visando o controle
dos indigenas agora na expansao cafeeira e ferroviaria, a fim de “colonizar” o
oeste paulista considerado “terrenos despovoados”, conforme se observa no
mapa de Sao Paulo de 1886 (Figura 7). Alias, os “terrenos despovoados” sdo ha-
bitados pelos Caingangues no século XIX e sao esses os terrenos disputados
de maneira violenta pelos cafeicultores e sdo esses mesmos indigenas contra
os quais von Thering dirige a sanha genocida de seu discurso. Repete-se, por-
tanto, a ideia de colonizacao tal qual o Padroado portugués pretendia, com
seu Rei a época, tornando os jesuitas, missionarios na conquista territorial,
historica e politica do Brasil, a partir da Capitania de Sao Vicente.

Figura 7 - Mappa da Provincia de Sao Paulo, 1886.
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Disponivel em: http://www.sp-turismo.com/mapas-historicos/seculo-xix.
htm. Acesso em: 8 dez. 2022.
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Outra questao a ser destacada se refere a ja mencionada atuacéo de
Calixto junto ao Instituto Historico e Geografico de Sao Paulo e ao legado que
o artista historiador deixa sob forma de producao histérica em livros e ar-
tigos escritos pelo autor antes, a partir e depois de sua filiacao ao IHGSP e
em sua producao destacam-se importantes estudos bibliograficos acerca das
figuras historicas de Sao Paulo, dentre as quais se destacam Martim Afonso
de Souza (1500-1564) e o proprio José de Anchieta.

Consideracées Finais

Portanto, a compreensao desse referido conjunto de pinturas de Be-
nedito Calixto permite propor a necessidade de uma interpretacao que apon-
te na presenca indigena um viés decolonizador, no qual a narrativa cons-
truida do conjunto acena para o papel perturbador do apaziguamento dessa
populacio que, ao contrario do que se observa nas pinturas, nio parece ter
aceitado a dominacao e a subalternidade de maneira tao gratuita quanto se
representa, do mesmo modo que os bandeirantes representados como herois
néo o tenham sido, bem como Anchieta, considerado o Apodstolo do Brasil, em
paralelo ao padroeiro de Sao Paulo, Apodstolo das Nagoes.

Nessa construcao ideoldgica de Anchieta se propoe a criacao de um
ser sagrado que visa o controle dos indigenas por meio da palavra de Deus,
bem como o Apoéstolo Sao Paulo, que se converte a Caminho de Damasco
(PHILIPPOV, 2018), ap6s perseguir e matar judeus. Nesse paralelismo aqui
ressalta-se o possivel papel anchietano junto aos indigenas, em uma relacao
de aparente submissao e aceitacdo da presenca jesuitica no territorio paulis-
ta.
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O que Oraibi deu a Aby Warburg? E o que ganha a
Ameérica?

What did Oraibi give to Aby Warburg? And what
does America gain?

Priscila Risi Pereira Barreto'

Resumo

Para respondermos a dupla questao apresentada em nosso titulo, apresenta-
mos pontos positivos e negativos relativos a viagem de Warburg a América,
refletindo sobre o que demos e ganhamos com esta experiéncia. Discorren-
do sobre aspectos da colecio de artefatos, fotografias e os dispersos regis-
tros deste encontro-desencontro, ressaltamos os desdobramentos de sua
conceituacdo metodoldgica da historia da arte, enquanto ciéncia da cultura,
também considerando questoes a serem superadas no Ambito da pratica his-
toriografica. Demonstramos que sua experiéncia em campo amerindio, de
um lado, esbarra em questoes relativas a estruturalismos e privilégios atual-
mente debatidos no dmbito dos estudos decoloniais, de género e da estética
(filosofica e psicoldgica). De outro, impelindo-nos a superacao — ainda que de
forma filoséfica, mas sim politica e pratica, e nao abstrata - com as atuais
condicoes de critica e “ocupa-acao” na arte, também nos lega uma orientacao
epistemologica. Guiada por palavra, imagem, orientacdo e agdo, multipliciza
os olhos livres da histéria, desvela subjetividades, ambiguidades e coexistén-
cias, e amplia fronteiras, fontes e as nocoes acerca da arte e da cultura.
Palavras-chave: Aby Warburg; Kulturwissenschaft; América; Amerindios.

1 Programa dePds-Graduacdo em Historia da Arte - Universidade Federal de Sao Paulo (EFLCH/
PPGHA-UNIFESP). E-mail: barreto.priscila@unifesp.br ORCID: 0000-0002-9042-8910 Bolsista
pela Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo - FAPESP (Processo N. 2021/04595-
5). As opinides, hipoteses e conclusdes ou recomendacdes expressas neste material sdo de res-
ponsabilidade da autora e ndo necessariamente refletem a visdo da FAPESP e da CAPES.
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Abstract

To answer the double question presented in our title, we present positive and
negative points related to Warburg’s trip to America, reflecting on what we
gave and gained from this experience. Discussing aspects of the collection of
artifacts, photographs, and the scattered records of this encounter- disen-
counter, we highlight the developments of his methodological conceptualiza-
tion of art history, as a science of culture, also considering issues to be over-
come within the scope of historiographic practice. We demonstrate that her
experience in the Amerindian field, on the one hand, collides with questions
related to structuralisms and privileges currently debated in the scope of
decolonial, gender, and aesthetic studies (philosophical and psychological).
On the other hand, impelling us to overcome - albeit in a philosophical way,
but political and practical, and not abstract - with the current conditions of
criticism and “occup-action” in art, it also bequeaths us an epistemological
orientation. Guided by word, image, orientation, and action, it multiplies the
free eyes of history, reveals subjectivities, ambiguities, and coexistences, and
expands borders, sources, and notions about art and culture.

Keywords: Aby Warburg; Kulturwissenschaft; America; Amerindians.
Introducao

Abraham Moritz Warburg (1866-1929), o pesquisador-artista (Cassi-
rer, 2016), experimentou muitas frentes de investigacao “para o conhecimen-
to da mente e do coracdo do homem” (Bing In: Warburg, 2018, p.xli) mas, em
todas elas, perguntou-se sobre um certo desvio que contraria a concepcao
da histéria da humanidade como um processo de evolucgao linear, indo do ir-
racionalismo religioso e magico primitivo ao progressivo racionalismo mate-
matico da ciéncia moderna (Scarso, 2006). Dedicado a ler todos os livros que
lhe interessasse desde muito jovem, Warburg realizou estudos de historia,
historia da arte e psicologia em Bonn, Estrasburgo e Florenca, entre 1886 e
1889, passou por um curto periodo em estudos de medicina, em Berlim, em
1891, e em 1893, doutorou-se em historia da arte (Michaud, 2013).

Dois anos ap6s completar sua dissertacao, em setembro de 1895, com
entdo 29 anos, Warburg viajou de Florenca para Nova York, por conta do casa-
mento de seu irmao, permanecendo por um breve periodo na costa leste dos
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EUA, onde visitou instituices como o Museu de Harvard e o Instituto Smi-
thsonian. Desejando fugir “do vazio de civilizagdo”, Warburg (In: Michaud,
2013, p.259), decide ir para o sudoeste, rumo ao Novo Mexico e Arizona, onde
encontraria as comunidades indigenas Navajo®> e os Pueblos Hopi® e Zuni*.
Desta experiéncia, colheria frutos ao longo de toda a sua jornada, ao ponto de
muitos estudiosos defenderem este “episdodio amerindio” como a génese de
sua teoria historico artistica (Michaud, 2013).

Embora Warburg seja mundialmente conhecido por suas propostas
de ampliacao epistemoldgica — materializadas em seus estudos sobre a tradi-
cao classica, seu Atlas de imagens Mnemosyne, e na Biblioteca Warburg para
a Ciéncia da Cultura (Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg - KBW) —
um de seus textos mais comentados, e que suscita inspiracoes ainda hoje, é o
que tratade suasimpressoes sobre as dancas cerimoniais Pueblos, quando de
sua viagem entre 1895 e 1896. O texto, publicado pela primeira vez no anuario
do Instituto Warburg, sob o titulo A lecture on the Serpent Ritual, em 1939,
contrariava a vontade de Warburg, que o avaliou como um texto inacabado e
mal elaborado (Michaud, 2013).

A publicacao, realizada por intermédio de F. Saxl e G. Bing, no con-
texto da migracao do acervo da KBW para Londres (por isso em lingua ingle-
sa), baseou-se numa versao do roteiro que Warburg preparou para a famosa
conferéncia ministrada ao findar sua estadia no sanatorio de L. Binswanger,
em Kreuzlingen, em 1923 - quase trinta anos depois da viagem (Weigel, 2020).

2 A Nacao Navajo, hoje o segundo mais populoso entre os povos nativos americanos nos
Estados Unidos, com cerca de 300.000 individuos, se estende até os estados de Utah, Arizona
e Novo México, com governo soberano. Falantes de uma lingua Apache classificada na familia
de linguas Athabaskan, tem origens comuns aos Navajos e Apaches da pré-historia que migra-
ram do Canada para o sudoeste, quando adotaram as praticas de agricultura dos Pueblos, perto
de quem se estabeleceram. Disponivel em: https://www.britannica.com/topic/Navajo-people .
Acesso em 15 mai. 2022.

3 Hopi, anteriormente chamado de Moki ou (espanhol) Moqui, sdo falantes de uma lingua uto-
-asteca, e provavel ancestralidade Anasazi (Hisatsinom). Atualmente estimados em 15.000 indi-
viduos, compdem nacao soberana ao nordeste do Arizona, comreserva que ocupa parte dos mu-
nicipios de Coconino e Navajo, composta por 12 aldeias. Disponivel em: https://www.hopinsn.
gov/. Acesso em 29 abr. 2019.

4 Os Zuni também sio um grupo indigena Pueblo, que se acredita ter origens entre os Anasazi
pré-historicos. Atualmente estimados em cerca de 10.000 individuos, falantes de uma lingua da
familia penutiana, se organizam em 13 clas matrilineares. Disponivel em: https://www.britanni-
ca.com/topic/Zuni.Acesso em 29 abr. 2019.
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Publicada no Brasil sob o titulo “Imagens daregiao dosindios Pueblo da Amé-
rica do Norte” (In: Warburg, 2005°; Warburg, 2015), sabe-se que este texto foi
modificado varias vezes depois da palestra, e por diferentes maos.

Além deste roteiro, existem as anotacoes que Warburg fez nos meses
precedentes a conferéncia, mas que ndo foram incluidas nesta organizacao
inicial. Posteriormente publicadas sob o titulo “Recordacoes (...)” (Warburg
In: Michaud, 2013) ou “Memorias de uma viagem a terra dos Pueblos” (War-
burg, 2015), estas notas preliminares deram luz a um leitmotiv diferente da
postura de historiador da cultura enfatizada na primeira publicacio: sua
busca por autoanalise e autocura, em jornada inspirada pela viagem de Goe-
the a Italia, que também partiu durante uma crise pessoal para estudar os
restos da Antiguidade in situ (Weigel, 2020, p. 397).

Nao obstante, logo que voltou da viagem a Alemanha, em 1897, War-
burg ministrou algumas palestras para a Society for the Promotion of Ama-
teur Photography e o Amerikanisten Club, em Hamburgo, e para a Freie Pho-
tographische Vereinigung, de Berlim (Weigel, 2020; Freedberg, 2004). Ainda,
décadas mais tarde, em 1927, Warburg (In: Michaud, 2013) retomou o tema
escrevendo um projeto pararegressar a América, que pretendia iniciar Bing e
Saxl nesta “jornada da alma amerindia”, mas estes textos, contudo, tampouco
foram incluidos na publicacao inicial.

Neste sentido, além de se constituir por um conjunto de escritos dis-
persos e remanejados por maos alheias, a publicacdo nao deu conta do alcan-
ce reflexivo que Warburg engendrou sobre esta experiéncia como um todo,
nem no contexto da viagem ou do projeto de retorno, e nem mesmo no con-
texto da palestra. Por isso, também precisamos ter em mente que, além do
tempo que separa a experiéncia da viagem, as primeiras palestras e as publi-
cagoes posteriores, e, embora hoje se tenha acesso a maior parte dos escritos
de Warburg sobre o tema, muitos permaneceram inéditos, e a historia de ori-
gem, transmissao e publicacdo dos mesmos se apresenta como um complexo
dificil de desvendar (Weigel, 2020, p.390).

Outro aspecto comumente negligenciado sobre a viagem € que, ainda
que seja o ponto alto em sua conferéncia em 1923, Warburg nao assistiu ao Ri-

5 Ressaltamos que no Brasil, de forma precursora, no ano de 2005, a Revista Concinnitas publi-
cou o primeiro texto de Warburg em portugués brasileiro de que se tem noticia (Bicudo Barbara,
2016). Agradecemos a equipe editorial da revista, que solicitamente nos disponibilizou o acesso
digital a referida publicacdo, em 2018.
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tual da Serpente realizado entre os Pueblos Hopi (Freedberg, 2004). Até onde
se sabe, ele teve acesso a registros fotograficos e adquiriu alguns objetos ceri-
moniais relacionados, através dos mediadores com quem manteve contato, e
assistiu a outros cerimoniais de culto Pueblos, como as dancas Humiskatsina
(Corn Dance) e a danca do Antilope, em Oraibi e San Idelfonso (Weigel, 2020).

Com as condicoes atuais de analise e superacao epistemoldgica no
campo da Historia da Arte — em grande parte alcancadas pelos estimulos e
contribuicoes de Warburg —temos que refletir sobre algumas questoes relati-
vas a essas dancas cerimoniais e praticas de culto. Baseadas no conhecimen-
to esotérico e muitas vezes secreto de varias sociedades, tendo se tornado um
dos rituais mais fotografados nos E.U.A. no inicio do século XX, os Hopi proi-
biram os registrosfotograficos de suas dancas cerimoniaisrituais, a partirde
1915 (Weigel, 2020, p.395). Entretanto, ainda hoje permanecemos negligen-
ciando este respeito ético-étnico, expressando muito sobre nos “ocidentais”,
historicamente naturalizados e familiarizados a exploracio e ao espdlio das
alteridades.

Por este caminho, pensando nos aspectos que devemos aprender a
ndo repetir e procurar superar, € justo reconhecermos que Warburg nem
sempre se portou respeitosamente com seus interlocutores, e que seu pro-
prio acesso as localidades indigenas foi problematico, fazendo uso de cartas
de recomendacéo, guias e mediadores um tanto controversos, e reforcando
as relacoes de poder que (ainda) submetem estas culturas as demandas capi-
talistas, turisticas ou mesmo intelectuais. Para acesso e registro entre os Zu-
nis, por exemplo, Warburg foi munido de uma carta do representante do go-
verno dos Estados Unidos, e foi acompanhado pelo oficial Lieutenant Bryan
e o governador da vila, Nick Dumaka®, que, de forma bastante assediante e
desrespeitosa, permitiam que Warburg os fotografasse melhor (Fleckner In:
Chavez et al., 2022, p.146).

Atualmente, embora o “acervo Pueblo de Warburg” esteja restrito e
revisando a disponibilizacao destes registros sensiveis, com apoio e consul-
toria dos representantes indigenas contemporaneos (Chavez et al., 2022)
- digna iniciativa, mesmo que tardia — ainda é possivel acessarmos diversos
registros audiovisuais dos cerimoniais Pueblos em acervos digitais norte-a-
ma considerado uma figura controversa pelos Zunis, carismatico, mas ao mes-

mo tempo malvisto pelo estilo de vida pouco ortodoxo e acusagoes de compartilhamento de co-
nhecimento religioso secreto (Fleckner In: Chavez et al., 2022, p.146).
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mericanos, dedicados a documentacao (ou legitimacao) do destino manifes-
to de seus imigrantes e colonos em sua marcha para o oeste’. Este ponto nos
leva a outra merecida problematizacao relativa a experiencia amerindia de
Warburg: o contexto de tensao e conflito que teria sido negligenciado em seus
escritos (Freedberg, 2004).

Os territoérios (indigenas) que Warburg visitou, haviam sido domina-
dos ha pouco tempo pelos E.U.A., apds o curto periodo de jurisdicdo mexi-
cana que sucedeu o dominio espanhol. A hostilidade entre as comunidades
indigenas, frente a campanha de assimilacao cultural por meio das escolas
missionarias estadunidenses, repercutia em um contexto de tensao nos anos
em que Warburg visitava a regido (Cf. Whiteley apud Freedberg, 2004). No
ano anterior a sua visita, justamente em San Ildefonso e Oraibi, ocorreu uma
rebelido na regido de Mesa Negra, que resultara na prisao de muitos lideres
indigenas na ilha de Alcatraz, no entanto, até onde se sabe, Warburg, nao fez
qualquer mencao a este problema (Mattos, Imorde, 2014, p.155).

Em um artigo critico sobre “o que Warburg nao viu” em sua viagem,
D. Freedberg (2004,), atenta para esta isencao de Warburg, que “permaneceu
narcisisticamente preso a seus devaneios teéricos” (Mattos, Imorde, 2014, p.
155). Cientes da “interdependéncia entre sua posi¢ao socioeconémica e suas
pesquisas” (Ibidem), no sentido em que Warburg foi um homem, branco, eu-
ropeu, de fins do século XIX, filho de ilustrissimos banqueiros, com todos os
estruturalismos implicados neste recorte situacional, havemos de concor-
dar, em parte, com esta avaliacdo. Todavia, aqui, contrarios a certa parcia-
lidade ou anacronismo relativo a um juizo supostamente atribuivel a esta
sensivel questao, uma vez que tal esforco nao nos compete, s6 nos interessa a
promocao de um exercicio de reflexdo que colabore para o aperfeicoamento
de nossa pratica de pesquisa historico artistica.

Logo, tendo em vista o contexto da circulacdo cultural de Warburg,
também vale lembrarmos que, em tempos de zoologicos humanos, circos dos
horrores e shows do “oeste selvagem”, quando a investigacdo de campo nao
era algo comum aos historiadores da arte, Warburg escolhia estudar sobre e
com os Pueblos, e o fez com forte empatia. Assumindo uma posicao nao-isen-

7 Nao foi diferente para os indigenas no Brasil, submetidos a semelhante politica de estabele-
cimento de colonias agricolas, iniciada sob o dominio europeu e fortalecida na virada do século
XIX para o XX, sucedendo na marcha para o oeste da Era Vargas, e permanecendo até os dias de
hoje, sob a égide capitalista neoliberal.
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ta, ainda que de forma discursiva, jA no momento de decisdo de sua viagem
ao oeste (que superaria o vazio da civilizacao na costaleste), mas também em
outras passagens, como quando Warburg (2015, p. 236) fala da figura do “Tio
Sam” como um usurpador, manifesta sua defesa em prol deste homem “pri-
mitivo-primordial”, em sua “experiéncia libertadora do poder de comunica-
bilidade entre o homem e o meio ambiente” (Warburg, 2005, p.10).

Também é importante destacarmos que nas recordagdes de sua
viagem, falando sobre a necessidade de se vacinar contra um “romantismo
assustador” e uma “hipocrisia afetada”, relativos a vida destes “pioneiros do
Oeste norte-americano” Warburg (In: Michaud, 2013, p.266) denuncia que,
quando da sua visita aos Pueblos e Navajos, acabavam de ocorrer “combates
terriveis entre os apaches e os brancos”, e que os primeiros haviam sido de-
portados parao “jardim zoolégico humano das “Indian reservations”, nafron-
teira com o Canada.

Alguns pesquisadores também chamam a atencao para o carater pes-
soal e a presenca corporal de Warburg nos registros fotograficos da viagem,
em que ndo assumia uma posicao fixa e supostamente neutra como a de um
cientista que observa seu objeto, mas buscava capturar a dindmica e a vida
de seus personagens (Mattos, Imorde, 2014). Declaradamente contra um “pe-
dantismo cientifico blasfematério” que apresentasse suas impressoes como
algum tipo de “resultado”, em suas confissdes de um “esquizoide incuravel”,
Warburg (In: Michaud, 2013, p. 254) envolvia suas proprias lutas psicologi-
cas com a “vida psiquica dos indios”, observando que a sincronia dos polos
da “magia fantastica e [da] intencionalidade sobria”, para nés, aparecia como
um “sintoma de clivagem”, mas “para os indios isso nao é esquizoide”, e sim
libertador (Warburg, 2005, p.9-10).

Levando-nos a questionar até que ponto esta viagem nao teria sido
um encontro consigo mesmo, considera-se, de uma maneira geral, que os
dispersos registros de sua experiéncia atestam seu estado psicologico inti-
mamente relacionado a sua interpretacao “psico-historica de fenomenos cul-
turais especificos” (Weigel, 2020, p.397), tanto para fendmenos entre os Pue-
blos como os da Europa, e tanto na época daviagem e das primeiras palestras,
entre 1895-97, como no da conferéncia no sanatério de Binswanger, em 1923.

Tudo isto posto, podemos avaliar que os registros fotograficos de
Warburg em sua viagem a América sao: politicos; documentos historicos e
antropologicos dos termos deste encontro (ou desencontro); expressao da
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psicologia individual do autor; e ao mesmo tempo, a base de uma teoria da
imagem que inspira a revisao da historia da arte como disciplina académica
até os dias de hoje (Mattos, Imorde, 2014, p.156).

Embora o motivo de autocura-autoanalise tenha sido apagado do tex-
to da palestra de 1923, e, os aspectos mais subjetivos do olhar warburguiano
tenham sido muitas vezes mal interpretados, até mesmo selando o destino
das publicacoes e a repercussao de sua obra entre os historiadores da arte
contemporaneos®, também podemos crer que o estado mental de Warburg
coloca-o em uma posicao epistemoldgica excepcional, visto que sua interpre-
tacao historico-cultural se da a partir de fontes académicas e observacoes di-
retas, seguindo um motivo cultural-antropolégico basico, que é desenvolvido
a partir de experiéncias individuais (Weigel, 2020, p.398). Por isso, para S.
Weigel (2020, p.402), o sentido da autoanalise como ponto de partida parasua
interpretacao cientifico-cultural deve interessar a etnologia contemporanea,
sendo exemplo de como as emo¢des podem contribuir no avanco dos proces-
sos de pesquisa, se reconhecidas como condicoes e fatores de obtencao de
conhecimento.

Sem duvida, este é o caso de Warburg em sua jornada amerindia, que
se reconhece naquilo que analisa, empaticamente. Sentindo-se ele proprio
um ser hibrido, “esquizoide”, lutando entre os polos de suas logicas e ma-
gias, Warburg “instalou a alteridade no cerne da identidade” (Michaud, 2013,
p,.10): 0 outro também somos nos. Vendo a “comunicabilidade infinita” entre
os Pueblos como algo familiar, aprendia a pensar a humanidade de formanao
idealizada, mas em sua ambigua multiplicidade.

Em varias ocasi6es enquanto escreve, falando de si mesmo ou de seu
alter ego em sua “biblioteca de problemas” ou em seu atlas das formulacoes
empaticas, Warburg (1927 In: Michaud, 2013, p.287-8) se vé como “um sismo-
grafo da alma na linha divisoria entre as culturas”, ou um “sismografo inter-
nacional que registra o trafego genético e espiritual de leste a oeste, de norte
a sul” (Warburg, [1929] 2007, p.878). Hibrido, feito “com pedacos de madeira

8 Merece destaque a biografia escrita por E. Gombrich, Aby Warburg, an Intellectual Biography
(1986) que - rigidamente criticada por E. Wind (In: Warburg, 2018), e contraria aos anseios de
Bing e Saxl para a organizacao e publicacdo do espolio de Warburg —-promoveu um julgamen-
to negativo sobre sua obra, como fragmentaria, confusa ou assustadora, e teve grande peso no
destino de suas publicacoes, que mais de uma vez, foram substituidas por textos e comentarios
sobre seu legado (Cf. Bredekamp, Diers, In: Warburg, 2013).
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provenientes de uma planta que foi transplantada do Oriente para as nutriti-
vas planicies do norte da Alemanha e que trazia um ramo inoculado da Italia”,
deixava sair os sinais que recebia para “fortalecer a vontade de ordem c6smi-
ca” (Warburg, 1923 apud Weigel, 2020, p.398).

Impelido a “construir para si uma nova personalidade em torno do
divisor de aguas entre a Antiguidade paga e o Renascimento cristao do século
XV” foi “empurrado paraa América” e “colocado a servico de uma causa supra
pessoal, para ali conhecer a vida em sua tensao entre os dois polos que sao a
energia natural, instintiva e paga, e a inteligéncia organizada” (Warburg, 1927
In: Michaud, 2013, p.288). A fim de se reconectar com esta “polar energia na-
tural”, quica no mesmo anseio de autocura que o levara antes, ainda nos anos
finais de sua vida, Warburg desejava retornar a América, chegando mesmo
a comentar em carta a F. Boas que se sentia em débito com os “indios” (War-
burg, Boas, & Guidi, 2007).

Ainda que tenha entendido a viagem de Warburg como apenas um
paréntese emseu percursointelectual (Michaud, 2013, p.10), Gombrich (1992,
p. 94-95) menciona uma nota escritano Palace Hotel de Santa Fé, em 1896, na
qual Warburg afirmou que os atos religiosos dos Pueblos revelavam o carater
essencial da concepcao de causalidade entre os ‘primitivos’, sem a separacao
entre Eue mundo,com a “corporificacdo” daimpressao sensorial, declarando
ter alcancado a formula de uma lei psicolédgica que buscava desde 1888. Esta
formula, que entendemos implicar-se em uma “psicologia da polaridade”, e
ser constantemente evocada e reformulada em seus escritos, desenvolve-se
pelo didlogo de Warburg com diversos e distintos estudos teoricos.

Apontando mais aspectos criticos acerca de sua experiéncia entre os
Pueblos, Freedberg (2004, p. 569-611) diz que Warburg partilhava de um sen-
so comum na identificacdo entre “primitivo, pagdo e selvagem”, e certa “ob-
sessao” na busca pelas sementes selvagens da cultura classica. Imbuido de
uma “base antropologica universal”, com seus “olhos de hamburgués” e certo
“comparativismo voluntario”, estudava os “primitivos sobreviventes” a fim de
compreender os simbolismos do paganismo antigo europeu. Mas, ao buscar
paralelos entre o paganismo antigo e o contemporaneo, enfatizando o remoto
e selvagem, preocupava-se com o que havia tratado em sua tese de disserta-
cao, acerca do movimento em estados dinamicos, e por isso, entendeu mal
as dancas Pueblos, nio viu a calma racional, o controle; ndo entendeu que o
pathos em Oraibi nao consistia em movimento frenético; e também nao viu
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que talvez, aquele indigena nao fosse tao primitivo, e estivesse mais além da
selvageria e do sacrificio (Ibidem).

Porém, podemos refletir um pouco mais sobre algumas destas con-
sideracoes, comecando por considerar que, segundo Lenin Bicudo Barbara
(2016, p. 269), tradutor na edicao brasileira de Warburg (2015), apesar de par-
tir de pressupostos hoje questionaveis, como a oposicao “primitivo x civili-
zado”, Warburg nao se sentia confortavel com esta dupla conceitual em seus
textos e as usava entre aspas, com o termo “civilizacao” para se referir a um
complexo cultural mais definido territorialmente, e o termo “primitivo” para
agregar diversos complexos culturais, cuja inica relacao efetiva é o pertenci-
mento a espécie humana. Para Weigel (2020, p.394) e Bredekamp (2019, p. 96)
o termo “primitivo” nao deve ser entendido como discriminatério para cultu-
ras nao europeias, pois se refere as formas mais primordiais de pensamento
e cultura, e corresponde a suainterpretacao como “originario”. Vale destacar-
mos ainda que, em 1927, Warburg (In: Michaud, 2013, p. 287) escreveu sobre
de seu plano de estudos acerca dos “vestigios da civilizacdo indigena”.

Além disso, podemos repensar tal “base antropoldgica universal” que
lhe subsidiaria, ponderando sobre a extensa, complexa e ricarelacao de War-
burg com diversas areas de estudos, inclusive antropologicas, observando
ainda que a literatura indigena lhe despertara certa “curiosidade subversiva”
desde a sua juventude’. Acredita-se que no contexto da palestra, em 1923, E.
Cassirer foi um grande inspirador (Cf. Warburg, Boas, & Guidi, 2007, p.222),
mas ao se preparar para a viagem, décadas antes, Warburg lia e contatava os
principais estudiosos de cultura americana no periodo, como Cyrus Adler,
Jesse Fewkes, James Mooney, Frank Hamilton Cushing, Adolf Bastian, Franz
Boas e varios outros (Michaud, 2013). Neste meio tempo, tanto mais o subsi-
diaria.

Reconhecendo F. H. Cushing como o “pioneiro da psique indigena”,
Warburg (2005, p.17) afirmou que, entre os Pueblos, a aparente “maneira
fabulistica de pensar é preladio a nossa explicacao cientifica e genética do
mundo”, como “um darwinismo de afinidades miticas eletivas que determina
as vidas desses assim chamados povos primitivos”. Também familiarizado as

9 Memorando uma tragica experiéncia familiar de sua juventude, em Ischl Calvarienberg, em
1875, Warburg (In: Michaud, 2013, p.265) fala de quando viu cenas da Paix&o de Cristo e comeu
salsicha ndo-kosher pela primeiravez, lendo romances indigenas que ajudavam a esquecer a rea-
lidade perturbadora.
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ideias elementares de A.Bastian, o entao diretor Museu Etnologico de Berlim,
com sua énfase em colecdes compostas por artefatos do cotidiano, foi uma
importante referéncia (Mattos, Imorde, 2014), assim como seu aluno, F. Boas,
que neste periodo (1896), apresentava seu trabalho sobre “As limitacoes do
método comparativo da antropologia”, no American Association for the Ad-
vancement of Science em Buffalo, inaugurando uma visao antropoldgica nao
ortodoxa e evolucionista (Cf. Simoes, 2010).

Muito se fala sobre estas aproximacoes “etno-antropolégicas”, espe-
cialmente com Bastian e Boas — e também L. Lévy-Bruhl e suas ideias sobre
o principio de igualdade e a lei de participacdo (Cf. Warburg, 2018, p.150-5)
- refletidas em seus estudos de modo geral, mas sobretudo na organizacao
dos artefatos que Warburg coletou entre os Pueblos. Esta colecao de objetos,
recolhidos “para documentar as culturas artisticas, simbolicas e cerimoniais
entre os Pueblos”, incluindo pecas de ceramica ornamentada, regalias de
dancas cerimoniais e figuras Katsina, foi organizada em resposta critica as
classificagoes por similaridade técnica e evolucionistas.

Em 1902, os artefatos fisicos desta colecao foram doados ao Museu Et-
nolégico de Hamburgo, hoje Museum am Rothenbaum - Kulturen und Kiinste
der Welt (MARKK). Ja o extenso arquivo de escritos, notas de pesquisa e foto-
grafias documentais foram para o Instituto Warburg em Londres, quando da
transferéncia do acervo da KBW em 1933. Mais de um século passado, entre
marco de 2022 e janeiro de 2023, 0o MARKK'® reuniu estes objetos e arquivos
em uma exibi¢ao histérica: Lightning Symbol and Snake Dance - Aby Warburg
and Pueblo Art (Chavez, et al., 2022).

Dentre as inovacdes dignas de mencao que a exposigao traz, destaca-
-se que estes objetos, caidos no esquecimento, puderam vir ao conhecimento
publico e também dos Pueblos, no sentido de uma cooperacéo entre os cura-
dores com representantes contemporaneos das comunidades envolvidas,
inclusive incorporando producdes artisticas atuais. Por isso, outro ponto
relevante que a exposicio pdde abordar trata das questoes relativas aos obje-
tos e imagens nao exibiveis e sobre como lidar com contetdo culturalmente
sensivel, ponderando sobre juizos estéticos atribuidos a objetos, imagens ou

10 Em cooperacdo com o Warburg Institute London; Exhibition Fund of Freie und Hansestadt
Hamburg; Warburg-Melchior-Olearius Foundation; Consulado Geral Americano de Hamburgo;
Hermann Reemtsma Foundation; e Ernst von Siemens Kunststiftung. Informacoes disponiveis
em: https://markk-hamburg.de Acesso em 05 dez 2022.
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praticas cerimoniais sagradas. Lancando critica sobre a historia e o significa-
do cultural da colecao e de sua aquisicao, também traz criticas relativas aos
privilégios de nosso intelectual hamburgués, como sobre as complexas rela-
coes de poder para as condicoes de acesso ja comentadas ao longo do texto.

Ao longo de seus estudos, Warburg afirmou investigar sobre a “histo-
ria evolutiva do espaco de pensamento e das praticas simbdlicas”, entenden-
do esse espaco como a tentativa de separacao entre corpo/sujeito x forcas da
natureza, o qual é alcancado por meio de praticas simbdlicas, mimicas, cul-
tuais e acoes manuais com instrumentos (Weigel, 2020, p.395). Retomando as
anotacdes de viagem de um jovem Warburg, que havia terminado sua disser-
tacao sobre Botticelli dois anos antes, vemos que seu desejo era o de entender
“em que medida o paganismo indigena, como ainda vivo entre os Pueblos”
oferecia um parametro para compreender os processos de desenvolvimento
das praticas culturais (religioes, mitos, cultos) europeias modernas, as quais
saem do “paganismo primitivo, passam pelo homem do paganismo classico e
chegam a modernidade?” (Warburg, 2015, p.183).

Ao estudar com os Pueblos, (Warburg, 2015, 231-2) entende que o sim-
bolismo da serpente indicava uma transformacao, partindo do simbolismo
do corpo e da realidade, apanhado com as maos, em direcao ao simbolismo
do que é apenas pensado, no sentido de um “elemento apreensivel” que se
torna “simbolo espiritual, invisivel”. Porisso, para Warburg, os Pueblos ficam
“no meio”, entre magia e logos, e seu instrumento, pelo qual encontram o ca-
minho, é o simbolo. Nesse sentido, a serpente, que nao é sacrificada, é trans-
formada em mensageira por consagracoes e gestos de influéncia mimética
(Weigel, 2020, p.395). Para nos, isto complexifica, e de certo modo refuta, as
criticas relativas a certa obsessao de Warburg com o selvagem, o primitivo e
o sacrificio.

Para Weigel (2020, p.400), o conceito de simbolo, que pode repre-
sentar o aspecto mais decisivo de sua teoria, surge diretamente da “viagem
indigena”, aparecendo como subtitulo em um caderno de Simbolismo que
Warburg comecou logo ap6s o seu retorno. Configura-se como categoria que
nao estabelece hierarquia, pois pertence tanto a esfera do “primitivo” como
descreve a esséncia do “moderno” (Michaud, 2013). E quando Warburg (2015,
p.231-2) diz que “a vontade de entregar-se a devog¢ao é uma forma enobrecida
do mascarar-se”, isto se esclarece.
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Ao passo em que podemos reconhecer certo “etapismo”!' relativo a
linguagem simbdlica usada na construcio deste espaco - quando mais pri-
mordial, mais ligada ao corpo e a causalidade, e se mais moderna, mais ten-
dente a espiritualizacao ou abstracdo - também se nota uma concepcao de
que a busca por este espaco, de devocao ou de reflexdo, como zona simbdlica,
que também é “substrato da criacao artistica” (Warburg, 2018, p. 218) e para
a dissolucao dos medos (Cf. Bredekamp, Diers, 2013, p. xxi), ¢ comum a toda
humanidade, que é “o tempo todo e para sempre esquizofrénica” (Warburg
2015, p.271).

Com a “interrogacao reflexiva sobre os mecanismos de conhecimen-
to e de pensamento das imagens” que inaugura um novo “método e estilo”,
sua ideia de representacao, vista como forma de comparecimento e producao
de efeito,ndo como forma de pensar, implicana concepcaoda historiada arte
como ciéncia e nao como discurso (Michaud, 2013, p.9). Por isso, segundo Mi-
chaud (2013, p.10) a biblioteca é “lugar de Mnemosyne”, e este interesse epis-
temologico também viria a se tornar o leitmotiv do projeto do Atlas e, ainda
que a viagem esteja ausente nos painéis, a experiéncia trara consequéncias
ao longo de toda a sua obra, dedicada a investigacao sobre a origem das “ex-
pressoes linguisticas e pictoricas” e o “sentimento ou ponto de vista” segundo
o qual elas sdo armazenadas no arquivo da memoria (Weigel, 2020, p.399).

Segundo Michaud (2013, p.9-10), talvez, nenhuma imagem da viagem
aparece no Atlas porque ela constitui sua “estrutura secreta”, no sentido em
que os “efeitos de deslocamentos e superposicoes imaginarios”, os quais War-
burg experimentou na América seriam “o principio ativo das fragmentacoes
e polarizacoes que agem sobre aspranchas”. Suaideia deimagens, baseadano
movimento e na acao, e nao na imobilidade e contemplacao, é aperfeicoada
como uma “verdadeira metodologia do filme na histéria da arte”, e por isso,
0 “episodio amerindio” foi a génese reveladora dessa irrupcao na questao do
filme e as figuras em movimento, e o desfile das imagens como instrumento
de analise (Michaud, 2013, p.9-10).

Indo pelo mesmo caminho, para H. Bredekamp (2019), a propria teo-
ria iconoldgica de Warburg é resultado de seu continuo didlogo com a etno-
logia estadunidense e alema. Podemos corroborar com a importancia destes
dialogos, cientes de que o debate acerca das alteridades revolucionou as cién-

11 Agradecimentos ao Prof. Cassio S. Fernandes por esta perspectiva.
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cias humanas como um todo, mas ha de se considerar que a “fusdo da pers-
pectiva etnoldgica, arqueologica e filologica” é uma funcao metodologica que
caracteriza sua ciéncia da cultura (Kulturwissenschaft) como um todo, e é a
orientacao basilar para uma ampliacao das fronteiras disciplinares que War-
burg propds. Como um palimpsesto em que se alterna os prismas do olhar,
sua orientacao, ou desorientacao, como uma “desobediéncia epistémica” (Cf.
Mignolo, 2021), expressa-se pelos usos variaveis e experimentais que faz, se-
jam nos estudos ensaisticos, na organizacao da biblioteca ou nos remaneja-
mentos do Atlas.

Consideracoées Finais

Warburg ([1927] 2016, p.186-7) afirmou que depois da experiéncia en-
tre os Pueblos, passou a “considerar a obra de arte como produto estilistico
de um entrelace com a dindmica da vida”, defendendo que a ligacdo entre o
homem e a arte deve ser compreendida como um “dado de realidade, em sua
unitaria e arraigada coexisténcia de finalidades religioso-culturais e artisti-
co-praticas”. Se na Europa, pesquisando as “relacoes cosmicas” da Moderni-
dade, Warburg ([1912] 2018) percebeu que a reforma do pensamento sacrifi-
cial esteve no centro do interesse humano do Renascimento e da Reforma, foi
na Américaonde aprendeu que a arte nao se separada dinimica da vidae que
0 “primitivo” é algo inerente a condicao humana.

Ja em 1895, a “geopolitica de seu pensamento”, o qual se estendia
as culturas indigenas (e ndo ocidentais), desconfiava “da logica da fronteira
que separa e delimita, antes procurando tocar a pulsacao do trilho da cultu-
ra rasgado no tempo e na memoria”, em uma relacao moral e afetiva com a
arte (Soeiro, 2012, p.215-7). Inventando essa cartografia que alguns conhecem
como iconologia, Warburg entendia a arte como um campo de tensdes em
que n6s humanos, subjugados numa existéncia improvavel, criamos formas
de mediacao que nos permitam fazer um mundo vivivel, trata-se de fazer das
imagens uma instancia de “cura”, e da arte, uma experiéncia de saude (Ulm,
2020, p.123-4).

Em tempos que a natureza sofre pela acdo dohomem e o homem pela
reacdo da natureza, reconectar é sobreviver, e temos muito o que aprender
com os tais primitivos-primordiais, como Warburg também viu. Compreen-
dendo que a abstracdo matematica ou objetivacao racional nao nos garantiu
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nenhuma liberdade, mas ao contrario, Warburg (2015, p.236) afirmou que a
vinculacdo instantdnea do cabeamento elétrico, como a “domesticagdo do
raio”, “ao superar o espaco de reflexao distanciadora”, restituiu o homem a
um nivel técnico e invisivel de “sujeicao primordial a natureza”. Admiravel-
mente, no tempo das ciéncias positivas, defendia que a pratica simbélica nao
diz respeito a capacidade técnica, mas sim a de distanciar-se em uma zona
simbolica que lhe viabiliza criar espacos de reflexio, ou devocao (Bredekamp,
Diers, 2013).

Contra a “subdivisao da historia universal em épocas individuais”, e
em prol de uma concepcéao do “desenvolvimento do estilo como uma neces-
sidade psicolégico-artistica”, Warburg (2007, p.911-921) compreendia a busca
do estilo artistico como oscilacao entre polos energéticos, e circulacao de va-
lores expressivos, pré-cunhados “no inventario da memoria”, investigando a
forma como estes valores transmitem a “tendéncia do fenémeno historico”.
Por isso, para Warburg (2007, p.913) “se conseguissemos fixar esse desenvol-
vimento de um polo a outro quando essa concepc¢ao de vida se mostra em sua
duplicidade de sim e nao em sua fase 14bil, teriamos assim diante de nés no
marco dos eventos historicos ao mesmo tempo um termoémetro psicologico'.

Inspirado pelas interpretacoes de Warburg como investigador de
campo, S. Gruzinski (2000, p.13-19), afirmou que sua estadia entre os Pueblos
delineia um tema que percorre seu livro, O Pensamento Mesti¢co (2000), de
uma ponta a outra. Declarando a intencao de seguir os passos de Warburg e
retomar a investigacao a partir de onde ele parou, comenta sobre duas fotos
do “acervo Pueblo” de Warburg, uma em que figuram indigenas em fronte a
um altar barroco (Figura 1), e outra (Figura 2) do interior de uma Igreja em
Acoma, a qual traz o desenho de um simbolo cosmologico (escada-raio-ser-
pente) na parede (Ibidem). Reconhecendo que Warburg viu haver um vinculo
entre a “cultura primitiva” indigena e a “civilizacao do Renascimento”, e que
tanto o altar como o desenho cosmolégico formam parte da memoria e da
vivéncia dos Pueblos, em sua continuacdo, Gruzinski (2000) se pergunta se
tais culturas primitivas nio seriam culturas mesticas.

12 Se riuscissimo a fissare questo sviluppo da un polo allaltro nel momento in cui questa conce-
zione della vita si mostra nella sua duplicita del si e del no nella sua fase labile, avremmo cosi di
fronte a noi nella pietra miliare degli eventi storici allo stesso tempo un termometro psicologico.
Traducao livre. (WARBURG, 2007, p.913).
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Figura1
Interior da igreja de Acoma. Fotografia de Aby Warburg, 1896.

Fonte: Warburg - Banco Comparativo de Imagens. Centro de Historia da Arte
e Arqueologia - UNICAMP. Disponivel em: http://warburg.chaa-unicamp.
com.br/ Acesso em 9 dez 2022.
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Figura 2
Igreja de Acoma (1896). Fotografia de Aby Warburg, 1896.

Fonte: Warburg - Banco Comparativo de Imagens. Centro de Historia da Arte
e Arqueologia - UNICAMP. Disponivel em: http://warburg.chaa-unicamp.
com.br/ Acesso em 9 dez2022.

Para nds, em nossa continuidade, a critica a um classicismo idealiza-
do, com a reivindicacao das zonas simbolicas para a arte, parte da dindmica
da vida, em Warburg, nos inspiram para a investigacao das lutas polares em
nossa “Ameérica-domesticada”,como setambém pudéssemosreivindicar uma
versao de nossa “renovacao da antiguidade pagd”. Contrariando um idealis-
mo castrador das expressividades nao “apolineas”, também acreditamos que
imagens, corpos e gestos em relacdo de “comunicabilidade infinita” com a
natureza - que é tragica, além de bela - devem ser considerados em suas “mul-
tiplicidades ritmicas”?, mutatis mutandis, de forma que néo se contribua as
frustracoes e recalques do fascismo eterno, nem a subjugacao humana em um
“nao ser” separado de sua propria natureza, e da qual é parte visceralmente
dependente.

13 Agradecimentos ao Prof. Dr. Osvaldo Fontes Filho, por esta perspectiva. Citacio verbal em

aula ministrada no &mbito da U.C. Filosofia da Arte e Estética, da Universidade Federal de Sao
Paulo, em setembro de 2020.
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Respondendo a dupla questdo apresentada em nosso mote - O que
Oraibi deu a Aby Warburg? E o que ganha a América? - ao longo do texto,
discorremos sobre aspectos positivos e negativos de sua experiéncia entre
os Pueblos, refletindo sobre a contribuicao para a historiografia da arte na
América, e também considerando aquilo que devemos superar. Por este ca-
minho, concluimos que a resposta para ambas as perguntas esta nos subsi-
dios para uma nova histéria da arte cientifico-cultural (Warburg, 2018, p.192).
Caracterizada por um modo de pensar e trabalhar orientado para momen-
tos de transicao-tensao, em que o sentido de desenvolvimento progressivo é
substituido pelo das vidas postumas (Nachleben), permite-nos ultrapassar
fronteiras disciplinares, narrativas cronolédgicas, e lega-nos uma base epis-
temoldgica fecunda para conhecimento de nossas migracoes, hibridizacoes
ou mesticagens.

Repensando acerca de nossos juizos estéticos, privilégios e relacoes
de poder que se envolvem na valorizacao, circulacio e apresentacao da arte,
damos um pequeno passo na reflexao critica sobre nosso ocidental-elitismo,
cientes de que “o processo de formacao da branquitude passa pelos processos
de escravidao, racismo, colonialismo e formacao do capitalismo” (Cf. Olivei-
ra, 2020) e que o fascismo é também um problema psicoldgico-estético.
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Las estampas religiosas en los libros impresos por
Maria Candelaria de Rivera en la Ciudad de México,
entre 1732-1754.

The religious prints in books printed by Maria
Candelaria de Rivera in Mexico City, between 1732-

1754.

Juan Isaac Calvo Portela'

Resumen:

El presente articulo viene a completar otro en el que ya abordamos el estudio
de las estampas que ilustran los libros que imprimi6 una de las mas destaca-
das mujeres impresoras de la Nueva Espafia, Maria Candelaria de Rivera, en
los afos en los que dirigio en solitario la imprenta familiar (1732-1754). Ella
formo parte de la dinastia de los Calderén-Rivera, pero a diferencia de su bi-
sabuela, sumadre o su hermana, fue doncella,lo que le permitié conservar su
propio pie de imprenta. En este trabajo nos centramos en las estampas reli-
giosas que ornan los libros impresos por esta tipografa, debido a que fueron
las mas habituales. Entre los motivos que se captan en estos grabados abun-
dan lasrepresentaciones de diversas advocaciones marianas, santos o santas,
o aquellas que reproducen imagenes devocionales novohispanas. La eleccion
de los motivos se relaciona con el contenido del libro o con sus paratextos. Al
abordar el estudio de estas estampas también se atiende a como se relacio-
nan con los aspectos materiales y con la estructura interna de los libros. El
analisis de las laminas de los libros de esta tipografa nos permitira apreciar
como en la Nueva Espafia convivieron los dos procedimientos mas usuales en
el grabado antiguo, la entalladura y la calcografia. Ademas, podremos consi-

1 Investigador Independiente. Post-doctorado en Universidad Nacional Autonoma de México.
E-mail: juaniscportel6@hotmail.com ORCID: 0000-0002-2565-2166
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derar como muchos de los grabados calcograficos se deben a los principales
grabadores novohispanos de esta centuria.

Palabras clave: Imprenta; Maria Candelaria de Rivera; Ciudad de México;
Entalladura; Talla dulce

Abstract:

This article completes another in which we have already addressed the study
of the prints that illustrate the books printed by one of the most outstanding
women printers of New Spain, Maria Candelaria de Rivera, in the years in
which she ran her family printing company alone (1732-1754). She was part of
the Calderén-Rivera dynasty, but unlike her great-grandmother, her mother
or her sister, she was a maiden, which allowed her to keep her own imprint.
In this work we focus on the religious prints that adorn the books printed by
this typographer, because they were the most common. Among the subjects
that are depicted in these prints, there are many representations of the Vir-
gin, saints or those that reproduce New Spain devotional images. The choice
of the subjects is related to the content of the books or its paratexts. When
approaching the study of these prints, attention is also paid to how they rela-
te to the material aspects and the internal structure of the books. The analy-
sis of the prints of the books of this typographer will allow us to appreciate
how in New Spain the two most usual procedures in ancient print, woodcut
and engraving, coexisted. In addition, we will be able to appreciate how many
of the engravings are due to the main New Spain engravers of this century.

Keywords: Press; Maria Candelaria de Rivera; Mexico City; Woodcut; Engra-
ving.
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Algunas notas sobre Maria Candelaria de Rivera.

Este articulo viene a completar otro en el que yaabordabamos la pre-
sencia de las estampas religiosas en los libros salidos de la imprenta de Maria
Candelaria de Rivera. Como han senalado varios investigadores, las mujeres
tuvieron un rol crucial en el desarrollo de la imprenta en Nueva Espana (Ga-
rone Gravier, 2007-2008, pp. 451-471. Garone Gravier, 2009, pp. 43-82. Garo-
ne Gravier, 2015, pp. 60-72. Sobrino Ordonez, Beltran Cabrera, 2009, pp. 5-9.
Beltran Cabrera, 2007. Beltran Cabrera, 2014, pp. 15-28. Establés, 2018). Sin
ellas los talleres tipograficos no hubieran pervivido mas alla de los impreso-
res que los fundaron, regentandolos durante afios hasta que sus hijos pudie-
ron asumir su direccion. En este sentido no difiere de lo que acaeci6 en los
talleres europeos y peninsulares, como sucedié con Juana Sanchez, esposa
del impresor Cosme Delgado, quien dirigio el taller entre 1617 y 1629 (Esta-
blés, 2018, p. 454). No s6lo imprimieron un gran numero de libros, sino que
a algunas de ellas debemos obras de las grandes plumas del Virreinato como
sor Juana Inésde la Cruz, Carlos de Sigiienzay Géngora o Juan José de Eguia-
ray Eguren. En algunos casos el papel de estas tipografas fue mucho mas des-
tacado que el de sus esposos, a pesar de que en sus pies de imprenta usaban
habitualmente la formula “Imprenta de la Viuda de...”, como sucede con Pau-
la Benavides, esposa de Bernardo Calderon, que dirigio el taller tipografico
familiar durante mas de cuatro décadas (Montiel Ontiveros, Beltran Cabrera,
2006, pp. 103-110). Con este matrimonio se inicia una de las dinastias de im-
presores mas importantes de Nueva Espana que se mantendra activa durante
practicamente dos siglos, hasta el final del Virreinato?.

A esta saga pertenecen Maria Francisca y Maria Candelaria de Rivera (o Ri-
bera)’ Calderon y Benavides, hijas de Miguel de Rivera y Gertrudis de Esco-
bar y Vera (Ward, 2009, p. 80. Beltran, 2014, p.22), y bisnietas de Bernardo
Calderon y Paula Benavides. A la muerte de Miguel de Rivera el taller estuvo
dirigido por su viuda, Gertrudis de Escobar y Vera, entre 1703y 1714, que usé
en sus pies de imprenta la formula “Imprenta de la Viuda de Miguel de Rive-
ra”. A sumuerte el taller paso6 aestar regido por lamayor de las Marias, Maria
Francisca, hasta su fallecimiento en 1722, junto a su hijo Jacinto de la Guer-
HTeltallertipogréﬁco de los Calderdn-Rivera resulta fundamental la tesis doctoral de Ken

Ward, del ano 2013.
3 Ensus pies de imprenta figura de ambas formas.
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ra (Ward, 2009, p. 80. Ward, 2013, p. 202), empleando el pie de imprenta de
“Herederos de la Viuda de Miguel de Rivera”. El taller familiar se encontraba,
como la mayoria de las imprentas capitalinas, muy préximo a la catedral me-
tropolitana y a la plaza mayor, concretamente en la calle del Empedradillo.
Esto sedebe a que en esta zona se reunian sus principales clientes, como eran
las jerarquias eclesiasticas y civiles, y los mas importantes monasterios de la
ciudad.

Figura1.

Grabador anénimo, Santa Brigida.

Fuente: Missas propias de Dominicas y Santos, que observan las religiosas en
este Convento de N. Sefiora de las Nieves..., Ciudad de México, Maria Candela-
ria de Rivera, 1746.
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Al fallecer Maria Francisca, en 1722, el taller paso a estar regido por
su hermana menor, Maria Candelaria, en asociacion con su sobrino Jacin-
to de la Guerra, empleando el mismo pie de imprenta. Este hecho marca el
primer periodo de la produccién de Maria Candelaria que perdurara hasta la
muerte de su sobrino en 1732. En esta fase tuvieron que hacer frente aun con-
flicto en torno al privilegio de las Cartillas, que fue reclamado por el impresor
peninsular José Bernardo de Hogal que habia llegado al Virreinato en 1721.
Finalmente, la disputa se resolvio favorablemente para los intereses de la im-
presora que conservo el privilegio que habia ostentado su familia desde Paula
Benavides (Ward, 2009, pp. 81-83. Ward, 2013, pp. 215-218). Sin embargo, esta
pugna supuso una ruptura del monopolio que habia ejercido la imprenta de
los Rivera, que a partir de este momento encontrara un férreo competidor en
Hogal y posteriormente en su viuda, Rosa Maria Teresa de Poveda.

Tras la muerte de su sobrino, Maria Candelaria dirigira la tipografia
familiar mas de veinte anos hasta su fallecimiento, en 1754. A diferencia de
otras mujeresimpresoras como Paula Benavides o sumadre, ella fue doncella
como se indica en el testamento de su madre de 1714 (Ward, 2009, p. 80) y en
un poder que otorgd poco antes de fallecer, en septiembre de 1754°. Por este
motivo en las obras salidas de su imprenta no emplea la formula de “Viuda
de..”, sino que habitualmente uso el pie: “En la Imprenta del Superior Gobi-
erno de Maria de Rivera”, dado que tenia el privilegio de las Cartillas. A éste
sumo el privilegio para imprimir los libros del Nuevo Rezado en 1735, que le
permitio incluir el pie: “Imprenta del Nuevo Rezado”, como vemos en la por-
tada del libro Missas propias de Dominicas y Santos, que observan las religio-
sas en este Convento de N. Sefiora de las Nieves..., impreso en 1746 (Figura 1)°.
Este privilegio nuevamente lo obtuvo en detrimento de José Bernardo de Ho-
gal, que lo habia ostentado por ser el Impresor del Real y Apostoélico Tribunal
de la Santa Cruzada (Ward, 2013, pp. 219-226).

En los largos afos que dirigi6 en solitario el taller familiar, imprim-
i6 mas de doscientas obras, siendo una de las impresoras mas prolificas de
toda la Colonia, s6lo superada por su bisabuela. Basandonos en el manual de
Medina, podemos afirmar que fue en el lustro de 1746 a 1750 cuando su im-
prenta vivié su mayor apogeo, pues en estos anos imprimio cerca de la mitad

4 Archivo Histérico de Notarias (a partir de ahora AHNot), Antonio de Adan, Esc. 27. Vol. 196,
fol. 55r. Citado por Ward, 2013, p. 233.
5 Biblioteca Nacional de Espana (A partir de ahora BNE), Sala Cervantes, R/22387.
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de las obras que salieron de su taller. A partir de 1751 se aprecia una clara
disminucion en el nimero de libros salidos de sus prensas, como se ve en los
registros de Medina. Esto quizas se debe a que tuvo que hacer frente a lacom-
petencia del taller de la viuda de Hogal, y de los recién fundados talleres del
Colegio de san Ildefonsoy dela Biblioteca Mexicana. Dentro de suproduccion
ocupan un lugar destacadolas obrasreligiosas devocionales, aunque también
imprimio6 obras de filosofia y lingiiistica. Asi como algunas relaciones de fi-
estas vinculadas a la Monarquia entre las que se incluyen las exequias de los
monarcas difuntos, o las juras de los nuevos monarcas.

Este siglo se ha considerado el momento en que la imprenta novo-
hispana vivio su periodo de mayor produccion, aunque el nimero de talleres
siguio siendo practicamente el mismo que en la anterior centuria. Pese aello,
la mayoria de los impresos salidos de los talleres tipograficos novohispanos
eran obras en uno o dos pliegos y de formatos pequenos (Suarez, 2019, p. 99),
predominando loslibros en 8° y16°, como ocurre con muchas de las obras sal-
idas de este taller. Aunque son mas comunes los libros en tinico volumen, en
ocasiones imprimié obras en varios volumenes como el del jesuita Pascasio
de Seguin, Galicia Reyno de Christo Sacramentado, en 1750°.

A su muerte el taller familiar no desaparecid, sino que siguio6 activo
con el pie de imprenta de los “Herederos de Maria de Rivera”. Gracias a un
documento del Archivo Historico de Notarias de la Ciudad de México, sabe-
mos que éstos fueron el bachiller Manuel de Rivera y su sobrino José Jaure-
gui que era abogado de la Real Audiencia’. Es muy importante resaltar que la
imprenta de los Calderén-Rivera no llegb a desaparecer, sino que fue poste-
riormente dirigida por los Jauregui, manteniéndose activa hasta el final del
Virreinato, aunque con el pie de imprenta de éstos. Siendo la tiltima repre-
sentante de la misma, Maria Fernandez de Jauregui, quien vendio el taller a
Alejandro Valdés, en el ano 1817 (Garone, Suarez, 2015, pp. 70-89).

Las estampas en los libros de la imprenta de Maria Candelaria de Rivera.

El estudio de las estampas y de los grabadores que las abrieron ha
pasado muy desapercibido para los historiadores del arte novohispano. Uno

6 Biblioteca Nacional de México (A partir de ahora BNM), Fondo Reservado, RSM 1750 M4SEG.
7 AHNot, Antonio de Adéan, Esc. 27, Vol. 196, fol. 56r.
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de los primeros en referirse al grabado en el Virreinato fue Garcia Icazbal-
ceta, aunque lo juzgé muy negativamente (Garcia Icazbalceta, 1898, T. 8, p.
254). Entre los biblidgrafos ocupa un lugar destacado José Toribio Medina
quien, en el primer volumen de su Imprenta en México, dedico un apartado a
los grabadores asentados en la capital virreinal (Medina, 1909, T. 1, pp. CCVII-
CCXVIII).

Manuel Romero de Terreros fue el primero en dedicar un traba-
jo especifico a la estampa novohispana, Grabados y grabadores en la Nueva
Espana, donde reunié datos sobre los grabadores que conocia gracias a los
carteles de las tesis de la Real y Pontificia Universidad de México, y la in-
formacion que habia compilado previamente Medina (Romero de Terreros,
1948). A partir de ese momentola investigacion fue esporadicay lo que se hizo
fue retomar lasideas planteadas por Medina y Romero de Terreros, como ha-
cen los trabajos de Baez (Baez, 1982, pp. 182-197), Ruiz (Ruiz, 1982, pp. 64-75) 0
de la Torre Villar (De la Torre, 1991, pp. 9-30). Ha sido en las ultimas décadas
cuando realmente se han llevado a cabo estudios sistematicos y profundos
sobre los grabadores que trabajaron en el Virreinato, destacan los trabajos
de Donahue-Wallace (Donahue-Wallace, 2000. 2001, pp. 221-234. 2004, pp.
290-297. 2008, pPp. 325-349. 2021, pp. 1-26). También hay que mencionar los
estudios de la Dra. Garone sobre la imprenta en Nueva Espana, en los que in-
cide en un aspecto fundamental para comprender las estampas en los libros
novohispanos, como es el de la iconotextualidad (Garone, 2009, pp. 105-118.
2014, pp. 94-96. 2019, pp. 145-177).

Aun sigue siendo necesario estudiar qué tipo de relaciones se estab-
lecieron entre las imagenes (estampas) y los textos a los que acomparian, con
los que conforman una realidad indisoluble. Aunque esto no quiere decir, ni
mucho menos, que todos los libros contaran con estampas, mas alla de los
grabados de caracter ornamental que los impresores empleaban con un fin
comercial, por ello se denominan estampas comodin (Garone, 2014, p. 108).
Es habitual que estos grabados ilustrasen distintos libros de un mismo taller
tipografico o de diferentes imprentas, lo que nos lleva a pensar que las matri-
ces formaban parte del material de las imprentas e incluso circulaban entre
diferentes talleres.

Alahora de abordar el estudio de los grabados que ilustran los libros
del taller de Maria Candelaria como sucede con los otrosimpresores novohis-
panos, el nimero de estampas, la téenica empleada para abrirlas y la funcion
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de las mismas variara dependiendo de diversos factores interrelacionados
como el autor, el editor dela obra, el dedicatario, el ptiblico al que iba dirigida,
que es un aspecto dificil de estudiar en un trabajo de estas caracteristicas, el
género de la obra y otros aspectos materiales como el formato del libro, si era
una obra en uno o varios volimenes o si era una reimpresion.

Figura 2.
Diego Troncoso, Virgen de Guadalupe.
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Fuente: Juan José Mariano Monturfar, Compendio mystico moral, de flores eu-
charisticas, Ciudad de México, Maria de Rivera, 1750. Talla dulce. Biblioteca

Nacional de México.

En los libros salidos de este taller encontramos grabados abiertos
por los procedimientos mas comunes en la imprenta antigua, la entalladura
y el grabado calcografico por medio de la talla dulce. La eleccién entre am-
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bas técnicas dependia de la importancia del libro y su financiamiento (Ga-
rone, 2014, p. 105), por ejemplo, el libro de Pascasio de Seguin, Galicia reyno
de Christo Sacramentado, en sus dos volimenes tiene varias estampas abier-
tas por medio de la talla dulce por Baltasar Troncoso y Sotomayor, que fue
posible gracias al financiamiento del comerciante gallego Domingo Lopez de
Carvajal (Calvo, 2021, p. 141-142). Nuestras investigaciones nos permiten afir-
mar, que el grabado calcografico no fue mayoritario en el Virreinato en esta
centuria, sino que se siguio empleando con frecuenciala entalladura como se
aprecia en los libros de esta tipografa. Esto se explica por varios motivos, en
primer lugar, un factor claramente econémico, ya que la entalladura era mas
barata; por otro lado, a diferencia del grabado en cobre se podia tirar al mis-
mo tiempo que el texto, sin necesidad de poseer una platina o de contratar a
un impresor-grabador para realizar la impresion de las estampas. Ademas,
en muchas ocasiones los tacos de madera ya formaban parte de lasimprentas
y no era necesario contratar a un grabador. Por ultimo, la entalladura era el
Unico procedimiento plenamente asumido por el publico no letrado (More-
no, 1978-1980, p. 33).
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Figura 3.
Anénimo, Virgen de Guadalupe.
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Fuente: Manuel Ignacio Farias, Eclypse del divino sol causado por la inter-
posicion de la inmaculada luna, Ciudad de México, Maria de Rivera, 1741. En-
talladura. Biblioteca John Carter Brown.

Una constante que percibimos en las entalladuras que ilustran los
libros novohispanos en general, es que mayoritariamente carecen de las fir-
mas de los grabadores como podemos comprobar en aquellas que ilustran los
libros de Maria de Rivera. Frente a lo que sucede con los grabados calcografi-
cos que casi siempre tienen las firmas de los grabadores, sirvanos de ejemplo
la estampa de la Virgen de Guadalupe que ilustra el libro de Juan José Maria-
no Montufar, Compendio mystico moral, de flores eucharisticas, que podemos
atribuir a Diego Troncoso. Entre los grabadores que abrieron estampas para
los libros de este taller, ademas del ya mencionado Diego Troncoso, también
podemos citar a Francisco Sylverio o José Benito Ortufio. Estonos llevaa pen-
sar que entre los grabadores y los tipografos existia una relacion simbiotica,
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pues estos necesitaban la produccion artistica de los grabadores para ornar
sus libros, mientras que los otros requerian a los tipografos para tener una
mayor difusion (Martinez, 1995, p. 36). Sin embargo, hasta la fecha no se ha
podido establecer qué tipo de vinculo habia entre los talleres tipograficos y
los grabadores-impresores que trabajaron en la Ciudad de México, porque no
se han localizado los posibles contratos entre ambos.

Figura 4.
Anoénimo: Santo Domingo de Guzman.
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Fuente: José Antonio Eugenio Ponce de Leén, La abeja de Michoacdn. La ven-
erable sefiora dofia Josepha Antonia de N. Sefiora de la Salud, Ciudad de Méxi-
co, Maria de Rivera, 1752. Entalladura. Biblioteca John Carter Brown.

Como senalabamosmas arriba el nimero de laminas en loslibros im-
presos en Nueva Espafia y particularmente en el taller de Maria de Rivera va
a ser muy variable. Aunque lo mas frecuente es encontrar una inica estampa
como vemos en el libro de Manuel Ignacio Farias, Eclypse del divino sol cau-
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sado por la interposicion de la inmaculada luna, impreso en 1741 (Figura 3)°.
Fueron menos habituales los libros que poseian varios grabados como el de
José Antonio Eugenio Ponce de Leon, La abeja de Michoacan. La venerable
sefiora dofia Josepha Antonia de N. Sefiora de la Salud, que vio la luz en 1752°,
que esta ornado con un par de estampas, en unade ellas se representa a santo
Domingo de Guzman (Figura 4), y en la otra hallamos un retrato de Josepha
Antonia de N. Sefiora de la Salud, que abri6 el grabador Antonio Onofre More-
no.

La disposicion de las estampas en el libro va desde la portada hasta el
colofén, estando en muchas ocasionesvinculadas con el contenido del libro o
con los paratextos, entendiendo por tales, aquellos elementos que preceden
al texto que por lo general dependen del editor o del impresor (Genette, 2001,
p. 19), entre los que se incluyen: las dedicatorias, las licencias, las tasas o los
prologos. La hipotesis que planteamos en este trabajo, es como las estampas
en general, y de manera mas concreta las religiosas, que ornan los libros sa-
lidos de esta imprenta, conforman una tnica realidad con estas obras, vin-
culandose de diferentes maneras con el contenido de los mismos o con sus
paratextos.

Al menos un 20% de las estampas que ilustran los libros de este taller
se disponen en las propias portadas tipograficas, como veiamos en la ental-
ladura de santa Brigida, en el libro de Missas propias de Dominicas y Santos...
(Figura1).

Sin embargo, es en los paratextos donde encontramos la mayoria de
las estampas que ilustran los libros salidos del taller de Maria de Rivera. El
porcentaje oscila alrededor del 65% de los libros de esta imprenta. Aunque
esto es habitual en los libros impresos tanto en Europa como en los Virrein-
atos. Lo que nos lleva a plantearnos que estas estampas constituian un ele-
mento clave en los propios paratextos. Entre las que se encuentran en esta
seccion, casi la mitad se disponen encabezando o precediendo a la dedicato-
ria. Los motivos que encontramos son muy variados, aunque lo mas comun es
que sean religiosos o heraldicos. Entre los primeros es habitual que hallemos
representaciones de los santos y santas, asi como imagenes de la Virgen.

Al menos una sexta parte de los grabados se disponen entre los paratextos y

8 Biblioteca John Carter Brown (A partir de ahora JCB), BA742.F224e.
9 JCB,BA752.P792a.
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el texto del libro, como sucede con el retrato de la madre Josepha Antonia de
N. Senora de la Salud, al que ya nos referimos. Menos comunes son los libros
que presentan estampas en los distintos capitulos del libro que conectan con
el contenido del texto, como las que ornan el libro, Galicia Reyno de Christo
Sacramentado (Calvo, 2021, pp. 139-160).

Es imposible realizar un estudio pormenorizado de las estampas
que ilustran todos los libros salidos del taller de Maria Candelaria, dada su
dilatada carrera y su enorme produccion. Si tomamos como base el manual
de Medina, nos damos cuenta que cerca del 80% de las estampas que ilustran
los libros de este taller son de tematica religiosa. Se trata de imagenes que se
incluirian en la categoria de ilustrativas, a la que hace alusion Garone, pues
tienen una funcion de identificacion, ya sea paraincidir en la filiacion del au-
tor del libro o la dedicacion del texto a un santo o santa, o ala Virgen (Garone,
2014, p.113).
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Figura 5.
Francisco Sylverio, Inmaculada Concepcion.

Fuente: Miguel Picazo, Imagen humana y divina de la Purissima Concepcion...,
Ciudad de México, Maria de Rivera, 1738. Talla dulce. Biblioteca Nacional de
Espana.

La primera a la que nos vamos a referir es la que ilustra el libro de
Miguel Picazo, Imagen humana y divina de la Purissima Concepcién. Sermon
panegpyrico que en la anual fiesta dela Concepcion de Maria SS. Nuestra Sefio-
ra, con el titulo de Guadalupe, que viola luz en el afio 1738'. Este sermoén pred-
icado por la fiesta de la Virgen de Guadalupe est4 adornado por una estampa
abierta por medio dela talla dulce, que encabeza la dedicatoria ala Inmacula-
da Concepcidn, que erala patrona de la archicofradia del convento capitalino
de la Merced, pues Picazo era secretario general de las provincias mercedar-
ias de la Nueva Espafa y vivia en dicho cenobio (Figura 5). Esta firmada por

10 BNE, Sala Cervantes, VE /429/7.
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Francisco Sylverio en el angulo inferior derecho del margen (Sylverio ex.),
que lo hace como impresor de la estampa, es decir, como la persona que se
encargo de realizar la tirada de la estampa, aunque desconocemos si fue él
mismo quien la disend y la grabo.

Un aspecto interesante de este grabado es que no esta impreso so-
bre la propia hoja de la dedicatoria, sino que se tiré sobre una hoja aparte,
que se recortd y se pego6 en este libro. Esto nos lleva a pensar que la estampa
no se pensoé especificamente para esta obra, sino que fue tirada de manera in-
dependiente por Sylverio. Aunque, en cualquier caso, conecta perfectamente
con el contenido del libro, que es un panegirico de la imagen de la Virgen de
Guadalupe, que como se desprende del titulo se vincula con la Inmaculada
Concepcion.

En ella se opta por la representacion de la Inmaculada siguiendo el
tipo definitivo de la misma, que se habia definido a fines del siglo XVI. Aun-
que se mantienen algunos de los emblemas de las Letanias marianas tan fre-
cuentes en las representaciones de la Tota Pulchra, que tuvieron un gran de-
sarrollo en las pinturas murales delos conventos franciscanos novohispanos,
durante el siglo XVI, pero que se siguieron empleando con asiduidad en la
siguiente centuria (Doménech, 2013, pp. 150-151), puede servirnos de ejemplo
la famosa Benedicta de Yuriria, en el Museo Nacional del Virreinato. En el
margen inferior hay una leyenda latina incompleta del Salmo 9: “(...)raetur
peccatum illius, et non invenie(...)""”. La Inmaculada esta en el centro de la
composicion de pie sobre un pedestal formado por unas cabezas de querubes
y la luna. Va vestida con una tinica y un manto que el viento parece hinchar
en unos amplios plegados. En el centro de su pecho tiene unaforma en la que
distinguimos a Cristo en la cruz, en medio de resplandores. De esta manera
se conecta la Inmaculada Concepcion con la Eucaristia, idea en la que insiste
el propio Picazo al final del sermoén, retomando la alegoria de la Virgen como
tabernaculo de la Eucaristia (Picazo, 1737, pp. 12-16). La relacion entre la Eu-
caristia y la doctrina inmaculista ya venia de las anteriores centurias. Eran
dos de las principales devociones defendidas por la Monarquia Hispanica,
desde tiempos de Felipe II y los Austrias menores, como demuestra la famo-
sa estampa de Pedro de Villafranca de Mariana de Austria coronando a Car-

11 Salmo 9, 36.
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los I12. Aunque ambas devociones fueron asumidas por la nueva dinastia de
los Borbones. La combinacion de estas doctrinas en el arte novohispano fue
habitual, como ha puesto de manifiesto Doménech, que alude a una pintura
atribuida a Miguel Cabrera, en la que se hacen presentes ambas doctrinas,
junto al arcangel Miguel (Doménech, 2013, pp. 470-473).

Volviendo a la estampa del libro de Picazo, tras la figura de la Vir-
gen emerge un sol que se inspira en los versiculos del Cantar'?, con rasgos
antropomorficos y cuyos rayos estan medio tapados por el manto de la Vir-
gen que aludiria al vestido del sol de la mujer apocaliptica. Los emblemas de
las letanias se fundamentan en diversos versiculos veterotestamentarios que
fueron glosados por los padres de la Iglesia y los exegetas medievales. Estos
simbolos en un primer momento no estuvieron estrictamente ligados a las
representaciones inmaculistas, sino que hacian hincapié en la virginidad de
Maria, siendo vinculados al misterio a partir del siglo XVI (Doménech, 2015,
p. 301). Enla parte inferior de la composicion se muestra un paisaje, en el que
se incluyen dos de los emblemas de las letanias, a la izquierda esta el ciprés
que se inspira en un versiculo del Eclesiastico'¥, y a la derecha, la palmera,
que se basa en diversos pasajes veterotestamentarios'. Entre ambos arboles
se distingue un paisaje en el que destaca un mar o un lago, y al fondo derecha
hay una colina. La presencia de las aguas no va a ser extrana en las repre-
sentaciones de la Purisima, que generalmente forman parte del paisaje como
apreciamos en algunas pinturas novohispanas de los siglos XVII y XVIII,
como la Tota Pulchra de Baltasar de Echave Ibia, posiblemente de la década
de 1620'. Alos lados dela Virgen, flotando en medio del aire se encuentranla
Estrella de los Mares, a laizquierda, que viene de un himno medieval del siglo
IX (Doménech, 2013, p. 123); y a la derecha, la Scala Dei que deriva del pasaje
del Génesis del suefio de Jacob'".

Estaestampacomoyahemossefnaladotienealgunasroturas. Ademas,
los trazos estan muy desgastados en algunas zonas, lo que nos lleva a pensar
que la matriz a partir de la cual se obtuvo habia sido usada previamente. Fue

12 BNE, Sala Goya, Invent/14736.

13 Cant. 4, 4.

14. Ecle. 24,13.

15 Sal. 92,13. Ecle. 24, 14.

16 Museo Nacional de Arte (A partir de ahora MUNAL).
17 Gn.28,12.
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muy frecuente que las matrices se emplearan hasta su total agotamiento e
incluso volvian a retallarse, no siempre por el maestro que originalmente las
abrio o por artistas que tuvieran los conocimientos técnicos para hacerlo, lo
que provoco una pérdida de calidad (Donahue-Wallace, 2022).

De 1741 es el libro de Manual Ignacio Farias, Eclypse del divino sol,
causado por la interposicién de la Inmaculada luna Maria Sra. Nuestra, ven-
erada en su sagrada imagen de Guadalupe, para librar de contagiosas pes-
tes, y asegurar la salud a la ciudad de Valladollid, que esta ornado con una
entalladura de la Guadalupe (Figura 3)'®. Este libro tenemos que ponerlo en
relacion con el auge del culto a la Virgen del Tepeyac, que se vivio en Nueva
Espana desde fines de la anterior centuria, aunque cobré una especial rel-
evancia por la supuesta intervencién mariana para poner fin a la epidemia
de Matlazahuatl (1736-1739), como narra Cayetano Cabrera y Quintero en su
libro, Escudo de armas de México, cuyo frontis fue abierto por Baltasar Tron-
€0s0 y Sotomayor, a partir de un diseno de José de Ibarra". Esta misma idea
se desprende del titulo del libro de Farias, aunque en este caso se refiere a
la mediacién de la Virgen en favor de la poblacion de Valladolid, actual Mo-
relia. Se trata de una entalladura anénima, que encabeza la dedicatoria del
libro a la Guadalupe. En ella se sigue el tipo iconografico habitual de la Gua-
dalupana, que vamos a ver en varias estampas que ilustran libros salidos de
esta tipografa.

Otro libro dedicado a la Guadalupe que salié de la imprenta del
Empedradillo es el de Juan José de Montufar, La Maravilla de prodigios y flor
de milagros..., de 1744%°. Este no fue el tinico libro de este autor que sali6 de
las prensas de nuestra tipografa, ya en 1735 habia publicado, El augmento y
firmeza de la tierra, el abrigo de Maria Sefiora Nuestra®', y en 1748 imprimio,
Motivos: novena y piadosos exercicios, que para persuadir y dilatar la devo-
cién importantissima de los Angeles...>. De los titulos de sus obras se despren-
de que sintié un especial entusiasmo por la Guadalupana, que se enmarca en
el fervor que se vivio por ella desde la anterior centuria que hay que vincular
con el surgimiento del sentimiento de identidad criolla (Alcala, 1997, p. 44).

18 JCB, BA742 .F224e€.

19 BNE, Sala Cervantes, R/35878. BNM, Fondo Reservado, RSM 1746 M4CAB.
20 Biblioteca Nacional de Catalunya (A partir de ahora BNC), RES 2307 12°.
21 Biblioteca Nacional de Chile (a partir de ahora BNCh), Sala Medina, E.G.5-61-2(26).
22 BNCh, Sala Medina, E.G. 5-64-2(8).
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En este contexto tuvo lugar la camparfia paralograr que el papado reconociese
ala Virgen de Guadalupe como patrona del Virreinato, suceso que tuvo lugar
en 1754.

La estampa de este libro es una entalladura que precede a la dedi-
catoria al arcangel Miguel (Figura 6), a quien el propio Montufar identifica-
ba con el angel que se encontraba a los pies de la Guadalupana (Montufar,
1744, s. p). La vinculacion entre estas dos devociones sumamente arraigadas
en el imaginario novohispano, habia sido puesta de manifiesto por autores
como Cabrera y Quintero que, en su Escudo de armas de México, dice: “Si en
la de MARIA Sma, en Guadalupe es San Miguel el Angel, que tiene y sostiene
su Imagen, sobre esta su Reyna, y la maravillosa permanencia de su Copia a
hacer estos mismos oficios” (Cabrera y Quintero, 1746, p. 348). Esta estrecha
relacion entre la devocion a la Guadalupe y el principe de los angeles, va a
quedar plasmada en el afio 1749, cuando la capilla del cerrito fue puesta bajo
la advocacion de san Miguel, y que cada afo se celebrasen alli fiestas en su
honor (Cuadriello, 1989, p. 68. Cuadriello, 1994, p. 407).
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Figura 6.
Anénimo, Virgen de Guadalupe.

Fuente: Juan José Mariano Montufar, La Maravilla de prodigios y flor de mi-
lagros..., Ciudad de México, Maria de Rivera, 1741. Entalladura. Biblioteca Na-
cional de Catalunya.

Esta entalladura muestra un claro desgaste de sus trazos, lo que nos
lleva a pensar que el taco de madera a partir del cual se obtuvo, fue someti-
do a numerosos tirajes, posiblemente para diversos titulos de la imprenta de
Maria Candelaria y de otros talleres. Esta reutilizacién de las matrices hasta
su total agotamiento fue frecuente no sdlo en el Virreinato, sino también en
la Peninsula y en Europa.
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Otro libro de Montufar impreso por nuestra tipografa fue, Compen-
dio mystico moral de flores Eucharistica...>. Tras la portada tipografica, pre-
cediendo ala dedicatoriaa la Virgen de Guadalupe encontramos una estampa
de la misma (Figura 2). En esta ocasion se trata de una estampa abierta por
medio de la talla dulce y presenta la firma de Troncoso (Troncoso Sc), en el
angulo inferior izquierdo, a quien podemos identificar con el grabador Di-
ego Troncoso. Segin Sobrino, este grabador naci6 en 1747 y falleci6 en 1807,
aunque no aporta ninguna referencia documental que avale dicha hipdte-
sis (Sobrino, 1998, p.115). Partiendo de la fecha de impresion de este libro es
imposible que naciese en 1747, y parece mas probable la hipotesis de Dona-
hue-Wallace, quien ha indicado que este grabador estuvo activo entre 1740 y
1780 (Donahue-Wallace, 2000, pp. 63-65).

En el margeninferior tiene estaleyenda: “Dum lunam sequeris, Pedi-
bus te/ Subjice Lunae / Si stultusfueris: Stulte aliquando Sap(it)e”**.En ellase
reproduce fielmente la imagen original, convirtiéndose en un verdadero re-
trato. Enel centro esta la Virgen que tiene por escabel laluna que es sostenida
por un querubin, a la que hace referencia la leyenda que le acompaiia: “Luna
Sub Pedibus eius”?. A los lados de la Virgen se disponen unas inscripciones:
“Pulchra ut Luna”®, ala izquierda, y “Stultus ut Lunamutatur”?’, ala derecha.

Del afio 1743 es el libro del jesuita Francisco Xavier Carranza, Sermon
de la Adoracion de los Reyes®. Encabezando el poema de Manuel Antonio
Roxo, queda inicioa ladedicatoria, hay una entalladura en la que serepresen-
ta a san Pedro (Figura 7). En palabras de Roxo, en un primer momento pensé
en dedicar el libro a la Compania de Jesus, de la que formaba parte Carranza.
Aunque finalmente opté por dedicarlo al santo por:

23 BNM, Fondo Reservado, RSM 1750 M4MON

24 “Mientras sigues laLuna, ponte laluna bajo tus pies. Si fueses necio reconécete comonecio”
25 “LaLuna bajo sus pies”. Ap.12,1.

26 “Bella como laluna”. Cant. 6, 9.

27 “Elnecio cambia como laluna”. Ecle. 27, 11.

28 JCB, BA743.C312s.
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“La sujecion y especial obediencia que votan sus Professos a la Silla de Pedro,
pide de justicia, que a El se le consagre una Tiara, que labré a esmeros de
la filigrana de su ingenio uno de sus professos (...)” (Manuel Antonio Roxo,

“Dedicatoria”, 1743, s.p).

San Pedro tiene en sus manoslas llaves, que se basa en el famoso pas-
aje evangélico de la primacia de este apodstol. El santo se dispone dentro de un
o6valo que se enmarca en un rectangulo, en cuyas enjutas hay unos motivos
vegetales. Esta solucion es propia del llamado Maestro del 6valo, que estuvo
activo en la Ciudad de México, entre 1720 y 1770, del cual desconocemos el

Figura7.

Atribuido al Maestro del Ovalo, San Pedro.

Jm. ARCHIVO DE LA nEIDAn,
Eitwiq 5l 2L Gopremas & ifiri e
/Al Difcipulo fptrmmcndelu l’aﬂm.
Al Depofito del mayor fecreto
sb nyide: 1 Divinidadiocbrviva osow
o0 oi Al Claveroidel Ciela. - 0y
"'/ Ala Liave Macfirade Prima .« .
' “de la Filiacion Eterna. 03
Al Pattor oniverfal de la Iglefia. -
"z Piedra fondamental < ©
Codela Relfgwn'ﬂrm‘dmd 1 fi,
.+ Al Prencipe delos Apoftoles .
€' ' SANPEDRO. = g

oau‘l

Fuente: Francisco Xavier Carranza, Sermon de la Adoracion de los Reyes, Ci-
udad de México, Maria de Rivera, 1743. Entalladura. Biblioteca John Carter

Brown.
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nombre (Baez, 1986, p. 1204. Donahue- Wallace, 2000, pp. 60-61). Demuestra
ser un habil dibujante y dominar perfectamente el lenguaje de la entalladu-
ra, con unas figuras que presentan unos contornos regulares y gruesos. En
sus obras se aprecia un marcado contraste entre las partes en positivo y en
negativo. Sus estampas fueron mayoritariamente devocionales, con figuras
de santos de rostros con expresiones delicadas y poses intimas, propias del
arte novohispano del siglo XVIII (Donahue-Wallace, 2000, p. 62).

Del afio 1745 es la reimpresion realizada por este taller del libro de
Jaime Baron y Arin, Tesoro de vivos, y limosnero del purgatorio, el Rosario de
Maria Santissima Madre de Dios...”, cuya primera edicion habia vistola luz en
Zaragoza, en 1726. En el verso del folio de la portada tipografica encontramos
una entalladura en la que se representa a la Virgen Rosario acomparnada por
Catalina de Siena y Rosa de Lima (Figura 8).

29 BNM, Fondo Reservado, RSM 1745 M4BAR.
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Figura 8.
Grabador anénimo, Virgen del Rosario.

Fuente: Jaime Baron y Arin, Tesoro de vivos, y limosnero del purgatorio..., Ci-
udad de México, Maria de Rivera, 1745. Entalladura. Biblioteca Nacional de
México.

La estampa tiene un formato rectangular que enmarca un o6valo
con unos motivos vegetales en las enjutas, que nos recuerda la solucion que
adopto el Maestro del 6valo. La Virgen esta sobre un pedestal, con la mano
derecha agarra un rosario y con la izquierda sostiene al Nifio que también
tiene en sus manosotro rosario. A loslados del pedestal figuranlas dos santas
dominicas, a la izquierda se encuentra santa Catalina a la que identificamos
porque tiene sobre su cabeza la corona de espinas y en una de sus manos dis-
tinguimos uno de los estigmas que alude a uno de los episodios mas conoci-
dos de su vida, narrado por Ribadeneira (Ribadeneira, 1616, p. 321). Al otro
lado esta la santa limefia, que tiene una corona floral sobre la cabeza, sigui-
endo su iconografia habitual. La eleccion del motivo se relaciona con el con-
tenido del libro centrado en el rezo del rosario, y la concesion de indulgen-
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cias por recitarlo. Los trazos de esta estampa tienen un marcado desgaste, lo
que nos lleva a pensar que el taco de madera se habia empleado previamente.
Ademas, esta misma estampa la encontramos en otros libros impresos por
Maria Candelaria, como el de Leonardo Levanto, Opusculo de el Patrimonio
Verdadero de el Mejor de los Guzmanes...**, de 1754. Por ello es muy posible que
la matriz formase parte de los ttiles de la propia imprenta.

En la portada del libro Missas proprias de dominicas, y santos que ob-
servan las religiosas en este convento de N. Sefiora de las Nieves de esta Nueva
Espana, de santa Brigida,de 1746°', se incluye una entalladura entre orlas dec-
orativas y unas cabecitas aladas de querubines (Figura1). En ella se represen-
ta a santa Brigida postrada orando ante un crucifijo, que se dispone sobre un
altar, siguiéndose un tipo iconografico muy habitual (Réau, 1997, 245-246).
Sobre su cabeza tiene una corona que haria alusion a su alta alcurnia, que
va a ser comun en sus representaciones. La presencia de esta mistica medi-
eval en la portada se debe a que en este libro se reune la liturgia propia del
convento de las Nieves de la Ciudad de México, que pertenecia a la orden del
Santisimo Redentor, que habia fundado la santa a fines del siglo XIV. Se trata
de una entalladura anénima, aunque el artesano que la hizo trata de captar
la espacialidad, disponiendo el altar en sentido oblicuo al plano compositivo.
Técnicamente es una obra sencilla en la que predominan unos trazos gruesos
carentes de volumen.

En el libro, Reglas y constituciones de las religiosas de la gloriosa vir-
gen Sta. Rosa Maria de Lima, también de 1746°, se incluye una entalladura
entre la portada tipografica y el prologo al lector, en la que se representa a
santa Rosa de Lima (Figura 9). La presencia de la santa terciaria dominica
se explica porque el libro recoge las reglas y constituciones del convento de
recoletas dominicas de Puebla de los Angeles, que estaba puesto bajo su ad-
vocacion. La santa se representa de medio cuerpo, vestida con el habito de
las terciarias dominicas, y sobre su cabeza tiene una corona floral. En una
mano sostiene una inica rosa y no el ramo de rosas que normalmente porta,
que ofrece al Nifio que esta sentado en un libro que sujeta con el otro brazo.
La presencia del Nino haria referencia a las apariciones que tuvo de él, mien-
tras leia libros devocionales (Mujica, 2001, 220). La figura esta muy perfilada
W,chdofieservado, RSM 1754 M4LEV.

31 BNE, Sala Cervantes, R/ 22387.
32 BNE, Sala Cervantes, 3/12217.
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y resalta sobre un fondo blanco neutro, aunque carece de volumen. Destacala
capay capucha negra que tiene sobre el habito blanco, que se hizo por medio
de pequenos puntos y de trazos cortos. En algunas partes ya muestra cierto
desgaste, lo que nos indica que la matriz estaba fatigada.

Figura 9.
Anoénimo, Santa Rosa de Lima.

Y
5 ¢

o) F

Fuente: Reglas y constituciones de las religiosas de la gloriosa virgen Sta. Rosa
Maria de Lima, Ciudad de México, Maria de Rivera, 1746. Entalladura. Bibliote-
ca Nacional de Esparia.
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De 1747 es la impresion del libro de Antonio Mancilla, Nueva Escuela
de industrias abierta y fundada por nuestro maestro Chirsto®. Encabezando
la dedicatoria hay una estampa de la Virgen de Loreto (Figura 10), a quien se
dedica este sermon como leemos en la portada. Se trata de una entalladura
en la que se representa a la Virgen de Loreto, devocion que estaba estrecha-
mente vinculada con los jesuitas, tal y como indica el autor de la dedicatoria
(Anonimo, 1747, s. p). La Virgen aparece con el Nifio en brazos, vestida con un
manto floral, y sobre sus cabezas tienen unas coronas reales.

Figura 10.
Anénimo, Virgen de Loreto.

SOBERANA EMPERATRIZ
.. Madre nueftra, y Abogada mia.

N DEVOTO TUYO
ocupado del fonrojo, que tie-

/' ne, y del ref] 4w grande
fobqran\a,‘caﬁa aqui fu nombre fabien-
do, que Tu lo c:&mf)es, y effo le baﬁra
a confagrarte cfte Panegyrico, que le
S;lzdicé en la Iglefia, y Hofpital de el
Efpiritu Santo en Ja Ficfta anpnual, que

Fuente: Antonio Mancilla, Nueva Escuela de industrias abierta y fundada por
nuestro maestro Chirsto..., Ciudad de México, Maria de Rivera, 1747. Ental-

ladura. Biblioteca Hispanica, AECID.

33 Biblioteca Hispanica, AECID, 3R-2123. BNCh, Sala Medina, E.G.5-61-2(37).
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De 1751 es el libro de Juan Francisco Moreno, La predicadora de si
misma Maria Santissima Nuestra Sefiora en el misterio de la Inmaculada Con-
cepcion: sermoén panegirico, que en la dominica tercera de adviento, en la Igle-
sia Parrochial de la ciudad de Santa Fe de Guanajuato®*. Como en otros libros
impresos en el virreinato la estampa precede ala dedicatoria del libro (Figura
11). Estafirmada en el margeninferior derecho (Orduna Sc. M), aquien iden-
tificamos con el grabador José Benito Ortufio u Ordufio (Romero de Terreros,
1917, p. 20. Romero de Terreros, 1948, p. 520). Este grabador estuvo activo en
la capital virreinal, entre 1750 y la primera década del siglo XIX (Donahue-
Wallace, 2000, p. 75). Luego por la fecha de impresion del libro, consider-
amos que este grabado pudo ser de los primeros que realizo. Como sucede
con muchos de los grabadores novohispanos de esta centuria, se desconoce
con quien pudo aprender el procedimiento de la talla dulce. Aunque entre
sus posesiones tenia una edicion del manual de Manuel de Rueda de 1761, que
era una traduccion del tratado del grabador francés Abraham Bosse. Por un
documento resguardado en el Archivo General de la Nacion, sabemos que en
1761 optd al cargo de “oficial primero”, de la Real Casa de la Moneda, junto
con Luis Gémez, quien finalmente fue nombrado oficial*. Sus estampas se
emplearon para ilustrar los libros de los principales talleres tipograficos de
la capital virreinal, aunque se desconoce qué tipo de relacion tenia con ellos.

34, BNM, Fondo Reservado, B 017.4 CAT.n.4.
35 AGN, Casa de la Moneda, T. 87, Exp. 19, fols. 336-374. Citado por Donahue-Wallace, 2001, p.
230.
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Figura 11.

José Benito Orturio, Nuestra Sefiora de Guanajuato.

Fuente: Juan Francisco Moreno, La predicadora de si misma Maria Santissi-
ma Nuestra Sefiora en el misterio de la Inmaculada Concepcién..., Ciudad de
México, Maria de Rivera, 1751. Talla dulce. Biblioteca Nacional de México.

Esta estampa reproduce una imagen de devocion, concretamente
la Virgen de Guanajuato. Este tipo de estampas fueron muy frecuentes en la
Nueva Espaia a lo largo de este siglo, incluyéndose en obras dedicadas a la
promocion del culto a dichas imagenes. En este grabado como en una pintura
del Colegio de las Vizcainas de Ciudad de México, la Virgen no porta en la
mano una rosa, como sefiala Florencia en su libro Zodiaco Mariano (Floren-
cia, 1755, p. 283), sino un cetro (Schenone, 2008, 405). Tanto en la escultura
original como en esta estampa en la peana distinguimos las puntas dela luna
que deriva de la mujer apocaliptica, que como senalé Garcia Mahiques, se
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vinculd principalmente a la Inmaculada, pero no tinicamente, sino que tam-
bién se empled para otras imagenes marianas como la Asuncion de la Virgen
o laVirgen del Rosario (Garcia Mahiques, 1997, p. 190. Doménech, 2013, p. 107-
108. Doménech, 2015, p. 301). La Virgen de Guanajuato se dispone sobre un
pedestal, flanqueada por una pareja de floreros. Desde la parte superior de-
sciende una cortina, que cae trasla figura,y enlos angulos hay unas cabecitas
de querubines.

Desde el punto de vista técnico apreciamos el dominio que tenia
Ortuno de la talla dulce, que al igual que sus contemporaneos peninsulares,
combina con maestria el uso de los buriles con las mordidas del aguafuerte
(Donahue-Wallace, 2000, 78). Para remarcar el volumen de los plegados de la
cortina combina el blanco del papel con unos trazos paralelos hechos con los
buriles, mientras que en las zonas en sombra crea una tupida red de rombos.
En los delicados rostros de la Virgen y el Nifio emplea los trazos irregulares
caracteristicos de las mordidas del aguafuerte.

En la biblioteca John Carter Brown se conserva un ejemplar del libro
de Ponze de Ledn, La abeja de Michoacan, la venerable sefiora donia Josep-
ha Antonia de N. Sefiora de la Salud, que vio la luz en 1752%. El autor estuvo
estrechamente vinculado con el convento dominico de Nuestra Senora de la
Salud de Patzcuaro, que fue fundado gracias a su apoyo (Vallarta, 1990, p. 38.
Aguilera, 2017, p. 49). Como sefialabamos mas arriba este libro esta decorado
con dos estampas, en la primera se representa a santo Domingo, y la otra es
un retrato de la madre Josepha Antonia. Su inclusion tenemos que ponerla
en relacion con el hecho de que el libro es una biografa de esta monja.

El primero de los grabados es una entalladura, que encabeza la ded-
icatoria al patriarca de la orden de los predicadores (Figura 4). No hay que
olvidar que el convento de Nuestra Sefiora de la Salud estaba destinado a la
rama femenina de dicha orden. En el angulo inferior derecho distinguimos
una letra “A”, en positivo, que quizas sea el monograma del grabador; aunque
hasta la fecha no se han localizado mas laminas de un artista que emplease
este monograma. El santo va ataviado con el habito dominico, acompanado
por algunos de sus simbolos parlantes mas comunes. En su frente tiene la
estrella que hace referencia a como en el momento de su bautizo se golped la
frente con la pila y le dej6 una cicatriz en forma de estrella (Schenone, 1992,

36 JCB, BA752.P792a.
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p. 264). En una de sus manos porta una vara de azucenas como alusion a su
pureza; aunque en esta estampa no se distingue el libro que normalmente
lleva junto a los lirios, al que alude Interian de Ayala (Interian de Ayala, 1782,
p. 332). En la otra mano tiene el baculo abacial rematado por la cruz de su
orden. Le acompana un perro que con una antorcha incendia un orbe, que
remite a un sueno que tuvo su madre antes de parir al santo, en el que estaba
embarazada de un perro que con un hacha prendida encendia el mundo, que
para Ribadeneira aludiria a su papel como defensor de la Iglesia (Ribadenei-
ra, 1761, p. 466).

Esta estampa tiene cierta semejanza con la que ilustra el cartel de la
tesis de José de Miranda Villayzan, que debemos al monogramista M.V, y fue
impresa por Francisco Rodriguez Lupercio, en el afio 16817, y que fue reuti-
lizada por los Herederos de la Viuda de Rodriguez Lupercio en varios de li-
bros salidos del taller familiar. Esto nos lleva a plantearnos la posibilidad de
que ambas estampas se inspiraran en una fuente europea comun, es decir, un
grabado, o que la estampa del monogramista M.V. sirviera de modelo a la que
ilustra el libro de Ponze de Ledn.

El altimo libro al que vamos a referirnos es el de Francisco Mariano
Torres, Luza americano, Bethlen Christiano, Noble porcion del patrimonio se-
raphico, en esta nueva Palestina, y santuario de Jests crucificado de Amacue-
ca, que imprimio en 1753 . El cual esta ilustrado con dos entalladuras anéni-
mas, que reproducen las dos imagenes devocionales mas importantes que se
resguardaban en el convento franciscano de Amacueca (Jalisco). Este libro
se debe de incluir dentro de la literatura devocional novohispana, y mas con-
cretamente entre aquellos que estaban destinados a promover el culto a las
imagenes devocionales (Ragon, 1997-1998, 34), que tuvo un gran desarrollo
desde la anterior centuria. Los autores de los mismos, en la mayoria de las
ocasiones, tienen algin vinculo con el santuario o convento en el que se hal-
laba la imagen, como sucede en este caso con Torres que era guardian del
convento de Amacueca.

37 Archivo General de la Nacion (A partir de ahora AGN), Fondo Universidad, Vol. 277, fol. 555r.
38 BNM, Fondo Reservado, RSM 1753 M4TOR.
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Figura 12.
Anonimo, Cristo de Amacueca.

Fuente: Francisco Mariano Torres, Luza americano, Bethlen Christiano..., Ci-
udad de México, Maria de Rivera, 1753. Entalladura. Biblioteca Nacional de
Meéxico.

La primera de las entalladuras se dispone en el verso del folio que
precede a la portada tipografica, y en ella se reproduce la imagen del Crucifi-
cado de Amacueca (Figura 12). Imagen que como se indica en el propio texto
habia sido llevada al convento desde Patzcuaro, por el recoleto espanol Fran-
cisco de Guadalajara (Torres, 1753, p. 6). El propio autor, basandose en lo que
indicaba la Cronica de la provincia, sefiala que la escultura fue realizada por
el escultor Luis de la Cerda, que residia en la ciudad de Patzcuaro, en la déca-
da de1530, aquien atribuye otras tresimagenes del crucificado, aunque como
dice: “la que mas se sefialé desde sus principios, fue esta de Christo muerto
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de Amacueca, pues por el camino, que latraxeron, yavino haciendo milagros,
y no cessa hasta hoy de hacerlos” (Torres, 1753, pp. 9-10).

Figura13.
Anoénimo, Virgen de los Dolores de Amacueca.

Debajo de ta amparo nos acogemos, Santa Madre
E'};@i‘i’a‘@ﬁﬁffezﬁiﬁ nucktros ruegos. e
AT S P EVEgg RS

Fuente: Francisco Mariano Torres, Luza americano, Bethlen Christiano..., Ci-
udad de México, Maria de Rivera, 1753. Entalladura. Biblioteca Nacional de
México.

Por la fecha que nos sefiala el autor, no deberia atribuirse esta escul-
tura a Luis de la Cerda, sino a su padre, el escultor Matias de la Cerda, quien
habia estado casado con una indigena tarasca. Es posible que haya una con-
fusion al sefialar el momento en que el Cristo fue llevado al convento. Estrada
parece inclinarse por esta segunda opcion, ya que ha atribuido esta escultura
al segundo miembro de la familia de la Cerda (Estrada, 2001, p. 180). Luis de
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la Cerda aprendio la técnica prehispanica de la pasta de cana de maiz de su
padre, quien a su vez la tomo6 de los artistas tarascos, combinandola con la
estética andaluza. Esta técnica fue especialmente valorada por los espanoles
por sus ventajas, como la ligereza, el perfecto acabado y la economia de su
manufactura. En esta escultura se refleja el alma mestiza de Luis dela Cerda,
por sus rasgos fisicos y las proporciones, pero sobre todo por el realismo de
las heridas y la abundancia de sangre (Estrada, 2001, p. 180). En esta ental-
ladura, la imagen esta flanqueada por un par de floreros de plata repujada y
desde la parte superior caen unas cortinas de plegados rigidos

La otra lamina que ilustra este libro reproduce la imagen de la Dolo-
rosa que se veneraba en el mismo convento (Figura 13). Se dispone en el verso
del folio dela portada, precediendo a la dedicatoria a la misma. Al igual quela
imagen del crucificado lade la Virgen obré numerosos milagros, entre los que
se destacan su intervencion para salvar a los frailes del convento del sismo
que sacudio la region en 1749, como se narra en la dedicatoria (Torres, 1753, s.
p.). La Virgen se dispone sobre un pedestal y va ataviada con un vestido dec-
orado enla parteinferior con el Sagrado Corazon, sobre el que se dispone una
granada con los clavos y a los lados hay unos angeles turiferarios. Siguiendo
la iconografia habitual de la Dolorosa, tiene su pecho atravesado por una es-
pada.

Ninguna de las dos estampas esta firmada, aunque es posible que se
deban al mismo grabador, debido a su similitud técnica y compositiva. Las
figuras se disponen en un primer plano sobre fondos neutros, ubicadas sobre
unos altares con unas cortinas que caen desde la parte superior. Las telas 'y
las cortinas que flanquean ambas imagenes tienen unos plegados planos y
rigidos. Algunos de los trazos presentan un marcado desgaste, lo que nos lle-
va a pensar que fueron utilizadas hasta su total agotamiento.
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Conclusiones

Este articulo viene a completar otro en el que ya abordamos el estu-
dio de las estampas religiosas que ilustraron los libros salidos de una de las
principales imprentas de la Ciudad de México en el siglo XVIII, la de Maria
Candelaria de Rivera, en los afios en que ella dirigi6 el taller situado en la cal-
le del Empedradillo, entre 1732 y 1754. Pero que, debido a la dilatada carrera
de esta tipografa y su enorme produccion, fue imposible abarcar todos los
grabados que decoraron sus libros. Este nuevo trabajo tampoco debe de con-
siderarse definitivo, sino que es s6lo un pasomas para el estudio de los graba-
dos que se usaron en ornar los libros de este taller tipografico.

Este tipo de trabajos nos permiten hacernos una idea del papel que
tenian las estampas en los libros novohispanos en general, y en particular en
los de este taller, que constituyen un todo con los textos, no pudiendo estudi-
arse independientemente. En particular nos centramos en las estampas de
tematica religiosa, dado que fueron las mas habituales. Entre las que se in-
cluyen representaciones de algunas devociones marianas muy arraigadas en
el Virreinato, como la Guadalupe, o a ciertos santos o santas. La eleccion de
los motivos esta vinculada con el propio texto o con sus paratextos, asi como
con la estructura interna y los aspectos materiales de los mismos.

Otra delas conclusiones a las que llegamos es que, en el siglo XVIII, en
la capital virreinal se produjo una convivencia entre los procedimientos de la
entalladura y la talla dulce sobre plancha de cobre. En varios de los libros im-
presos por esta impresora localizamos grabados calcograficos firmados por
algunos de los mas destacados grabadores de mediados de la centuria, como
Francisco Sylverio o José Benito Ortufio. Por desgracia, aiin no se ha podido
desentraiar el tipo de vinculo entre los impresores de libros y los grabadores
o impresores de estampas novohispanos, debido a la necesidad imperiosa de
realizar un estudio en profundidad de los documentos de los archivos capi-
talinos, sobre todo el Archivo Historico de Notarias de la Ciudad de México,
donde podrian localizarse los contratos entre ellos.
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Imagenes para la liturgia patriodtica.
Representaciones religiosas para la Independencia
neogranadina

Juan Ricardo Rey Marquez*

Resumen

En el presente articulo examinaremos el caso de reutilizacion de represen-
taciones propias del culto catolico, que tuvo lugar en el proceso de Indepen-
dencia del Nuevo Reino de Granada. Nos centraremos en la construccion de
“liturgias patridticas” para las cuales fueron resignificadas practicas religio-
sas, representacionesy figuras del santoral catélico. Para establecer un pano-
rama de esta estrategia, examinaremos tres ejemplos: la utilizacion de Santa
Libraday su fiesta para iniciar los debates ptiblicos sobre la “santalibertad” y
la autodeterminacion politica en una procesion que seimprovisé en su honor
el dia 20 de julio de 1810, hoy conmemorado como el “Grito de la Independen-
cia”. Luego trataremos el caso de la desacralizacion de las armas reales y la
concesion del titulo de Generalisimo de los ejércitos de la Independencia a la
imagen del Nazareno de la iglesia de San Agustin. Finalmente, trataremos la
construccion dela figurade laheroina Policarpa Salavarrieta como una Sibila
patriotica. En estos casos analizaremos la disyuncion simbdlica que habilitd
los usos politicos de imagenes religiosas.

Palabras clave: Independencia Colombiana, liturgia patriética, simbolos
religiosos

Abstract

In this paper, We will analyze the reuse of catholic cult representations during
the Independence of the Nuevo Reino de Granada process. We will focus on
the construction of “Patriotic liturgies”, for which there were religious prac-

1 Universidad Nacional de Tres de Febrero / Universidad del Salvador . E-mail: jrmarquez@un-
tref.edu.ar ORCID: 0000-0003-1556-6368
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tices, representations, and catholic saints’ re-signification. To grasp a picture
of this strategy, we will examine three examples: the use of Saint Librada and
her celebration to set a public debate on the “saint liberty” and the political
self-determination on an improvised procession held in his honour on July
the 20th, 1810, the “Cry for Independence Day”. Secondly, we will address the
de-sacralization of the Royal Coat of Arms and the nomination of Saint Au-
gustin’s church Nazarene as Generalissimo of the Independence Army. And
finally, we will discuss the construction of the heroine Policarpa Salavarrieta
as a patriotic Sibyl. In those cases, we will analyze the symbolic disjunction
that enabled the political use of religious symbols.

Keywords: Colombian Independence, Patriotic liturgy, religious symbols

Presentacion

Durante el periodo de emancipacion politica de la Corona Espafiola
se pusieron en juego multiples estrategias para presentar el proyecto poli-
tico republicano al conjunto de la sociedad hispanoamericana. La ruptura
con la corona, cabeza politica de la monarquia, estaba implicita en el paso
de la concepcion de una sociedad estamental de stibditos libres en la cual la
soberania era exclusiva del rey, a una conformacion politica en la cual sus
integrantes son ciudadanos, es decir, individuos sujetos de derecho con la
atribucion de autodeterminarse politicamente. La nueva conformacion pre-
sentaba el reto de introducir nuevos conceptos 0, mas atn, re-semantizar
concepciones acendradas por una tradicion politica estamental que llevaba
siglos en funcionamiento. El cambio dinastico del siglo XVIII avanz6 en algu-
nos aspectos relacionados con las formas de tributaciéon ala corona, asi como
en transformaciones de lasrelaciones comerciales entre los reinos de Espana
y sus territorios de Ultramar. Con la transformacion del estado se pretendio
reorganizar tributos, imponer nuevos gravamenes con miras a fortalecer el
sistema defensivo espariol y fomentar la industria peninsular con nuevos es-
tancos, o monopolios de la corona. Si a esto le sumamos la designacion en
cargos administrativos de esparioles peninsulares por encima de esparioles
americanos, la percepcion general que se cred fue la de una diferenciacion
clara de privilegios entre espanoles, a secas, y americanos. Las propuestas de
reforma, implementadas por veedores espanoles con poderes por encima de

PPGHA/UNIFESP



iMaGem

los virreyes, causaron malestar y revueltas en las ultimas décadas del siglo
XVIII conocidas como el alzamiento de los comuneros bajola famosa consigna
de “viva el rey, abajo el mal gobierno”. En el Virreinato de Nueva Granada el
descontento se hizo generalizado entre los diversos estamentos de la socie-
dad. Después de la Revolucion de las trece colonias americanas (1775-1784)
y la Revolucion Francesa (1789), los &nimos reformistas de los borbones se
vieron desafiados por la posibilidad de nuevas insurrecciones americanas.
En este ambiente tenso, se alzo firme el arzobispo Antonio Caballero y Gon-
gora (1723-1796), como el funcionario que pudo hacer frente a Los Comuneros,
para convertirse poco tiempo después en arzobispo/virrey del Nuevo Reino
de Granada.

Aunque la evocacion de estos hechos puede resultar ajeno al tema del
presente texto, por anteceder en tres décadas a los momentos que queremos
pasar a analizar, se trae a la memoria para pensar en la participacion de la
iglesia como parte del poder regio. La corona espafola y la iglesia se presen-
tan como un frente unido en el gobierno virreinal. Pero es justo en el siglo
XVIII que empieza un cuestionamiento a la participacion eclesiastica en los
asuntos del estado. Pensadores muy influyentes como Pedro Rodriguez de
Campomanes (1723-1802) o Gaspar Melchor de Jovellanos (1744-1811) trabaja-
ron en este sentido. Una clara muestra es la accion llevada a cabo por Carlos
III contra la Compaifiia de Jests. Pero no de menor importancia, es la limita-
cion propuesta ala accion delas 6rdenes religiosasy su capacidad de adquisi-
cion de tierrasy edificacion de templos y monasterios.
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VENGANZA Y GLORIA NOS DARAN LOS CIELOS.

S e B A dernane, Lowie

@Biblioteca Nacional de Colombia

Imagen1

Louis Parez, pinx.

Venganza y gloria nos daran los cielos

En: José Joaquin Olmedo

La victoria de Junin; canto a Bolivar, Londres, Imprenta de M. Calero, 1826,
S. p.

Coleccion Biblioteca nacional de Colombia, Fondo Cuervo, 824,
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Este antecedente del siglo XVIII le da sentido a la participacion de
eclesiasticos en las disputas politicas de finales de la dominacién hispanica.
Ya fuera como agentes de la corona, en el caso de arzobispo virrey Caballero
y Géngora, o como ideodlogos e instigadores de la Independencia en el caso de
Andrés Rosilloy Meruelo (1758-1835), los miembros del clero se inmiscuyeron
en la cosa publica. Los casos que analizaremos a continuacion son un indi-
cador claro de ello, aunque no podamos atribuirles su autoria a personajes
especificos. Quiza el uso de simbolos religiosos en la Guerra de Independen-
cia haya sido el producto de un debate colectivo. Pero lo que resulta eviden-
te es la resignificacion de practicas, figuras sagradas o apariciones milagro-
sas. Los casos que veremos a continuacion no se identifican con la licencia
poética de La victoria de Junin; canto a Bolivar (Londres, 1826), en la cual el
guayaquilefio José Joaquin Olmedo (1780-1847) narra la aparicion milagrosa
de Huaina Capac en el sitio de batalla, para terror de los ejércitos del rey y
venganza de las crueldades de la conquista. En el grabado de Louis Parez que
acompana al pasaje, titulado Venganza y gloria nos daran los cielos (Imagen 1),
el gobernante legitimo del Tawantinsuyu surge en un rompimiento de gloria
que recuerda la aparicion de la Virgen Maria en el Sunturhuasi, en la ciudad
de Cuzcoen 1536, cuando el resplandor dela aparicion aturdio alos guerreros
indigenas salvando asi a las huestes espafolas que se parapetaban en dicha
construccion. A diferencia de este caso, en el que Olmedo sustituye una fig-
ura por otra en un canto épico, veremos a continuacion verdaderos ejemplos
de lo que podemos llamar una Liturgia patriotica.
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Santa Librada

Imagen 2.

Anonimo quiteno.

Santa Librada, siglo XVIII.

Madera tallada y policromada
Museo de la Independencia, Bogota.

El 20 de julio de 1810 se conoce en Colombia como el dia del “grito de
Independencia”, pues es el momento en el que, con excusa de la recepcion en
honor del comisionado regio Antonio Villavicencio, se produce unapelea con
el conocido comerciante espafiol José Gonzalez Llorente que permite exaltar
los animos de los patriotas americanos, instalar el cabildo abierto y declarar
la Independencia del gobierno napolednico de Espana. Las narraciones ex-
istentes sobre dicho dia son fragmentarias, por lo cual conocemos aspectos
aislados que inician con la disputa del florero de Llorente y culminan con los
discursos del cabildo abierto. Afios después aparece la celebracion del dia de
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Santa Librada como conmemoracion central del “grito de Independencia”,
al cual se aludia como “nuestra libertad”. El hecho de que el nombre de la
santa coincida con la ocasion celebrada lleva a pensar que se eligié intencio-
nalmente el 20 de julio. Antes de 1810 Santa Librada no gozaba de reverencia
especial en Bogota, aunque conocemos que su culto inicia con el envio de reli-
quias de la virgen y martir a Panama, en 1693, y Lima, en 1752, desde Catedral
de Sigiienza (Gonzalez Chantos, 1806, p. 156). La fiesta se celebro6 en difer-
entes fechas: el 15 0 el 19 de julio e incluso el 18 de enero (Causino, 1726, tomo
IV, p. 170). A finales del siglo XVIII se establecio la fiesta de la santa el 20 de
julio a partir de las obras Afio cristiano de Esparia de Joaquin Lorenzo Villan-
ueva (1757-1837) y Adiciones al ario christiano del padre Croiset, del agustino
Juan Fernandez de Rojas (ca. 1750-1819). En estas obras se fij6 una historia
de esta santa medieval, llena de anécdotas sin apoyo de “documento fidedig-
no” segun el padre Villanueva (Villanueva, 1793, t. VII, p. 347), que debia ser
ajustada para los tiempos que corrian, pues decia Fernandez de Rojas “...una
prudencia ilustrada nos aconseja, que no se pueden perjudicar los derechos
de laverdad” (Fernandez de Rojas, 1794, pp. 112-113).

Santa Librada era una de las nueve hijas gemelas del rey gentil Cate-
lio, que fueron dadas en adopcién al nacer por su madre quien temia que él
desconfiara de la paternidad de las nifias. Las nifias fueron criadas por fa-
milias cristianas, bautizadas en secreto y martirizadas por su padre a causa
de su fe. Librada muri6 crucificada, siendo la inica mujer que murié en el
mismo instrumento que Cristo. Lo que se suprimio de la historia de Librada
en el siglo XVII, fue la leyenda segiin la cual a la santa le crecié una barba mi-
lagrosa para afearla, ahuyentar a sus pretendientes y asi mantenerse virgen>.
Este cambio cosmético explica que la imagen conservada en Bogota no tenga
barba. Pero lo fundamental de las obras citadas es que alli aparecen dos ora-
ciones a proposito para los independentistas neogranadinos: la primera que
defiende “...de las acechanzas de nuestros enemigos” y otra que culmina dici-
endo: “Recibe, Senor, los dones que te ofrecemos en la festividad de tu Virgen
y Martir Santa Librada, con cuyo patrocinio esperamos alcanzar la libertad
verdadera” (Villanueva, 1793, t. VII, pp. 348-349).

2 Sobre este aspecto y las historias medievales de la santa, ver Réau (1997a, t. 2, vol. 4, p. 247;
1997b, t. 2, vol. 5, pp. 148-151).
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Aca encontramos el pie para los usos politicos de la santa el 20 de
julio, como se lee en el relato de Manuel del Socorro Rodriguez, patriota y
bibliotecario de la Real Biblioteca Ptblica: “En la tarde del viernes 20 [...] dia
de Santa Librada, parece que por un arcano misterioso de la Divina Providen-
cia estaba decretada la libertad” (Ortega Ricaurte, 1996, p. 180). Pero en otras
fuentes tan ricas como el diario del patriota José Maria Caballero, centrados
en los primeros anos de la Independencia, hay pocas menciones a la santa.
El siguiente indicio sobre la celebracion a la santa lo encontramos fuera de
la capital, el 3 de enero de 1812 el franciscano Francisco Florido —afecto alos
patriotas— pronuncié el Sermoén que en la fiesta de Santa Librada hecha en
obsequio del Excmo. Serior Presidente Don Antonio Narifio por elilustre cabildo
de la villa de Bogota [Funza?. Al afio siguiente, el 19 de julio de 1813, ya encon-
tramos en la capital la procesion de la santa (Imagen 2) junto a “la represent-
acion nacional” con el presidente Narifioy la “comunidad acompafiando”, que
salié desde Juan de Dios hasta la Catedral, en preparacion a la fiesta del dia
siguiente, 20 de julio, cuando se publicaron estos sonetos anénimos a lasanta
libertad:

Palido el rostro, de ira devorada / Crugid los dientes la discordia fiera, / Y en
la actitud de aquel / que desespera / Al averno lanzose despechada

Ella vio con dolor, que entronizada / Entre nosotros la amistad sincera, /
Una paz consolida verdadera / Que aspira a ver la patria libertada

Asi es que en nuestros pechos ya residen / La concordia y la union. ;Oh!
iplegue al cielo /

Que nuestras paces mutuas intimiden

A los que invaden nuestro patrio suelo / En que logre una sélida existencia /
La santa libertad e independencia.

Que Samano, Correa, Monteverde / Con Abascal y Montes inhumanos / Re-
doblen sus esfuerzos, seran vanos / Mientras la libertad se nos recuerde

El hombre libre nunca, nunca pierde / Los enérgicos brios sobrehumanos
/ Con que antes de postrarse a los tiranos / Prefiere no existir y el polvo
muerde.

Desde hoy, amigos, s6lo dependemos / Del alto Nuumen y del pueblo mismo; /
Ea, pues, al campo del honor marchemos

Y llenos todos de valor y heroismo / O a nuestros invasores destruyamos, / O
con honor y gloria perezcamos (Groot, 1869, t. II, p. 336).

3 Sermoén que en la fiesta de Santa Librada hecha en obsequio del Excmo. Sefior Presidente Don
Antonio Narifio por el ilustre cabildo de la villa de Bogotd [Funza], pronuncié el Padre Francisco
Florido de la Orden de San Francisco, el dia 3 de enero de 1812 (Contreras, 1985, tomo I, p. 32).
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La celebracion se repitié en 1814, sin que se conozcan muchos det-
alles del ornato, aunque en esta ocasion el presidente Narino estaba preso en
Pasto, al sur de Colombia, durante su osado intento de derrotar alos ejércitos
del Rey (Caballero, [s. XIX], 1986, pp. 139 y 161)* En 1815 la procesion se dio
“con toda la ostentacion posible” y se publico la Novena a la Gloriosa Virgen
y Martir Santa Librada, Patrona Protectora y Libertadora de los Ciudadanos
de Nova Granada, escrita por fray Miguel Antonio Escalante (Almeida, 2009b,
p-143).

Finalmente, en 1816, durante la Reconquista espanola, la celebracion
al parecer no se hizo y en cambio fueron fusilados varios patriotas (Caballero,
[s. XIX] 1986, pp. 181y 224). Este ano marca el inicio de la Guerra de Indepen-
dencia, que no terminara sino hasta 1824.

4 Después del enfrentamiento entre federalistas y centralistas, Bogota se alz6 con la victoria
y Narifio determinoé la importancia de enfrentarse con las huestes realistas concentradas en el
sur, en las poblaciones de Popayan y Pasto. Esta campana finaliz6 con la captura de Narifio, que
comandaba los ejércitos de las Provincias Unidas.
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El Nazareno, el Jesuis y la Compaiiia de Jesus

Imagen 3.

Pedro de Lugo Albarracin
Nazareno, s. XVII

Madera tallada y policromada
Iglesia de San Agustin, Bogota

Entre las acciones sustitutivas en el culto religioso, una muy intere-
sante fue realizada por el presidente provisional Manuel de Bernardo Alvarez
el 6 de agosto de 1814. En esa fecha se celebraba el Dia de la Conquista, festejo
en el que se conmemoraba la fundacion de Santafé. Si bien en 1810 se man-
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tuvo la acostumbrada pompa virreinal, aunque con la presencia de la Supre-
ma Junta, junto a la Caballeria y la Guardia de honor de los virreyes (Ortega
Ricaurte, 1996, p. 146), en 1814 el festejo se hizo republicano y se convirtié
en el triunfo de la religion. Para este fin se estrend la nueva bandera tricolor
del cabildo, compuesta por tres franjas horizontales azul celeste, amarilla y
rojo punzo, con las armas de la ciudad por un lado y por el otro una cruz so-
bre una granada, como metafora del Nuevo Reino, y un “Jests” en el medio
(Caballero, [s. XIX] 1986, p. 162). El Jestis o dulcisimo nombre de Jestis era el
monograma usado por la Compania de Jesus, IHS JHS (Hall, [1974] 1996, pp.
32 y 200-201)%, vinculado a Jests y a los jesuitas expulsos. En la guerra civil
anterior a la Independencia entre las ciudades de Santafé y Tunja (1813) el
franciscano Ignacio Botero sugirié imponerles a los cafiones el monograma
de Jesus pues “...por virtud del dulce nombre de Jesus seriamos libres” (Ca-
ballero, [s. XIX] 1986, pp. 111 y 233). Fuera de la fiesta del nombre de Jesus,
en enero, el simbolo se us6 en escarapelas, estandartes y en improvisados
gorros de la libertad hechos con las becas del colegio de San Bartolomé, que
tenian el JHS, (Caballero, [s. XIX] 1986, pp. 111,117, 120 ¥ 154). Los colegiales de
San Bartolomé destruyeron el escudo real que adornaba la puerta del colegio,
para remplazarlo por un monograma dorado sobre campo celeste; sobre este
remplazo se comentd una profecia popular atribuida a un tal presbitero Co-
bos quien, en 1767, cuando se remplazo el escudo jesuita para ponerlas armas
del rey, le dijo al cantero que estaba haciendo el trabajo: “algiin dia se picaran
esas armas y se pondra otra vez el dulcisimo nombre de Jesus” (Caballero, [s.
XIX] 1986, pp. 140-141).

Junto con el uso del monograma, se impulso el culto al Nazareno de
la iglesia de san Agustin, en Bogota, realizada en el siglo XVII por Pedro de
Lugo Albarracin (Imagen 3). En la guerra entre Bogota y Tunja, el presiden-
te Antonio Narifio condecoré a la imagen en conmemoracion de la victoria
sobre Tunja. Se trat6 de un escudo de honor para llevar en el brazo, de plata
dorada para el alto mando y de pafo encarnado para el resto de la tropa, con
la inscripcion g de enero bordada (Groot, 1869, t. II, p. 309). Adicionalmente
se le concedio a la imagen el grado de Generalisimo y de esta manera sali6é en
andas durante la procesion del Miércoles Santo (Groot, 1869, t. II, p. 309), en
ma es una abreviatura originada en el nombre de Jests en griego, a partir de

las letras | [iota], H [eta] yZ [sigmal], posteriormente latinizado como “lesus Hominum Salvator”.
Para la Compaiiia de Jesus significa “Jesum Habemus Socium” (tenemos a Jestis por compariero)
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la fiesta del Dulce nombre de Jests, el 17 de enero de 1813, y para favorecer la
Campana del Sur el 17 de diciembre. Al afio siguiente, el 25 de enero, la ima-
gen fue llevada hasta el altar mayor de la Catedral en agradecimiento por la
victoria de la Batalla de Palacé, para cuya celebracion Andrés Rosillo predico
sobre “la injusticia de los espanoles y la justicia nuestra” (Caballero, [s. XIX]
1986, pp. 120, 151y 155-156):

Denles también mil memorias / a las cortes y regencia
que se dejen de pendencia / pues no lograran victorias
porque tenemos mil glorias / por tener un general
que libra de todo mal / al que acoge en su seno,
que es Jesus Nazareno / el monarca celestial [...].
(Conversacion de un campesino en la plaza de Bogota. Santafé de Bogota,
30 de enero de 1814. Biblioteca Nacional, Fondo Quijano, n° 157, citado en
Hernandez de Alba, 1990, t. V, pp. 267-269).

Siguiendo con los acontecimientos de la Campana del Sur, el 14 de
febrero de 1814, Antonio Narino mandé un escudo de oro “para mi padre
Jests” antes de partirhacia la ciudad de Pasto (Caballero, [s. XIX] 1986, p.157).
En este punto finaliz6 el culto al Nazareno como simbolo patriético pues Na-
rino fue capturado en Pasto por las tropas realistas.
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Policarpa Salavarrieta: una sibila americana

Imagen 4.

José Maria Espinosa Prieto

La Pola en capilla, ca. 1857

Oleo sobre tela

Consejo municipal, Villa de Guaduas, Reg. 233

El altimo de los casos que proponemos para nuestro analisis se rela-
ciona con una heroina surgida después de la campana de Pasto, en la cual fue
capturado Antonio Narifio. Ahora nos encontramos en la llamada Reconquis-
ta espanola, comandada por el general Pablo Morillo, héroe de la Guerra de
Independencia espanola frente a la invasion francesa. Morillo orden¢ el fu-
silamiento de los sediciosos que, bajo la excusa de organizar juntas provisio-
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nales de gobierno, en realidad se organizaron para emanciparse de la corona
espanola. Entre los capturados se encontraba una joven espia llamada Poli-
carpa Salavarrieta, nacida en la poblacion de Guaduas, cuya actitud altane-
ra dej6o una honda impresion entre quienes atestiguaron las ejecuciones. La
arrogancia frente a la muerte de la Pola, como se la llamaba carifiosamente,
hizo legendaria su valentia pues la joven desafié a sus captores demostrando
su compromiso con la causa patriotica.

La historia de esta heroina se estableci6 durante el primer Centenar-
io de la Independencia, en 1910, en el manual de historia de Colombia escrito
por Jesuis Maria Henao y Gerardo Arrubla. Henao y Arrubla resumieron los
relatos que circularon sobre La Pola en el siglo XIX, de la siguiente manera:
califican de odiosa la memoria del virrey Samano por ejecutar a esta heroi-
na “..entusiasta por la causa de la independencia [...], de caracter altivo y de
buena inteligencia”, quien conspiraba en favor de los patriotas de Los Llanos,
ayudaba a “engrosar las filas republicanas” y espiaba para los patriotas mien-
tras que conseguia “elementos de guerra que iban alos campamentos”. La Pola
cayo presa después de un plan frustrado en la capital cuando un grupo de pa-
triotas entre los que se encontraba su prometido, Alejo Sabarain, fueron cap-
turado con informes enviados al ejército patriota en Los Llanos de Casanare.
Segun ladescripcion de un testigo de épocala Pola se destacaba: “en medio de
los demas presos, vestida con camison de zaraza azul, mantilla de pano azul y
sombrero cubano; era muchacha muy despercudida, arrogante, buena moza
y de buenas prendas” (Henao & Arrubla, [1910] 1920, t. II, p. 355). Entonces
la Pola fue puesta en capilla, o sea, recluida en espera de su ejecucion, mo-
mento en el cual se consagro por renunciar a salvar su vida: “;Pero ustedes
conciben que yo desearia conservar la vida a cambio de implorar clemencia?
No, sefiores, no pretenderé nunca semejante cosa, ni deseo nunca que se me
perdone, porque el cautiverio es todavia peor que la misma muerte”. El 14, de
noviembre de1817, sevio aLa Polamarchar arroganteal cadalsodonde, envez
de reprocharle su suerte a sus captores se dirige a sus compatriotas: “;Pueblo
indolente! ;Cuan diversa seria hoy vuestra suerte siconocieses el precio de la
libertad! Ved que, aunque mujer yjoven, me sobra valor para sufrir la muerte,
y mil muertes mas, y no olvidéis este ejemplo” (Gonzalez, 1996).

Esta arrogancia frente a la muerte se sumo al desconocimiento de su
biografia para hacer de la Pola, y su sacrificio, una leyenda. En la iconografia
patriotica se destaco a la heroina en capilla yno en el patibulo, con unarepre-
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sentacion que nos llama la atencion. Esto se debe a que en la obra del pintor
José Maria Espinosa, soldado de los ejércitos de Narifio (Imagen 4), la heroi-
na nos recuerda al modelo apocrifo de las sibilas, personajes legendarios que
vinculan el mundo helénico con los primeros autores cristianos y, por ello,
simbolizan la caida del paganismo antiguo con la llegada de la nueva fe. Aun-
que sus historias varian de autor en autor, la Sibila Tiburtina es la encarga-
da de anunciar el nacimiento de Jests al emperador Octaviano cuando este
iba a ser declarado Augusto por el Senado. Segiin Lactancio, la etimologia de
sibila proviene de los vocablos “sious” y “boulas” del dialecto eolico, lo cual
significa “decisiones de Dios” ([305] 1990, p. 86). Las sibilas se denominan
por toponimos en alusion a ciudades y lugares geograficos de la antigiiedad,
como expone Lactancio (s. IV): las diez primeras provienen de Persia, Lib-
ia, Delfos, Cimeria, Eritrea, Samos, Cumana (también Herofile o Demofile),
Helesponto, Frigia y Tibur (Lactancio, [305] 1990, pp. 86-87). A éstas se su-
maron la Sibila Europea y la Agripina o Hebraica en el siglo XVI (Rodriguez
Romero & Burucua, 2005, pp. 26-42). En cuanto a suiconografia, en el mundo
hispanico se han identificado dos fuentes principales, a saber, el Sibyllarum
Icones (1601) de Crispijn de Passe el Viejo, iniciador de multiples ediciones
(Rodriguez Romero & Ojeda, 2015)— y el libro de Balthasar Porrefio (1569-
1637), Ordculos de las doce Sibilas. Profetisas de Cristo Nuestro Sefior entre los
gentiles (Cuenca, Domingo de la Iglesia, 1621)%. De tales fuentes, nos interesan
de manera especial las sibilas Eritrea y Libia de las ediciones de Jacques Gr-
anthomme (1609) y Thomas de Leu (1612), originadas en la obra de Crispijn
de Passe el Viejo. Al comparar estas estampas, es evidente que la pose de las
manos y el cuerpo de la Pola provienen de la Sibila Eritrea, mientras que su
rostro se parece al de la Libia (Imagen 5). La principal diferencia radica en
que los atributos de la primera, un cordero y un pano, son remplazados por
la carta dirigida a Francisco de Paula Santander, comandante del ejército de
Los Llanos. El pano aparece tanto en las Sibilas como en la Pola, dando lugar
a diversas explicaciones (Gonzalez, 1996). Mas alla del parecido formal en-
tre La Pola en capilla y las sibilas mencionadas, nuestra hipdtesis apunta a
la reelaboracion de repertorios del siglo XVII para la creacion del retrato de

6 En Hispanoamérica, durante los siglos XVII y XVIII, hay varios ejemplos del uso de estampas
derivadas de Crispijn de Passe y sus reediciones. No se han identificado posibles fuentes en los
casos de la Casa del Dean en Puebla (s. XVI), la iglesia de Santo Domingo de Lima, pintado por
Mateo Pérez de Alesio (4s. XVII?), y la iglesia de San Pedro Telmo, en Argentina.
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una heroina cuyo principal atributo radica en anunciar la llegada de un nue-
vo orden como consecuencia de lamuerte del anterior. Este aspecto surge del
relato de las tultimas horas de la Pola, segiin un testigo de época amigo suyo
y de su prometido Alejo Sabarain, José Hilario Lopez (1798-1869), militar y
politico de Popayan. Lopezfue soldadoindependentista y como tal cayo preso
durante la Campana del Sur. En su caso, la pena de muerte se conmut6 por el
servicio en el ejército realista por lo cual estuvo con los condenados en capil-
la. Alli presenci6 el discurso de La Pola ante unos sacerdotes que pretendian
recibir su confesion: “.. ya llegara el dia de la venganza, dia grande en el cual
se levantara del polvo este pueblo esclavizado, y arrancara las entranas de
sus crueles senores. No estd muy distante la hora en que esto suceda, y se
enganan mucho los godos si creen que su dominacion puede perpetuarse...”;
a continuacion, segun Ldpez, la Pola anunci6 la llegada de los libertadores:
“Todavia viven Bolivar, Santander, Paez, Monagas, Nonato Pérez, Galea y
otros fuertes caudillos de la libertad: a ellos esta reservada la gloria de res-
catar la patria y despedazar a sus opresores” (Lopez, 1857, p. 84). Aunque no
se haya realizado en la época el vinculo entre la Pola y las Sibilas, es claro el
tono profético de la heroina quien avizora la victoria que vendra después de
su muerte: “no llevo a la tumba otro pesar que el de no ser testigo de vuestra
destruccion, y del eterno restablecimiento de las banderas dela independen-
cia en esta tierra que profanais con vuestras plantas” (Lopez, 1857, pp. 85-86).
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Imagen 5.

Crispijn de Passe El Vigjo,

Sibila Libica y Erytrea, 1601,

Estampa sobre papel,

Rijks Museum, Amsterdam, niumeros RP-P-1906-2066 y RP-P-1906-2076

Conclusiones

En los casos analizados, nos encontramos con el uso de estrategias
simbolicas propias del discurso religioso empleadas para lo que hemos de-
nominado liturgia patriotica: apariciones milagrosas, hagiografias, proce-
siones, novenas, exvotos y profecias. En todos los casos resulta notable el uso
de las estrategias de retéricareligiosa por un periodo breve, pues en ninguno
de los casos se sostuvo en el tiempo la practicainstaurada en medio del fragor
de laIndependencia. Esto se puede deber a que, por una parte, no hubo apoyo
de la iglesia a estas formas del culto, asi como al hecho de que la campana
de Reconquista espanola fue lo suficientemente fuerte como para convenc-
er mas rapidamente de la necesidad de combatir a la corona para establecer
un nuevo orden politico. Dicho de otra manera, estas estrategias tuvieron un
elemento retdrico notable, pues estaban destinadas a convencer del favor de
la providenciaa lalibertad -con Santa Librada-, de lajusticia dela guerra con-
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tra los partidarios de la corona -con el Nazareno- y de la vida de justicia que
vendia después del sacrificio, como en el caso de la Pola.

Lo anteriormente expuesto denota la imposicion de una retérica re-
ligiosa, posiblemente vista con cierta extrafieza. En el caso de Santa Librada,
por ejemplo, en trabajos realizados con ocasion del bicentenario de la Inde-
pendencia se la presentdé como una figura de importancia nacional. En ese
sentido, el historiador brasilero Jaime de Almeida aporté a la comprension
de la historia de Santa Librada en la actual Republica de Panama, que formo
parte de Colombia hasta 1903. Aun asi, tiende a sobredimensionar la impor-
tancia de la santa, cuyo culto dista de ser nacional, aunque haya poblaciones
y colegios con dicho nombre. De la misma manera, el vinculo del Nazareno
de san Agustin o del Dulce nombre de Jests y la Compania de Jests con la
Independencia, aunque es un caso mas cercano a los usos de los patronazgos,
seguin la cual se encomienda a una figura sagrada la proteccién de una cor-
poracion o, en este caso, el ejército, es poco comun oficializar la pertenen-
cia de una figura sagrada a una escuadra y ofrendarle un grado militar. Pero
la centralidad del Nazareno no paso de ser un episodio propio de la retorica
nacionalista y la construccion de hitos de identidad. En estos aspectos fue
maés efectiva la Pola, a pesar de su naturaleza contradictoria, al tratarse de un
personaje muy reconocido y querido hasta hoy del cual se desconoce su bi-
ografia. La fiereza de esta heroina, serena ante la muerte, un oraculo que de-
nuncia la ilegitimidad del dominio hispanico y los condena por profanar del
suelo americano, sigue siendo un ejemplo de valor civil. Curiosamente, aun-
que propongamos a las sibilas como su modelo iconografico, no se conservan
en colecciones colombianas obras derivadas de los sibilarios ni las series de
estampas anteriormente mencionadas. Con respecto a esta ausencia en Nue-
va Granada, podemos apuntar que se sabe de la circulacion de estampas de
las Sibilas pues en el testamento de Maria Arias de Ugarte, en 1664, aparecen
36 imagenes (Vargas Murcia, 2009, p. 269). Si bien no sabemos a cual serie
podria corresponder tales imagenes, proponemos que podria tratarse de las
ediciones de Thomas de Leu ola de Jacques Granthomme por pertenecer am-
bas a principios del siglo XVII, mientras que por el nimero lleva a pensar que
se trataria de tres series de doce imagenes.
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Novas Reflexoes sobre as Pinturas da Escola de Arte
de Beuron no Mosteiro de Sao Paulo

Klency Kakazu De Brito Yang'

Resumo

Este trabalho discorre sobre a Escola de Arte de Beuron (Alemanha), que re-
presentou a modernidade na arte religiosa entre os séculos XIX e XX, e se fez
representar no Brasil. A Arte de Beuron almejou resgatar a Arte Antiga como
expediente para uma arte religiosa pura. No Brasil, desembarcou com a Res-
tauracao Religiosa (1895) e em Sao Paulo (1914) com o artista belga Adelbert
Gresnicht. Acreditamos que a producdo paulistana de Gresnicht assumiu
um carater autoral, distanciou-se da producao germanica beuronense do seu
mestre Peter Lenz e que existem questoes em aberto quanto a equipe de ar-
tistas que trabalharam nesta obra.

Palavras-chave: Arte de Beuron; Adelbert Gresnicht; Peter Lenz; Mosteiro
de Sao Bento de Sao Paulo

Abstract

This communication aims to discuss the Beuron School of Art (Germany),
which represented the modernity in religious art during the nineteenth and
twentieth centuries, and also was represented in Brazil. The Beuron’s Art
sought to bring back the Ancient Art as an expedient for purereligious art. In
Brazil, Beuron arrived with the Religious Restoration (1895) and in Sao Paulo
(1914) with the Belgian artist Adelbert Gresnicht. We believe that Gresnicht’s
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production in Sao Paulo was authorial and distanced from Beuronense pro-
duction by his master Peter Lenz, and have questions about the artists’team.

Keywords: Beuron Art; Adelbert Gresnicht; Peter Lenz; Monastery of Sao
Bento in Sao Paulo

as figuras simples e formas, os nimeros, [as] medidas,
[0s] tons musicais e [as] cores mais simples e basicos sdo
os mais nobres e [0s] melhores, artisticamente os mais
preciosos [...] o mais apto para expressar o sagrado (Lenz,
2002, P. 16)%.

A arte religiosa dos séculos XIX e XX nos apresentou alguns grupos
de artistas que procuraram aliar a sua técnica a um estilo de trabalho que
proporcionasse uma producdo menos autoral e mais coletiva. O arquiteto e
escultor Peter Lenz (1832-1927), egresso da Escola de Belas Artes de Munique,
procurou nos Nazarenos, e depois, nos Beuronenses, a possibilidade desta
arte religiosa.

A Escola de Arte de Beuron foi fundada dentro dos muros do Mostei-
ro Beneditino de Beuron, no sul da Alemanha, e seguiu a sua propria Teoria
Estética. Neste local, circularam artistas que se interessavam pelos seus con-
ceitos, incluindo os Nabis Maurice Denis (1870-1943), Paul Sérusier (1864-
1927) e Jan Verkade (1868-1946). Este ultimo, entrou para a Ordem Religiosa,
adotando o nome de Willibrord Verkade.

Durante a ornamentacao da cripta do Mosteiro de Monte Cassino
(1898-1913), por ocasiao do Jubileu de 14 séculos do nascimento do Patriarca
da Ordem, Sao Bento. Verkade e Adelbert Gresnicht (1877-1956) debutaram
como artistas de Beuron. Apos este trabalho italiano, Gresnicht seguiu para
o Brasil, em Sao Paulo (1914-22), depois para os Estados Unidos (1923-26) e
China (1927-32), sempre como artista de Beuron.

Acreditamos que Gresnicht e Verkade desenvolveram trabalhos ar-
tisticos sob a tematica e conteiido beuronenses, no entanto, a sua forma foi
autoral. Assim, consideramos que a producao paulistana possui proximidade

2 (tradug@o nossa).
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com o pintor Jacob Wiiger (1829-92), amigo do Nazareno Johann Friedrich
Overbeck (1789-1869) e de Peter Lenz. Wiiger produziu uma Arte Beuronense
“moderada”, sendo considerado como aquele que melhor interpretava a Teo-
ria Lenziana (Yang, 2017). Sobre a producao beuronense no Brasil, gostaria-
mos de expor que existem novos dados que provocam questionamentos sobre
a equipe que trabalhou em Sao Paulo.

A Escola de Arte de Beuron, Peter Lenz e o Cinone

Peter Lenz nasceu em Haigerloch, no principado de Hoherzolern-
-Sigmaringen, sul da Alemanha. Seu pai era marceneiro e trabalhava em igre-
jas neogdticas, a familianao era catodlica. Peter recebeu treinamento em dese-
nho arquiteténico e apos a morte de seu pai, entrou para Academia de Belas
Artes de Munique, onde estudou escultura (1852) (Krins, 2002).

No periodo em que esteve em Munique, participou do grupo de es-
tudos do professor Peter von Cornelius (1783-1867), onde conheceu seu ami-
go Jakob Wiiger. Cornelius mediou uma bolsa de estudos na Italia, junto ao
Governo da Prussia, para estes alunos (Krins, 2002). Anos antes de se tornar
professor, Cornelius esteve em Roma (1811), integrou o grupo dos Nazarenos e
atuou na pintura da Casa Barthold (1816). Em 1819, retornou para Alemanhae
realizou as pinturas da Gliptoteca (1819-1830) (Brooke, 2002). Entre 1819 e 24,
tornou-se diretor da Academia de Arte de Diisseldorf, e em 1925, assumiu a
Academia de Belas Artes de Munique.

A Irmandade de Sao Lucas se formou a partir de um grupo de artis-
tas egressos de Viena que se estabeleceram no Mosteiro de Santo Isidoro em
Roma. Estesjovens artistas buscavam a espiritualidade na arte e na producao
coletiva. Tornaram-se conhecidos por “nazarenos”, pois a aparéncia deles re-
metia a de Jesus de Nazaré (Yang, 2017).

Em 1862, por intercessao do mestre Cornelius, Lenz e Wiiger ganha-
ram bolsas de estudos para a Italia do Governo da Prussia, onde encontra-
ram um ambiente de religiosidade: “Quando ele [Lenz] chegou em Roma, no
entanto foi menos a arte e mais a personalidade do Papa Pio IX que o cativou
imediatamente”(Krins, 2002, p. 6). O Estado Papal renascia na personalidade
deste Papa, que havia decretado a Infalibilidade Papal e os dogmas da Imacu-
lada Concepciao de Maria, bem como a Enciclica Quanta Cura (1864) que con-
denava os conceitos progressivos-liberais (Krins, 2002). Os jovens se uniram
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ao grupo dos Nazarenos.

Lenz havia sido treinado para ser escultor em Munique e o que ele
mais conhecia era a arquitetura. O escultor refletiu que até poucos meses
atras ele era um carpinteiro junto ao seu pai, o que o fez concluir que: “ele
era realmente como alguém que nao mais sentia o chao solido sobre os pés”
(Lenz, 2002, p. 14), estava angustiado. Para suprir este mal-estar, refugiou-se
na biblioteca do Consulado da Prussia, buscando respostas para sua arte nos
vasos gregos, e depois, na Arte Egipcia. Lenz sentia que a producao artisti-
ca do Renascimento era controlada e sem acidentes, parecia “ser arranjada
para um efeito extremo, com formas e dobras unidas inarticuladamente, sem
sentimentos” (Lenz, 2002) ,em oposicao, ele apontava para a Arte Antiga afir-
mando que “aqui, ao contrario, todas as medidas seguem um modelo padrao
do corpo, que também governa, com a unidade da vontade, todas as linhas e
formas do drapeado”(p. 14).

Para o professor Hubert Krins, especialista em Arte Beuronense, o
escultor buscava o principio criativo e a técnica na producao da Arte Antiga,
como quem resgatava a gramatica para uma linguagem ha muito esquecida
(Krins, 2002). O professor concluiu que Lenz havia encontrado o seu objetivo:
“A antiga Arte Crista precisa nascer de novo para renovar a vida. No seu espi-
rito, nao na sua forma”(Lenz apud Krins, 2002, p. 8).

A Teoria Estética para a Arte foi desenvolvida quando o escultor rea-
lizava o seu relatdrio final para o Governo da Prussia. Ao concluir esse traba-
lho, seguiu para a regiao de seu nascimento, onde a renovacao religiosa ocor-
ria com a fundacao de um mosteiro beneditino que se propunha a renovar a
fé pela liturgia e pelo canto gregoriano.

O Mosteiro de Beuron foi fundado em 1863 por dois jovens benediti-
nos: Mauro (1825-1890) e Placido (1828-1908) Wolter2. Os irmaos desejavam o
retorno da fé catoélica na Alemanha e obtiveram o apoio da Princesa Katarina
von Hohenzolern-Sigmaringen (1817-1893), que cedeu a propriedade de sua
familia para a fundacao do cenobio. Em 1868, Lenz se apresentou e recebeu
o0 apoio da Princesa para a construciao de uma capela votiva, a Capela de Sao
Mauro.

Lenz permaneceu em contato com Wiiger que haviaficado em Roma,
mditinos europeus recebiam o tratamento de Dom (Dominus) antes dos seus

nomes, e 0SB (Ordo Sancti Benedicti) apds ele. Neste texto retiramos o tratamento mantendo os
nomes usados.
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eles discutiram sobre a possibilidade da fundacdo de um mosteiro de artis-
tas. Porém, a ideia ndo vingou junto ao lider do grupo, Friedrich Johann Over-
beck (1789-1869) (Metken, 2077).

O cénone desenvolvido por Lenz seguia padroes geométricos. Segun-
do Lenz:

se inscrevermos, por exemplo, uma série ascendente de poligonos em um
circulo, nés imediatamente descobriremos um octégono [...] é facil para o
olho rastrea-lo, para compreender e distinguir as figuras, nao apenas pela
forma, mas também pela sua natureza - pela alma desta figura... (Lenz,
2002, p. 16)*

Para Lenz, as figuras, as formas, as medidas, as cores simples e basi-
cas eram as mais nobres e puras, as que melhor representavam o sagrado. Ele
afirmava que:

a raiz [esta] nos numeros simples e medidas, permanecendo o basico em
toda arte; e medir, contar e pesar continuam sendo as atividades mais im-
portantes na arte. O objetivo de toda arte elevada é a transmutacio, a apli-
cacio caracteristica [da] geometria, [da] aritmética e das formas basicas
[e] simbdlicas da natureza a servico das grandes ideias (Lenz, 2002)5.

A Teoria Lenziana buscava na matematica, nas formas e formatos
basicos uma arte que permitisse o contato do fiel com a divindade. Para o
teorico, a arte dos povos antigos tinha esta propriedade, porque estes povos
estavam mais proximos do Pecado Original, cronologicamente.

Na figura 1, temos o estudo de um rosto realizado por Lenz, em que se
percebe esta construcao geométricaem buscada “alma” da imagem. Segundo
o tedrico: “Do triAngulo equilatero [inserido] no circulo da cabeca e nas sub-
divisoes adiante, a posicao para olhos, nariz e boca sao desenvolvidas” (Lenz,
2002, p. 72). Este estudo geométrico proporcionava um desenho simétrico e
frontal em que as linhas e os tracos eram evidentes.

Os canones lenzianos possuiam a frontalidade, a simetria composi-
tiva, as linhas e os tracos claros e evidentes do desenho, estas peculiaridades
formavam uma imagem identificavel pelo traco.

4 (traducdo e negrito nossos).
5 (traducéo e negrito nossos).
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Figura 1: Canone, s.d.
Desiderius (Peter) Lenz. Desenho. Acervo da Arquiabadia de St. Martin — Beuron,
Alemanha
In: LENZ, 2002, pag.
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Figura 2: Pieta, 1895-6.
Desiderius (Peter) Lenz et al. Pintura mural. Abadia de St. Gabriel, Praga, Republica
Tcheca
In: LENZ, 2002, pag. 45

Na figura 2, o tema da Pieta foi pintado pelos artistas de Beuron na
Igreja de Sao Gabriel em Praga (1895-6), trabalho realizado sob supervisao
de Peter Lenz. Segundo analise do professor Hubert Krins, esta iconografia
rompeu com a tradicdo romana da Pieta, pois Lenz apresentou uma Maria
que nao abracava o corpo inerte do seu filho morto, expressando a dor ma-
terna diante da perda; e sim, uma Maria que o oferecia em sacrificio, tendo
os anjos como testemunhas (Krins, 2002, p. 7). Nesta producao, observa-se
o predominio das linhas e tracos, que confirmam a vocacdo da imagem para
a representacao grafica. Esta obra nao reproduz a Natureza; existe uma si-
metria rigida, quase espelho, em que os personagens sao frontais e estaticos.
Esta imagem de Maria remete a uma figura feminina egipcia, tanto na sua
apresentacdo como nas suas vestes. O Egito segue presente na vegetacao e
nos ornamentos.

Quanto ao primeiro trabalho de Lenz, a Capela de Sio Mauro, nao ob-
teve a recepcao que esperava. Sua pintura foi considerada oriental demais.
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Apos o término desse trabalho, Jacob Wiiger entrou para o Mosteiro com o
nome de Gabriel, enquanto Lenz seguiu para Berlim, onde prosseguiu com os
estudos sobre o seucanone. Em1878, quatro anos depois, retornou ao Mostei-
ro de Beuron e entrou para a casa com o nome de Desiderius.

O Mosteiro de Sao Paulo e Adelbert Gresnicht

Charles Louis Gresnicht nasceu em Utrecht (Holanda) em 1877. De
uma familia religiosa, aos quinze anos se tornou oblato do Mosteiro de Ma-
redsous (Bélgica) e no ano seguinte, foi enviado ao Mosteiro de Beuron para
desenvolver suas habilidades artisticas. Iniciou a sua aprendizagem em mo-
delagem e se dedicou ao estudo da Teoria Estética de Lenz. Gresnicht apon-
tou que Lenz preconizava uma arte oficial para a igreja baseada em regras
muito rigidas e impraticaveis (Standaert, 2011). O canone lenziano seguia
uma elaboragdo geométrica rigida em sua producao, que possuia dimensoes
distintas do seu uso pratico, estas imagens precisavam ser ampliadas e ajus-
tadas aos locais a que eram destinadas.

Em Beuron, Gresnicht conheceu o holandés Johannes Sixtus Gerhar-
dus Verkade, Willibrord Verkade, da cidade Zaandam. Este jovem havia estu-
dado em Paris e participado do grupo dos Nabis junto a Maurice Denis, Paul
Sérusier e Paul Gauguin (1848-1903). Em 1895, os jovens trabalharam juntos
na ornamentacao da igreja de Saint-Gabriel em Praga, onde Gresnicht reali-
zou seus primeiros afrescos sob supervisio do mestre. No ano seguinte, re-
tornou a Maredsous e iniciou seu noviciado com o nome de Adelbert (Stan-
daert, 2011).

Em 1913, os monges-artistas concluiram a ornamentacao da cripta e
do refeitério do Mosteiro de Monte Cassino como parte da comemoracao do
Jubileu de 14 séculos do nascimento do Patriarca da Ordem, Sao Bento, que
esta sepultado neste local. Nesse trabalho, Adelbert Gresnicht e Willibrord
Verkade debutaram como artistas de Beuron. Denis e Sérusier estiveram no
local durante o trabalho dos beuronenses, pois havia afinidades tedricas que
eram compartilhadas entre os dois grupos, contudo estas afinidades nao se
estenderam a producao técnica (Yang, 2017).

Miguel Kruse (1864-1929), o abade de Sao Paulo, visitou Monte Cassi-
no para a comemoracao do Jubileu. Ele havia concluido a construcao de sua
igreja e convidou Gresnicht para fazer o programa artistico do local. Hein-
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rich Kruse nasceu em Stukenbrock, Westfalia. Ficou orfao ainda crianca e
desejava seguir a vida religiosa, porém isso nao foi possivel na sua terra natal
devido ao Kulturkampf de Otto von Bismarck (1815-98), que havia fechado os
mosteiros. Ele entrou para a Igreja nos Estados Unidos e serviu no Equador,
construindo uma carreira de éxito. No entanto, quando soube da Restauracao
da Ordem Beneditina realizada em Olinda, no Brasil, pelos monges bavaros
de Beuron, decidiu se unir a eles (Scherer, 1963).

A Restauracdo da Congregacao Beneditina do Brasil realizada pela
Congregacao de Beuron iniciou-se pelo Mosteiro de Olinda, em 1895. Os mos-
teiros brasileiros estavam vazios, com poucos monges e idosos. O Abade Ge-
ral Domingos da Transfiguracao Machado solicitou ajuda ao Papa Ledo XIII,
que incumbiu os monges de Beuron para esta empreitada. Beuron trabalhava
pela Restauracao Catolica na Alemanha através da arte, pelo canto gregoria-
no e das artes plasticas, o local seguiu 0 modelo do Mosteiro de Solesmes, na
Franca. Kruse entrou para o Mosteiro de Olinda e adotou o nome de Miguel
(1897) (Scherer, 1963).

Miguel Kruse assumiu o Mosteiro de Sao Paulo ap6s a morte do mon-
ge brasileiro Pedro da Ascensao Moreira, em 15 de julho de 1900 (Scherer,
1963). Recebeu a dificil missao de preservar os bens e a cultura beneditinos
que estavam ameacados por interesses politicos e juridicos. Um de seus em-
preendimentos foia construcao de um complexo religioso que abarcoua igre-
ja, o mosteiro e a escola. O projeto foi realizado pelo arquiteto e professor da
Universidade de Munique, Richard Berndl (1875-1955). Com a igreja conclui-
da, Gresnicht foi convidado para o trabalho artistico.

Em 1914, desembarcou em Sao Paulo com seu ajudante. Os religio-
sos pretendiam retornar apos os estudos preliminares de Gresnicht, porém
com o inicio da Primeira Guerra Mundial a equipe permaneceu no pais para
execucao pratica do trabalho. Embora exista a informacao de que a igreja do
Mosteiro de Sdo Paulo foi executada por Gresnicht e seu ajudante Clement
Frischauf (1869-1944), ponderamos a possibilidade de que Lukas Reicht, do
Mosteiro de Seckau, possa ter ajudado fortuitamente.

Segundo esta declaracdo do monge beneditino e historiador Joaquim
G. de Luna havia dois ajudantes: “Para a decoracao da Igreja veio do Mosteiro
de Maredsous (Bélgica) D. Adalberto Gresnicht, formado em pintura pela Es-
cola de Beuron, o qual auxiliado por dois irmaos conversos executou as obras
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de pintura do templo” (Luna, 1947, p. 139)°.

O historiador Hubert Krins, que trabalhou como responsavel do ar-
quivo da Arquiabadia de St. Martin em Beuron, informou: “Entre estes de-
vem ser mencionados Padre Adelbert Gresnicht, Irmao Clement Freischauf
e Irmao Lukas Reicht. Em 1914, eles realizaram a decoracao pictorica de Sao
Bento em Sao Paulo” (Krins, 2007, p. 444)".

O Professor Krins nos forneceu a lista de registro de artistas da Es-
cola de Arte de Beuron pertencente ao acervo da Arquiabadia de St. Martin,
onde temos os registros dos monges que estiveram em Sao Paulo. Neste do-
cumento, consta o registro de Clement Frischauf do Mosteiro de Seckau, sob
o numero 31, e do mesmo Mosteiro, Lucas Reicht, com o niimero de registro
41; e Adelbert Gresnicht, como ntimero 38, do Mosteiro de Maredsous®. Esta
listagem, com os registros dos membros que passaram pela Escolade Arte de
Beuron, consta de 68 nomes de religiosos egressos dos diferentes mosteiros
da Congregacao de Beuron.

O pintor Lukas Reicht esteve no Mosteiro de Sdo Bento da Bahia rea-
lizando seis telas que se encontram no Refeitério e na Sala Capitular desta
casa. Nao ha informacoes precisas sobre seu percurso em nosso pais e nem
qual foi sua contribuicao nas obras de Sao Paulo. O arquivista do Mosteiro de
Sao Paulo, Joao Baptista Barbosa Neto, informou que, pelas Crénicas do Mos-
teiro 1899-1929°, pode-se verificar algumas passagens em que o religioso foi
mencionado, porém nada consta sobre o seu trabalho, em especial na igreja
paulistana.

Segundo o religioso, no dia 23 de fevereiro de 1915 anunciou-se a che-
gada deReicht em Sao Paulo e nodia 23 de setembro do mesmo ano, asua par-
tida para Sorocaba. A dltima anotacao encontrada nas Crénicas do Mosteiro
de Sao Paulo sobre Reicht foi no dia 16 de abril de 1917, que tratou do retorno
do artista para Sorocaba. Os estudos para elucidar os dados e lacunas presen-
tes nas Cronicas do Mosteiro de Sao Paulo sobre o artista beuronense Lukas
Reicht, permanecem em andamento.

Grifos nossos.

Grifos nossos.

ARQUIVO ST. MARTIN, s.d.

cronicas do mosteiro de sao paulo, 1899-1929.

© 00N O
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A Pintura de Sao Bento e de Santa Escolastica

A representacio de Sdo Bento e de sua irma Santa Escoléstica fazem
parte do repertorio visual e biografico da Ordem Beneditina, os dois religio-
sos estao sepultados no Mosteiro de Monte Cassino, na Italia. Os irmaos em
vida eram muito proximos e compartilhavam a mesma fé.

As pinturas da igreja de Sao Paulo foram realizadas por Gresnicht e
sua equipe e apresentam as tematicas: retratos de santos, pessoas da Igreja,
biografia do Patriarca, historias da Ordem Religiosa e da Biblia. A represen-
tacdo da pintura do teto [figura 3] apresenta Sao Bento ao lado de Santa Esco-
lastica, ambos portam suas vestes monasticas e estao separados pela pomba
que representa o Espirito Santo. Ambos encontram-se sentados, e discreta-
mente, se voltam para o centro da esfera em que estao inseridos. Ao centro da
imagem, temos o livro de Sdo Bento, a Regra Beneditina, que se encontra logo
abaixo da representacao do Espirito Santo. O medalhao possui inscri¢coes em
latim que fazem referéncia aos irmaos gémeos, os quais na Terra serviram a
Gléria de Deus. Existem arabescos organicos e flores que ladeiam o meda-
lhao. Embora a imagem seja simétrica, em sua proporcao volumétrica, nao é
um espelho.

A pintura foi considerada uma obra beuronense exemplar dentro da
igreja paulistana, uma referéncia as pinturas antigas e a representacéo da Es-
cola de Beuron produzida por Gresnicht°.

10 Informacao verbal do restaurador Jodo Rossi.
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Figura 3: Sao Bento e Santa Escolastica, 1914-22
Adelbert Gresnicht. Basilica de Nossa Senhora da Assuncao - Sao Paulo, Brasil

Fotografia colorida, acervo da autora, 09 nov. 2018.

A pintura parietal da Igreja de Sdo Gabriel em Praga (1895-99) [Fi-
gura 4], realizada por Peter Lenz e sua equipe, incluindo Gresnicht. Segue o
mesmo tema que Gresnicht desenvolveu para Sao Paulo, porém, com visivel
alteracdo da paleta. Nafigura 3, as cores sdo frias, e na figura 4, elas sdo quen-
tes. Gresnicht optou por tons terrosos e verdes para sua obra, enquanto Lenz
optou pelos tons vermelhos, amarelos, azuis e verdes. Na figura 4, existe uma
simetria que pode ser considerada um espelho e esta é reforcada pelo grafis-
mo que emoldura osirméaos sentados em seus tronos. Sdo Bento seguraa cruz
e a Regra; Santa Escolastica, a Pomba (Espirito Santo) e o seu “coracdo”. Estes
objetos e gestos fazem referéncia a Fé e a Disciplina, no caso de Sao Bento, e
no de sua irma, a Fé e ao Amor. Os irmaos estdo separados por uma palmeira
que divide a pinturaem dois eixos equilibrados. Ha a frontalidade daimagem,
a presenca do traco no desenho e as cores sdo expressivas, complementando
a composicao daimagem.
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Figura 4: Sdo Bento e Santa Escolastica, 1895-99
Desiderius (Peter) Lenz et al. Pintura mural. Abadia de St. Gabriel, Praga, Republica
Tcheca
Fotografia colorida, acervo de Hubert Krins, s.d.

Na figura 3, percebe-se o leve movimento provocado pelo panejamen-
to dos tecidos de ambos os santos, isso ocorre pela posicao das pernas de Sao
Bento e pela ligeira inclinacao de Santa Escolastica. Também existe uma leve
profundidade, onde as linhas convergem para a representacido do Espirito
Santo, tornando-se pontos de fuga e focal.

Lenz prezava pela simetria, quase espelho; a frontalidade e as linhas
acentuadas, provocando a valorizacdo do desenho; a apresentacio de orna-
mentos geométricos e fitomorficos; e a valorizacio da cor. Ele desprezava
a representacdo mimética da Natureza e da perspectiva na construgao das
composicoes. Por estas questoes, a representacao gresnichtiniana se distan-
cia dalenziana.

Gresnicht se explicou sobre sua producao autoral e o distanciamento
da Teoria, atestando que ele se considerava um artista beuronense “modera-
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do”. Em sua biografia, justificou-se afirmando que Lenz aplicava a Teoria por
escrito e que seus alunos faziam os esbocos dela, acrescentou também que as
plantas e os desenhos eram estabelecidos em escala muito baixa, por volta de
3 a 4 centimetros e precisavam ser ampliados para dois metros (Standaert,
2011), 0 que provocava ajustes corriqueiros.

Consideracées Finais

As pinturas da Basilica de Nossa Senhora de Assuncao, no Mosteiro de
Sao Bento em Sao Paulo, foram realizadas pelos artistas de Beuron, Adelbert
Gresnicht e por seus ajudantes: Clement Freischauf, e talvez, Lukas Reicht.
Todos os trés artistas eram egressos da Escola de Arte de Beuron. As pinturas
de Sao Paulo sao beuronenses e possuem um certo distanciamento da Teoria
de Arte desenvolvida por Lenz, portanto, assumindo um estilo proéprio.

Quanto ao uso da Teoria de Lenz, existia um distanciamento entre os
croquis lenzianos e a execucao das obras nos devidos locais, o que esclarece o
distanciamento entre teoria e pratica. O fato de Gresnicht se considerar um
artista moderado, aponta paraa analise de que sua obra possua proximidades
com a arte Nazarena, que foi a origem artistica das obras religiosas de Lenz e
Wiiger. Wuiger foi o intérprete da Teoria Lenziana que mais tempo permane-
ceu junto ao grupo em Roma.
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A devocao antoniana do Kongo no Brasil: um indicio
da ideia de uma nacao africana crista

The Antonian devotion of Kongo in Brazil: an
indication of the idea of a Christian African nation

Joyce Farias?

Resumo

Esta proposta é um recorte das pesquisas realizadas na tese em andamento
A sobrevivéncia de um canone: as esculturas africanas de santos-amuletos no
territério paulista. A devocao antoniana no Kongo nasceu em circunstancia
do desenvolvimento do cristianismo nessa regiao que ganhou forma a partir
do encontro prolongado entre o pensamento religioso, as formas visuais e os
sistemas politicos da Africa Central e da Europa (particularmente Portugal)
a partir do final do século XV. Dois séculos depois, uma das figuras historicas
mais significativas relacionadas a essa devocao foi Dona Beatriz Kimpa Vita
(1684 - 1706), uma profetisa congolesa que liderou um movimento politico e
religioso denominado Antonianismo ou movimento Antoniano. Durante a li-
deranca de Kimpa Vita, o movimento Antoniano ganhou for¢a e impulsionou
a devocao antoniana como o cerne dessa identidade congolesa crista para
seus seguidores. Toda essa popularidade resultou na morte da profetisa por
crime de heresia contra a Igreja de Roma; entretanto, suas ideias sobrevive-
ram para além do Kongo. Porisso, o presente texto foca esse episodio que tor-
na a figura de Kimpa Vita um elemento-chave para se pensar, antes de tudo,
no éxito do processo de propagacio da devocao antoniana e na sobrevivéncia
de uma ideia possivel de nacéo crista difundida e adaptada pelos seus segui-
dores, que no Brasil foram submetidos ao regime de escravidao.

1 Pesquisadora do Museu Afro Brasil (Sdo Paulo - SP) e doutoranda em Historia da Arte pela
Universidade Federal de Sdo Paulo (PPGHA / EFLCH-UNIFESP), com a pesquisa A sobrevivéncia
de um cdanone: as esculturas africanas de santos-amuletos no territério paulista, sob a orientacio
da Prof.2 Dr2 Angela Brandao. E-mail: jo_fariasq@yahoo.com.br; ORCID: 0000-0003-4888-6608
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Palavras-chave: devocao antoniana; Kongo; Beatriz Kimpa Vita; santos-amu-
letos; Vale do Paraiba.

Abstract

This proposal is an insection of the research carried out in the ongoing the-
sis The survival of a canon: the African sculptures of saints-amulets in sao
Paulo, under the guidance of Prof. Dr. Angela Brandao (Graduate Program in
Art History - UNIFESP). Antonian devotion in Kongo was born in the circum-
stance of the development of Christianity in this region that took shape from
the prolonged encounter between religious thought, the visual forms and the
political systems of Central Africa and Europe (particularly Portugal) from
the end of the 15th century. it was Dona Beatriz Kimpa Vita (1684-1706), a
Congolese prophesy who led a political and religious movement called An-
tonianism or the Antonian movement. During Kimpa Vita’s leadership, the
Antonian movement gained strength and boosted Antonian devotion as the
core of this Congolese Christian identity to its followers. All this populari-
ty resulted in the death of the prophesy for the crime of heresy against the
Church of Rome, however, her ideas survived beyond the Kongo. Therefore,
this text focuses on this episode that makes the figure of Kimpa Vita a key
element to think, first of all, of the success of the process of propagation of
Antonian devotion and the survival of a possible idea of a Christian nation
disseminated and adapted by its followers, who in Brazil were subjected to
the regime of slavery.

Keywords: Antonian devotion; Kongo; Beatriz Kimpa Vita; saints-amulets;
Paraiba Vale.

Kimpa Vita s6 adquiriu a importéncia maxima que chegou a ter ap6s retornar
do “mundo dos mortos”, para onde ia e de onde vinha semanalmente. Mas ia
e vinha como Santo Antonio, na verdade. Quando voltou de vez a ser Kimpa
Vita, “a Santo Antonio congolesa” perdeu tudo, inclusive a vida. Bernardo da
Gallo, o capuchinho que a interrogou, registrou que, ao morrer na fogueira, “a
pobre Santo Ant6nio” nao ressuscitaria jamais. Mas, fiel aos acontecimentos,
registrou também que os “antonianos” recolheram os fragmentos de seus os-
sos, guardados como se reliquias fossem, e espalharam que Beatriz nao havia
desaparecido sendo sob uma de suas multiplas formas. (VAINFAS; SOUZA,
1998, p.112)
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O trecho acima é de autoria dos historiadores brasileiros Ronaldo
Vainfas e Marina Mello de Souza, que relata o desfecho tragico da jornada de
uma jovem profetisa no antigo reino do Kongo?, naregido da Africa central. O
caso daprofetisa mencionada, Kimpa Vita, revela um cenario de tensoes poli-
ticas e culturais que culminaram na condenacio da jovem a fogueira em 1706
por crime de heresia contra aIgreja de Roma. Mas esse episodionao era o fim
da revolucdo que Kimpa Vita iniciou, como aludem Vainfas e Souza (1998),
mas talvez o inicio de uma nova narrativa da sobrevida de ideias que resisti-
ram, de alguma forma, a violéncia de tempos pregressos.

O legado de Kimpa Vita ainda necessita de investigacdes que possam
ampliar o diagnoéstico da influéncia que essa jovem teve para seus contem-
poraneos e nas geracoes futuras. Porque Kimpa Vita foi uma das figuras his-
toricas emblematicas da nova conjuntura de identidade reinol do Kongo, a
partir de sua conversao ao catolicismo no final do século XV. A conversao do
Kongo passa longe de uma leitura de unidade e alinhamento entre culturas e
politicas tao distintas. No entanto, ndo deixa de ser interessante que, no co-
meco da era moderna, um reino centro-africano e a Cristandade de origem
europeia estabeleceram dindmicas dialéticas para a construcao dessa “iden-
tidade crista”.

No periodo da histéria de Kimpa Vita, o Kongo tinha cerca de dois
séculos que havia se tornado cristdo. Desde entdo, foram sucessoes de epi-
sodios violentos com disputas pelo trono dos congoleses, um intenso fluxo
de imigrantes europeus, pressoes politicas internas e externas, conflitos e
guerras entre as provincias e as fronteiras do reino. Como resultado, o Kongo
de Kimpa Vita vivianum estado de fragmentacéo e ela surgiu, nesse contexto,
com um movimento politico e também religioso que se propunha capaz de
unificar o reino e dar o caminho de entendimento do que era ser cristo atra-
vés das orientacoes do seu guia espiritual, Santo Anténio.

2 Kongo com “K” e nao Congo com “C” é utilizado para distinguir a civilizacado do Kongo e o
povo Bakongo da entidade colonial chamada Congo Belga (atualmente Republica Democratica
do Congo) e da atual Republica do Congo (também conhecida como Congo-Brazzaville), que in-
cluem numerosos povos nao Kongo. Tradicionalmente a civilizacao Kongo abrange o moderno
Baixo-Zaire (atualmente Congo Central) e os territorios vizinhos na moderna Cabinda, o Congo-
Brazzaville, o Gabao e o nortede Angola. Os povos Punu (do Gabao), Teke (do Congo-Brazzaville),
Suku e o Yaka (da area do rio Kwango, a leste na Reptblica Democratica do Congo) e alguns dos
grupos étnicos do norte de Angola partilham conceitos culturais e religiosos fundamentais com
o povo Bakongo (THOMPSON, 2011, p.108).
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Por essa perspectiva, o recorte deste texto tenta recuperar o periodo
histdrico-cultural da profetisa Kimpa Vita, buscando informacdes que per-
mitem aproximar sua historia com a aparente sobrevivéncia de suas ideias
no Brasil. Essa relacao s6 é possivel na identificacao da devocao antoniana
entre os escravizados no Brasil. Especificamente, focaremos no Vale do Pa-
raiba® que recebeu no século XIX levas significativas de centro-africanos da
regido do Kongo ou de regides circunvizinhas. Essa devoc¢ao, que ocorreu no
Vale, estava atrelada a producao de esculturas alcunhadas de santos-amule-
tos, majoritariamente pecas cuja representacao iconografica é Santo Anto-
nio. Essas pequeninas pecas sao os documentos mais contundentes sobre a
possivel ligacao da presen¢a do movimento de Kimpa Vita no Brasil, mas nao
sd0 0s Unicos.

Os santos-amuletos no Vale do Paraiba e suas historiografias

A producéao de esculturas de santos-amuletos de Santo Antonio, na
historiografia de arte brasileira*, foi e vem sendo interpretada como de ori-
gem africana. Estudos e apontamentos sobre essas pecas existem desde 1950,
mas se ignorou o potencial de reflexoes ao se considerar as origens africanas
dessas esculturas e como um possivel canone atrelado nao s6 aos conceitos
estéticos, mas também aos religiosos, sobreviveu em terras brasileiras (Fa-
rias, 2022).

Essas pecas foram recolhidas em diferentes cidades paulistas que
abrangem o Vale e, sumariamente foram relacionadas a devocao de escraviza-
dos daregido paulistado Vale durante oséculo XIX. E fato que adificuldade de
tecer informacoes capazes de validar tal “sobrevivéncia” de um canone afri-
cano recai sobre o contexto historico da escravidaono Vale do Paraiba, que no
século XIX se expandiu como uma regiao de grandes lavouras, caracteristica
que dificulta a investigacao dessa producéio de africanos pelo viés artistico/
religioso, sobrando poucas pistas além das proprias esculturas e o local de
onde foram recolhidas.

3 0 Vale do Paraiba esta localizado entre os estados brasileiros de Sao Paulo, Minas Gerais e Rio
de Janeiro. No entanto, a producao de santos-amuletos compreende, quase que em absoluto, a
regiao paulista do Vale.

4 Também conhecidas como esculturas de n6 de pinho. Porém, também sio feitas de osso e
chumbo e ha raras pecas feitas da planta Arruda.
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S6 a partir da década de 1990 a abordagem sobre essas esculturas ob-
teve contornos mais precisos sobre sua origem. Esses estudos nao se deram
na area de Historia da Arte e sim no campo da Historia, e estavam atrelados
as investigacoes dos recenseamentos da populacao escravizada no Vale do
Paraiba, possibilitando as identificacoes das origens étnicas e regionais dos
escravizados africanos, o que deu condicoes de ampliar as esferas das dina-
micas culturais e sociais que envolviam esses individuos.

A hipétese de que essa producao no Brasil tenha sido iniciada por in-
dividuos do Kongo baseia-se nas pesquisas de historiadores do antigo reino
africano, as quais serao abordadas no decorrer deste texto. Essas referéncias,
na conjuntura da pesquisa, complementam a propria historiografia de arte
dessa producéo, que desde 1950 avancou muito pouco em termos de contex-
tualizacao historica. Justamente porque os textos de investigacao artistica,
quase todos, apresentam argumentos para afirmar essa origem africana, mas
néo detectavel. Por isso, essa historiografia de arte concentra-se em anéalises
formais, na tentativa de apontar uma concepcao africana no esquematis-
mo das pecas, mesmo que seja algo bem generalista. Obviamente, aspectos
formais nao invalidam o conhecimento desenvolvido sobre essas pecas. No
entanto, a lacuna nao preenchida sobre o contexto historico-cultural da pro-
ducao é um problema que dificulta sua compreensao no territorio brasileiro.

Nesse ponto, € preciso considerar que a producio artistica africana
no Brasil ou em qualquer outro territorio nao africano nao pode ser lida ape-
nas na chave de historiografias com narrativas classificatérias da producao
artistica, consolidando um entendimento cronolégico, evolutivo e ocidentali-
zado. Todavia, também deve ser cautelosa a aproximacao dessa pesquisa com
o campo da Historia, pois nao é possivel ler producées artisticas como do-
cumentos comprobatoérios de um periodo historico. Além disso, uma produ-
cao africana no Brasil escravocrata requer considerar uma perspectiva além
do territorio do Vale do Paraiba: é preciso reconhecer que essa producio é
atravessada pela migracao forcada de africanos pelo planeta, o que mudou a
perspectiva de mundo desses individuos. E obviamente, producoes nascidas
desses contextos carregam as mudancas provocadas por tais deslocamentos.

Desse modo, para buscar uma linha ténue entre essas duas vias de
referéncias, é importante considerar que a transladacao de individuos es-
cravizados coloca desafios de circulacao, de fronteiras e, acima de tudo, de
compreensao da histéria da diaspora africana nos periodos da dita escravi-
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dao negra. Porque essa historia, ou melhor, historias diasporicas, nao sao
precisas, nao possuem cronologias enredadas de informacoes tao solidas. Ha
sempre lacunas, mas também existem os indicios que permitem tecer ou-
tras perspectivas historiograficas. A proposta aqui apresentada é uma dessas
perspectivas, considerando a sobrevivéncia do culto de Santo Ant6nio entre
os escravizados, numa tentativa de resgaste da dimensao historico-cultural
dessas pequenas esculturas encontradas no Brasil.

0 Santo Antonio do Kongo, Dona Beatriz Kimpa Vita

Segundo o historiador angolano Patricio Batsikama (2021), depois da
chegada do portugués Diogo Cao ao Kongo em 1482, verificaram-se muitas
viagens subsequentes do Kongo para Portugal ou Portugal para o Kongo, en-
tre 1484 e 1491. A religido e a politica foram os dois dominios de colaboracgao
discutidos e aparentemente aprovados entre ambos os lados. Por isso, antes
do batismo do primeiro rei do Kongo, o Nzinga Nkuwu (ou D. Jodo I do Kongo)
em 1491, esse reino ja estudava as vantagens dessa conversao para ampliar
sua atuacao politica e comercial no territorio que podemos denominar mun-
do Atlantico. Esse foi um processo de mudancas profundas e resultou tam-
bém numa experiéncia muito particular do Kongo.

Segundo a historiadora da arte estadunidense Cécile Fromont (2017),
a conversao do Kongo foi algo historicamente excepcional porque inaugurou
uma nova era na histéria da Africa centro-ocidental, que seria melhor com-
preendida na atuacio desse reino no comércio, na politica e na religido do
inicio da era moderna do mundo Atlantico e cristdo. E importante ressaltar
que o Kongo permaneceu independente durante o periodo inicial da moder-
nidade, sem sofrer os resultados da dominacéo colonial europeia, ainda que
impactado em todos os niveis de sua organizacao politica e social pelos efei-
tos do comeércio de escravizados.

Avancando no tempo, no final do século XVII e comec¢o do século
XVIII, periodo em que Dona Beatriz Kimpa Vita viveu, podemos afirmar que
o Kongo vivia dividido em cidades-estados (provincias), em um sistema anar-
quico que dificultava a organizacao do reino. A pauta sobre uma reunificacao
sob 0o manto de uma s6 corte (obviamente crista) era encarada como o cami-
nho mais seguro de uma restruturacao econémica que permitisse ao Kongo
sobreviver em paz e prosperidade. Porisso, o reino se declarava politicamen-
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te cristdo, mas nao se pode dizer que o modo de vida era regrado pelo cato-
licismo. Por exemplo, nos centros urbanos predominava o catolicismo, mas
nas aldeias periféricas persistia a religido local. Segundo Batsikama (2021),
a situacao era cidade versus aldeia, pois haviam dois discursos sociais: (a)
“cidade que comanda” utilizava as linguagens socioculturais de pressao aos
governados; (b) “aldeia que deveria obedecer” resistia pela afirmacao identi-
taria cujas linguagens mantinham uma oposicao social ampla.

Dona Beatriz Kimpa Vita nasceu em 1684, na cidade congolesa de
Kinbagu, advinda de familia abastada. O nome, que lhe foi dado por seus pais,
demonstra a adocao de nomes portugueses no Kongo, algo que era comum
nas cidades mais influenciadas pelo catolicismo. No entanto, a doacio por
este costume nao se limitava as classes mais abastadas: mesmo os plebeus
tinham ostitulos “Dom” (para homens) e “Dona” (para mulheres), os quais em
Portugal foram usualmente reservados a nobreza.

O historiador estadunidense John K.Thornton, em 1998, apresentou
a pesquisa The Saint Kongolese: Dona Beatriz Kimpa Vita and the Antonian
Moviment, 1684 1706. O livro descreve o movimento cristao liderado por Kim-
pa Vita no reino do Kongo, revelando que ele foi tao religioso quanto politico.
O movimento ficou conhecido como Antonianismo e tinha como objetivos
gerais acabar com uma guerra civil de longa duracéio e reestabelecer uma
monarquia quebrada. Todavia, a historia da lider do Antonianismo foi breve
e abruptamente interrompida. Talvez por isso as implicagdes desse episodio
para a histéria do Kongo e o trafico de congoleses escravizados nas Américas
nao foram tao exploradas ou vistas sob uma 6ptica ampliada de seus resulta-
dos em um territorio como o Brasil, por exemplo.

Cabe ressaltar que a histéria do reino do Kongo e do trafico de es-
cravizados entre o século XVI e XVII mantiveram-se alinhadas por conta de
uma intensa relagao das elites congolesas com os europeus, expressivamente
missionarios catolicos e mercadores de escravizados. Segundo o historiador
brasileiro Thiago C. Sapede (2014, p.66), nesse periodo a politica do Kongo
foi marcada pela forte centralizacido de poder, pelo incentivo na adocio do
cristianismo e de outras caracteristicas culturais europeias e, na economia,
por intenso trafico de escravizados com os mercadores portugueses, numa
parceria comercial muito solida entre Portugal e Kongo.

Entretanto, em meados do século XVII se instaurou uma crise politi-
ca nessa relacao. Os motivos variavam de conflitos entre rivais de provincias
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congolesas, guerras civis, disputas comerciais, conflitos de interesses com os
portugueses, entre outros aspectos que contribuiram para uma fragmenta-
¢do do comércio de escravizados no Kongo. Entdo, da segunda metade do sé-
culo XVII para o XVIII, o comércio nio era mais tdo centralizado: agora havia
membros das elites das provincias controlando rotas, assim como mercado-
res holandeses®, ingleses e franceses, feiras e caravanas, onde o foco principal
era o comércio de escravizados (Sapede, 2014, p. 66-80).

Segundo Thornton (1998), 0 Antonianismo pode ser visto como um
movimento popular dirigido contra o trafico de escravizados na Africa na
época da exportacao desses individuos. No entanto, Kimpa Vita e seus segui-
dores pautavam que a situacio de guerra civil, que ocorria desde o final do
século XVII no Kongo, gerou muitos problemas além do comércio de escravi-
zados. Desse modo, suas criticas tinham foco principal na intransigéncia da
elite do Kongo e a auséncia de controle popular sob governantes.

O periodo de vigéncia do movimento Antoniano, entre 1704. — 1706,
foi um dos mais bem documentados na histéria do antigo Kongo, o qual pro-
vavelmente foi também o reino mais bem descrito da Africa Atlantica nesse
periodo. Essa documentacao é resultado da presenca de missionarios capu-
chinhos italianos na parte oriental do Kongo, que desenvolveram uma pro-
ducao de longos e detalhados diarios a partir de suas vivéncias e funcdes no
reino centro-africano.

O texto a seguir faz parte do conjunto dessas fontes dos religiosos.
Chama-se Salve Antoniana, hino/discurso do movimento Antoniano. Escrito
por Kimpa Vita, esse texto era uma interpretacdo muito original da oracao
mariana Salve Rainha. Mas pelo teor de seu contetido podemos imaginar o
desconforto das ordens religiosas, sobretudo dos franciscanos capuchinhos
que estavam em posicoes politicas muito proximas das liderancas das cida-
des do Kongo.

5 Um dos conflitos mais significativos que marca o fim da relacdo amena dos primeiros séculos
do Kongo cristdo com Portugal ocorreu durante oreinado dorei D. Garcia IT do Kongo (1615-1660).
Na época, além dos conflitos internos, havia uma forte pressio por parte dos portugueses que,
apods areconquista de Angola (1648) contra os holandeses, passaram a hostilizar o reino do Kongo
através da presenca de militares nos territorios vizinhos, principalmente aqueles que na época
apoiavam os holandeses que ameacavam os dominios de Portugal na Africa. Toda essa tensdo
culminou na guerra de Ambuila em 1665, na qual o exército do Kongo foi derrotado pelos portu-
gueses, resultando na morte de centenas de congueses, incluindo o atual rei do Kongo na época,
D. Anténio I (c. 1617 - 1665). Vide Sapede, 2014, p. 60-88.
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Salve, vocé diz e vocé nao sabe por qué. Salve, vocé recita e vocé nao sabe por
qué. Salve, vocé bate e vocé ndo sabe por qué. Deus quer a intencao, é aintencao
que Deus quer. O casamento nio serve a nada, é a intencdo que Deus quer. O
batismo néo serve a nada, € a intencio que Deus quer. A confissao néo serve a
nada, é a intencdo que Deus quer. A oracdo nao serve a nada, é a intencao que
Deus quer. Boas obras nédo servem a nada, é a intencao que Deus quer.

A Mae com o filho de joelhos. Se nao houvesse Santo Antonio, o que teriam
feito? Santo Antdnio é o misericordioso. Santo Antdnio é nosso remédio. San-
to Antonio € o restaurador do reino de Kongo. Santo Antdnio é o consolador
do reino dos céus. Santo Antonio é a porta para o céu. Santo Ant6énio tem as
chaves do Céu. Santo Antdnio esta acima dos Anjos e da Virgem Maria. Santo
Antodnio é o segundo Deus... (THORNTON, 1998, p. 215-216)°

O texto original era em kikongo, idioma nativo do Kongo. A primei-
ra traducao foi em italiano, nos manuscritos de Bernardo da Gallo, em 17107,
franciscano contemporianeo a Kimpa Vita e um dos seus algozes..

Kimpa Vita era muito jovem quando se tornou a lider de um movi-
mento que comecgou a incomodar as autoridades religiosas e politicas do
reino. Isso é um aspecto muito atipico, pois ao contrario de outras profeti-
sas que existiram no Kongo, Kimpa Vita rapidamente personificou-se como
uma figura poderosa e ameacadora para os costumes estabelecidos no reino
cristdo. Ela se dizia inspirada por Santo Antonio, tendo ela propria adotado o
nome do santo, pois afirmava que ele havia reencarnado em seu corpo e que
a orientava dar os caminhos para a reestruturacao do Kongo através de seus
exemplos. Obviamente, isso foi um dos gatilhos que alertava o perigo desse
movimento, na ameacga ou contrariamento de um conjunto de regras morais
e religiosas.

O movimento antoniano, com sua lider possuida e sua ideologia, soa-
va como uma afronta ou como muito deslocado das concepcoes cristas dos
missionarios religiosos. Mas néo para os congoleses que estavam familiariza-
dos com essa simbiose religiosa. Esse aspecto nos espacos de convivéncia do

6 Traducao nossa.

7 Bernardo da Gallo nasceu em Gallo Matese, uma comuna italiana da regiao da Campania,
atualmente, na provincia de Caserta. Entrou para a Ordem dos Franciscanos Capuchinhos em c.
1680, foi missionario no Kongo e Angola e faleceu no Kongo em 1717. A principal fonte para o es-
tudo do antonianismo é a publicacio de sua autoria "Relazione dell'ultime Guerre civili del Regno
di Congo; della Battaglia data dal Re D. Pietro Quarto; e della vittoria de lui ottenuta contro i Rebelli.
si fingeva S. Antonio, felicemente superato colla di quella," 17 de outubro de 1710.
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Kongo cristao, para a historiadora da arte Cécile Fromont (2017), explica-se
pela definicao de “espacos de correlacao” do cristianismo desse reino.

O cristianismo do Congo ganhou forma a partir do encontro prolongado en-
tre pensamento religioso, as formas visuais e os sistemas politicos da Africa
central e da Europa. Um encontro que ocorreu no escopo de um conjunto de
objetos culturais - narrativas, ilustracoes, performances - que constituiram o
que chamo no universo mais amplo da minha pesquisa de espacos de correla-
cdo. Da maneira que os enxergo, os espacos de correlacao oferecem um terre-
no comum onde agentes culturais podem trazer ideias pertencentes a campos
radicalmente diferentes, confronta-las e possivelmente converté-lasem partes
inter-relacionadas de uma nova teia de significados. (FROMONT, 2017, p.36).

Essa construcao de novos significados do cristianismo do Kongo é re-
sultado do esforco de dialogos entre Kongo, Portugal e a Igreja de Roma. No
entanto, o caso de Kimpa Vita alertava os religiosos europeus para os proble-
mas dos limites de interpretacoes e da liberdade de dar novos significados de
ser cristao. Vejamos o relato do Frade Bernardo da Gallo:

Em agosto de 1704, Dona Beatriz Kimpa Vita, uma congolesa de vinte anos, ja-
zia mortalmente doente em sua cama. Por sete dias ela esteve doente. O suor
escorria de seu corpo febril e visoes selvagens brilhavam em sua cabeca. Ela sa-
bia agora que estava morrendo. Entéo, de repente, ela ficou calma e uma visao
clara apareceu para ela. Era um homem vestido com o habito simples de capuz
azul de monge capuchinho, tio real que parecia estar na sala com ela. Ela se
virou para ele, paralisada. “Eu sou Santo Anténio, filho primogénito da Fé e
de Sao Francisco”, disse a ela, “fui enviado por Deus a sua cabeca para pregar
ao povo. Vocé deve levar adiante a restauracao do Reino do Kongo, e vocé deve
dizer a todos que o ameacam que terriveis puni¢cdes de Deus os aguardam. Ele
disse aela que ha muito tempo tentava ajudar o Kongo, indo de uma provincia a
outra. “Primeiro tinha entrado na cabeca de uma mulher que estava em Nseto,
mas tive de sair porque as pessoas de la ndo me receberam bem. Depois sai de
Nseto e fui para o Soyo onde entrei na cabeca de um velho. Mas havia um reve-
rendo padre por 14, e as pessoas queriam me bater, entdo eu fugi novamente.
Entéo fui para Bula, e novamente, a mesma coisa aconteceu. Estou tentando
mais uma vez, desta vez em Kibangu, e escolhi vocé para fazerisso.” Com essas
palavras, a visdo da santa se moveu em sua direcdo, entrou em sua cabeca e
se fundiu com ela. Ela sentiu-se recuperada. Sua forca voltou. Na verdade, ela
se sentia com uma saade vibrante, forte e de bom humor. Ela se levantou da
cama, decidida a completar a missao. Beatriz fora possuida por Santo Antdnio.
(GALLO apud THORNTONThornton, 1998, p.10-11)

De acordo com Batsikama (2012), Bernardo da Gallo era uma espé-
cie de adversario de Kimpa Vita e isso era conhecido por todos. Ocorreram
varios episodios em que os dois debateram em puiblico ou em privado sobre
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a religido oficial do Kongo. Kimpa Vita saiu vitoriosa em todos os embates,
mostrando ao frade italiano e aos espectadores desses confrontos que a jo-
vem congolesa dominava a doutrina crista mais do que o religioso.

Kimpa Vita profetizou uma verdadeira igreja antoniana, uma nova
perspectiva da identidade e da politica do Kongo, algo radicalmente subver-
tido para alguns nobres e principalmente para os religiosos que representa-
vam a Igreja de Roma. Segundo os historiadores brasileiros Ronaldo Vainfas
e Marina de Mello e Souza (1998), a profetisa congolesa despertou a ira dos
capuchinhos, das faccdes da nobreza adversaria do movimento e dos pos-
tulantes do poder real. O proprio rei do Kongo dessa época, D.Pedro IV?, era
cauteloso e hesitante em reprimir o movimento; todavia, acabou cedendo as
pressoes dos capuchinhos italianos, ordenando a prisao da profetisa. O mo-
vimento foi violentamente suprimido por autoridades religiosas e politicas
do reino e Kimpa Vita foi presa, arguida pelo capuchinho Bernardo da Gallo e
sentenciada a morte na fogueira como herege da Igreja de Roma. A sentenca
foi executada em 1706 na capital do reino, Mbanza Kongo, mas antes disso, ela
atraiu milhares de pessoas que aderiram ao movimento antoniano.

A sobrevivéncia de Kimpa Vita: indicios do Antonianismo no Brasil

De acordo com Thornton (1998), apds a morte de Kimpa, seus se-
guidores foram castigados, condenados a morte ou escravizados. Aqueles
escravizados foram enviados para diferentes regidoes das Américas, mas o
movimento nao se extinguiu por completo. Nesse processo de pés-morte de
Kimpa Vita, a devocao por parte dos antonianos comecou a adquirir outras
caracteristicas ou sofreu adaptacoes a partir de um processo forcado pela
didspora desses individuos. Nao necessariamente essas formas se limitam
a producao escultorica dos santos-amuletos apresentados anteriormente. A
possivel continuidade de uma ideologia adquiria diferentes contornos con-
forme os deslocamentos causados pela escravidao, os quais tornavam incerta
a preservacao das identidades culturais dos individuos escravizados.

8 OreiD. Pedro IV do Kongo governou entre 1695 e 1709. Uma das figuras histéricas mais im-
portantes da historia do Kongo cristao, foi o monarca responsavel em liquidar a anarquia em
que o Kongo se encontrava desde meados do século XVII, sendo considerado o rei responsavel
pela unificacdo do reino sob o manto de uma sé corte, o que permitiu reestruturar as condicoes
econdmicas do Kongo no comércio interno e externo.
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Como mencionado anteriormente, o comércio de escravizados sem-
pre esteve em atividade desde que o Kongo se converteu cristao. Todavia, en-
tre a historia de Kimpa Vita no comeco do século XVIII e o surgimento das
pequenas esculturas no Vale do Paraiba no Brasil, ha um espaco temporal de
quase um século e meio. Ou seja, as esculturas do Vale do Paraiba foram pro-
duzidas muito depois da morte de Kimpa Vita. Mas se o movimento cresceu
para além de sua presenca e atingiu outros territorios, é possivel que o An-
tonianismo tenha continuado no Kongo e que seus membros foram escravi-
zados e enviados para as areas de lavoura no Vale. Essa afirmacao se baseia
nos estudos sobre os supracitados recenseamentos da populacio escravizada
dessa regiao®.

O Vale do Paraiba tornou-se uma poténcia da economia cafeeira em
decorréncia das transformacoes do cenario da economia mundial. Isso tem
relacdo com a Revolucio Haitiana de 1791 a 1804, que resultou na abolicdo da
escravatura e na independéncia da ilha de Sao Domingos, até entao territorio
colonizado pela Franca. Os franceses perderam sua col6nia mais lucrativa,
despencando sumariamente do topo que ocupavam na economia cafeeira no
mundo, modificando radicalmente o cenario das producoes de lavouras. Mas
o0 episodio da revolucao também acenava para mudancas profundas nos sis-
temas coloniais espalhados nas Américas (Marquese; Tomich, 2009).

Na contramao dessas mudancas, o Brasilinvestiu no trabalho escravo
e quando se tornou império em 1822, o Vale do Paraiba estruturava-se para se
tornar anova grande poténcia cafeeira, nao s6 da nacao, mas do mundo (Mar-
quese; Tomich, 2009). Em 1850, com a proibicao do trafico, o individuo escra-
vizado se tornou mais caro; mesmo assim, a regido do Vale, com os senhores
de café que nutriam a economia do pais, investiu, mesmo que de forma ilegal,
no trafico de africanos. E nessa conjuntura de fatos que os recenseamentos
da populacao escravizada da regido apontam para uma presenca expressiva
de centro-africanos nas lavouras paulistas e uma parcela desses individuos

9 As referéncias de estudos de recenseamentos foram: KLEIN, Hebert S.; LUNA, Francisco
Vidal. Economia da Sociedade e Economia Escravista de Sdo Paulo, de 1750 a 1850, 2005;
HEYWOOD, Linda M. (org.). Diaspora negra no Brasil; LUNA, Francisco Vidal. Sdo Paulo: popula-
¢do, atividades e posse de escravos em vinte e cinco localidades (1777-1829), 1998; MARCONDES,
Renato Leite. A pequena e média propriedade na grande lavoura cafeeira do vale do Paraiba
paulista, 1998; SLENES, Robert W. A formagdo da familia escrava nas regides de grande la-
voura do Sudeste: Campinas um caso paradigmatico no século XIX. Populagdo e Familia, 1998.
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era do Kongo.

Apenas para exemplificar as pistas da identificacao desses congole-
ses, o historiador estadunidense Robert Slenes (1992;1998;2008) desenvolveu
varios estudos sobre a populacao escravizada do Vale do Paraiba, validando
a presenca de centro-africanos e destacando individuos oriundos do antigo
reino do Kongo ou de regides sob sua jurisdicao. O interessante dos estudos
de Slenes sao os dados referentes ao movimento Antoniano, rememorando
Kimpa Vita:

No desmembrado Reino do Kéngo em 1704-1706, uma profetisa chamada Bea-
triz Kimpa Vita reuniu um notavel séquito popular. Representando-se como
tendo morrido e renascida como Santo Antonio, Kimpa Vita prometeu reunir o
Reino, oficialmente cristao desde 1491, para acabar com a violéncia constante
e os ataques de escravos que o assolaram por décadas. [...] No Brasil, um século
e meio depois, numa época de intenso trafico de escravos da Africa Central,
especialmente da area da cultura Kongo, ocorreram eventos semelhantes. Nas
provincias do Rio de Janeiro e de Sao Paulo em 1848 e 1854 movimentos politi-
co-religiosos entre escravos da plantacio - o anterior subjacente a um grande
plano de rebelido - também invocaram Santo Antonio, ao tomar a forma de
cultos comunitarios [...]*°. (SLENES, 2008, p.209)

Outra mencao dada por Slenes (1992) sobre os antonianos do Kongo
no Vale do Paraiba é o relato de uma tentativa de insurreicao em 1847 na ci-
dade de Vassouras (na parte do Vale que pertence ao Rio de Janeiro). O relato
original de 1852 revela de forma categorica se tratar de antonianos. O caso
da insurreicao foi documentado pelo Desembargador Alexandre Joaquim de
Siqueira, contemporéaneo ao fato narrado. Esse texto faz parte de um com-
pilado de artigos sobre a historia da cidade de Vassouras, elaborado para o
Instituto Geografico e Histérico do Brasil:

A tentativa de insurreicao geral dos escravos do municipio, em 1847, um acaso
feliz fez descobrir a tenebrosa maquinacao. Verificou-se pelo processo que en-
tao formou, que haviauma associagao secreta dosescravos [...] A sociedade era
de natureza mistica, porque com suas aspiracoes a liberdade, votava um culto
supersticioso & imagem de Santo Ant6nio. Era ela conhecida com o nome de
UBANDA. (SIQUEIRA apud BRAGA, 1975, p.109)

De acordo com Slenes (1992), a palavra existe em Kimbundu e Um-

bundo (dialetos da Africa Central) e significa “a arte de curar, adivinhar e in-

10 Traducao nossa.
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duzir os espiritos a agirem para o bem ou para o mal”. Atualmente no Brasil,
a palavra Umbanda é a denominacao de uma religido brasileira que possui
influéncias do catolicismo, mas também de culturas africanas e indigenas.
Suas praticas concentram-se em guias espirituais que sao revelados para
seus seguidores através de incorporagoes.

A falta de informacoes de carater documental para casos como esse
configura que a ideia sobrevivente de nacio dos antonianos parece dissipar-
-se nohistérico do Vale doParaiba. Poroutro lado,analisando os pormenores,
é inegavel a relacao de proximidade desse caso da Insurreicio de 1847 com os
relatos de Bernardo da Gallo sobre o caso de Kimpa Vita em 1706. Esses indi-
cios permitem tecer uma compreensao de identidade desses individuos es-
cravizados: mesmo distante do Kongo de Kimpa Vita, o &mago do movimento
Antoniano parecia ter sido adaptado na resisténcia nas Américas, na recons-
trucdo da devocao a Santo Antdnio. Partindo desse parametro, as pistas da
presenca de “antonianos” no Vale da Paraiba colaboram na complementacao
da historiografia de arte sobre as pequeninas esculturas de santos-amuletos.

Nesse caso, a identificacao da origem desses africanos ou, pelo me-
nos, a mencao dessa origem, é uma estratégia significativa para ampliar o en-
tendimento da possibilidade de sobrevivéncia de um cinone africano, atra-
vés dadevocao antonianarelacionada aos santos-amuletos. Nao obstante seja
preciso reforcar que a similaridade possivelmente existente entre a devocao
dos antonianos no Kongo e a devo¢ao antoniana no Brasil ndo anula o espa-
co-tempo que separam as pecas produzidas no Kongo das que foram produzi-
das no Vale do Paraiba. Ocorreram mudancas com deslocamentos e rupturas,
por isso aspectos estéticos e ideoldgicos sdo elementos de transformacaes e
adaptagoes e nem sempre é possivel rastrear quando e como eles ocorreram
em territorio brasileiro.

Mesmo assim, é importante ressaltar que a figura de Kimpa Vita foi
um elemento determinante para entender que existiram diferencas de con-
cepcoes devocionais no proprio reino do Kongo. A elite do Kongo nao era uma
classe que adotou a concepcao religiosa do Antonianismo: a devogao a San-
to Antonio por parte da elite do Kongo ndo era a mesma dos simpatizantes
do movimento Antoniano, mesmo havendo sincretismos, novas formas de
representacao e novos significados. Podemos apenas afirmar que Santo An-
tonio no Kongo recebeu valores atribuidos como uma santidade de boa sor-
te ou boa fortuna. Lembrando também que os nobres do Kongo nao foram
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escravizados ou deslocados de sua terra natal, o que torna compreensivel a
aproximacao da devogao no Vale do Paraiba com os antonianos. Porém, nao
sabemos como esses antonianos sobreviveram nas regiées de lavouras.

Chegamos assim a uma questao que problematiza a pauta de identi-
dade no contexto da forcada diaspora africana - em que circunsténcias as es-
culturas encontradas no Vale do Paraiba foram produzidas no Brasil? Ainda
que sejam colocadas outras pautas de investigacdes que cerquem essa produ-
cdo escultorica, a resposta é complexa e cheia de nds historiograficos. Porém,
o recorte aqui apresentado tentou trilhar a rota da devocado antoniana, do
Kongo ao Brasil, revelando a contrariedade das leituras generalistas sobre as
culturas africanas e alertando aimportancia de reconhecer a distincdo entre
elas, dando possibilidade de alcancar historias como a de Kimpa Vita.

E preciso olhar para Africa numa perspectiva global e possivel da era
da modernidade, pois, ao contrario, pouco se avanca no conhecimento da
existéncia de uma elite congolesa alfabetizada em portugués, que se vestia
parcialmente em trajes europeus e que possuia uma producao artistica cris-
ta muito singular, nomes portugueses e catolicismo professo. Esses aspectos
parecem deslocar-se de alguma forma da imagem pré-colonial instituida da
Africa. Apesar dessa imagem, o Kongo foi um importante colaborador para
a formacao cultural das populacoes das Américas no periodo colonial e seus
desdobramentos. Nao se tratam de historias de passividade em conversoes
ou conivéncia de traficos humanos, mas de muitas formas de constituir so-
brevivéncias, porque o Kongo também foi acamado pela forca da violéncia co-
lonial e resistiu, de alguma forma, seja ela ideoldgica, religiosa e/ou artistica.
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Modelos de Representacion: el Afromestizo en
Pinturas de Batalla en el Chile de Mediados del
Siglo XIX!

Models of Representation: the Afromestizo in Battle
Paintings in Chile in The Mid-XIX Century

Jaime Cuevas Pérez?

Resumen

Esta investigacion se centra en el analisis de pinturas de batallas por la inde-
pendencia de Chile inscritas en los relatos de la constitucion de lo nacional
de mediados del siglo XIX, obras que nos permitiran reflexionar no sélo sobre
los modelos de representacion de la negritud y del afromestizo en cuanto al
lugar asignado socialmente, sino que también analizar su modo de represen-
tacion en la produccion plastica local. Vale decir, develando el tratamiento
figurativo y el sustrato ideoldgico que lo sustenta en un contexto de construc-
cion de nacion. Si bien es posible reconocer sujetos afromestizos en repre-
sentaciones visuales de tipos y costumbres que retratan el sistema de vida co-
tidiano durante el siglo XVIII y la primera mitad del siglo XIX, aqui situamos
la investigacion en aquellas representaciones visuales que responden o (re)
producen una voluntad publica y nacional(ista) en cuanto a aquello que se
representa. Esdecir, obras que, por medio de su circulacion e inseripcion, de-
vienen imagenes pedagogicas e ideoldgicas cuya funcion discursiva promue-
ven la elaboracion de imaginarios y memorias nacionales para el incipiente

1 La presente investigacion surge a partir del articulo de tesis para la obtencion del grado
de Magister en Historia del Arte en la Universidad Adolfo Ibafiez defendida en julio de 2017.
Agradezco a Gloria Cortés Aliaga por la direccion de esta investigacion, sus innumerables con-
sejos y el constante apoyo durante todo el proceso. También agradezco a Fernando Guzman,
Marcela Drieny Juan Manuel Martinez por sus recomendacionesy agudos comentarios a favor de
la investigacion. Lasomisiones y falencias del articulo son de absoluta responsabilidad del autor.
2 Museo Nacional de Bellas Artes de Chile . Magister en Historia del Arte, Universidad Adolfo
Ibanez. Universidad de Chile. E-mail: jaime.cuevas@mnba.gob.cl ORCID: 0000-0002-2563-6676
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estado chileno. Por medio de las obras visuales presentadas en esta ocasion,
es posible insinuar ciertos problemas representacionales en términos de los
géneros pictoricos y modos de visualizacion, teniendo en consideracion el
problema del retrato, tiposy estereotipos en la configuracion delas imagenes
de la negritud.

Palabras claves: modos de representacion, escenas de batalla, nacionalismo,
independencia, afrodescencia

Abstract

This research focuses on the analysis of paintings of battles for the indepen-
dence of Chile registered in the accounts of the constitution of the national
of the mid-nineteenth century, works that will allow us to reflect not only on
the models of representation of blackness and the Afromestizo regarding the
socially assigned place, but also to analyze its mode of representation in lo-
cal plastic production. That is to say, revealing the figurative treatment and
the ideological substratum that sustainsit in a context of nation building. Al-
though it is possible to recognize Afromestizo subjects in visual representa-
tions of types and customs that portray the daily life system during the 18th
century and the first half of the 19th century, here we situate the research in
those visual representations that respond to or (re)produce a will public and
national(ism) in terms of what is represented. That is, works that, through
their circulation and inscription, become pedagogical and ideological ima-
ges whose discursive function promotes the elaboration of imaginaries and
national memories for the incipient Chilean state. Through the visual works
presented on this occasion, it is possible to insinuate certain representatio-
nal problemsin terms of pictorial genres and modes of display, taking into ac-
count the problem of portraiture, types and stereotypes in the configuration
of images of blackness.

Keywords: modes of representation, battle scenes, nationalism, indepen-
dence, afro-descent

Esta investigacion se centra en el analisis de pinturas de batallas

por laindependencia de Chile inscritas en los relatos de la constitucion de lo
nacional de mediados del siglo XIX, obras que nos permitiran reflexionar no
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s6lo sobre los modelos de representacion de la negritud y del afromestizo en
cuanto al lugar asignado socialmente, sino que también analizar su modo de
representacion en la produccion plastica local. Vale decir, develando el trata-
miento figurativo y el sustrato ideoldgico que lo sustenta en un contexto de
construccion de nacion.

Si bien es posible reconocer sujetos afromestizos en represen-
taciones visuales de tipos y costumbres que retratan el sistema de vida coti-
diano durante el siglo XVIII y la primera mitad del siglo XIX, aqui situamos
la investigacion en aquellas representaciones visuales que responden o (re)
producen una voluntad publica y nacional(ista) en cuanto a aquello que se
representa. Es decir, obras que, por medio de su circulacion e inscripcion, de-
vienen imagenes pedagogicas e ideoldgicas cuya funcion discursiva promue-
ven la elaboracion de imaginarios y memorias nacionales para el incipiente
estado chileno. Por medio de las obras visuales presentadas en esta ocasion,
es posible insinuar ciertos problemas representacionales en términos de los
géneros pictoricos y modos de visualizacion, teniendo en consideracion el
problema del retrato, tiposy estereotipos en la configuracion delas imagenes
de la negritud.

Entendemos como representaciones a aquellos fenémenos cultu-
rales que se constituyen en un tiempo y espacio especificos, fenomenos nar-
rativos (indistintamente del medio y soporte) que son posibles de ser relata-
dos. Por su parte, el historiador Bernardo Subercaseaux (2007, p. 31) afirma
que “la fuerza de las representaciones se da no por su valor de verdad, o de
correspondencia discursiva con lo real, sino por su capacidad de movilizar
acciones y de producir reconocimiento y legitimidad social”. Es decir, la vera-
cidad no determina el valor de lasrepresentaciones, sino que su capacidad de
construir y configurar la realidad, movilizar y conducir intenciones o aspira-
ciones de sujetos y sociedades, inscribiéndolas y validandolas a nivel social y
cultural.

De escenas militares: tipos, sujetos y racialidad
Como consecuencia de los diversos proyectos de construccion de
nacion, progresivamente las historias nacionales desplazaron a la historia

sagrada como fuente de inspiracion, privilegiando a los héroes patrios por
sobre los santos, siendo comprendido, tal como lo indica el historiador del
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arte Roberto Amigo (1994, p. 315), como “el marco de la intencion de instaurar
en elimaginario colectivo a los “héroes” y a sus “hechos gloriosos”, apelando a
una ensefnanzamoral que estimule el sentimiento de pertenencia ala nacion”
De esta manera, es que la dimension pedagogica de la imagen se presenta
como un elemento de valoracion para el sistema institucional del arte, espe-
cialmente en un contexto donde la construccion de las naciones y los estados
se proyectan a nivel social como una necesidad de persuasion ideoldgica.

Figura1
Batalla de Chacabuco, 1863. Oleo sobre tela

José Tomas Vandorse, Coleccion Museo Historico Nacional, Chile
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Figura 2
Batalla de Chacabuco, c. 1837. Oleo sobre tela

Juan Mauricio Rugendas, Coleccion Museo Historico Nacional, Chile

Una de las primeras pinturas identificadas fue “Batalla de Chacabu-
co” (1863) de José Tomas Vandorse y perteneciente a la