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Introduccion

El presente ensayo tiene por objetivo plantear una mirada sobre el arte
contempordneo latinoamericano teniendo como base de andlisis primordial las
pervivencias de la cultura y las expresiones barrocas, con origen en el pasado colonial,
pero que, de diversas maneras y a través de distintas vias, se fueron incorporando como
factores importantes en la cultura contempordnea del continente.

Tal como ocurrié con la conferencia dada sobre este tema en el Curso “Arte
Barroco: una vision desde las periferias iberoamericanas” llevado a cabo en La Laguna
en mayo de 2003, la realizacién de este texto implica tanto el reto de originar un
discurso diferente a otros que hemos realizado sobre el arte americano en los siglos XIX
y XX, partiendo asimismo de la idea de que no se trata de exponer resultados de una
investigacion especifica sobre el tema sino amalgamar sobre un eje de ideas una serie de
imagenes y discursos que no habiamos analizado de forma conexa con anterioridad. El
proposito es, en definitiva, advertir de un conjunto de expresiones artisticas que ponen
en evidencia algo que es una realidad: América, en muchas facetas de su vida social y
cultural continda siendo eminentemente barroca.

El fundamento sobre el cual organizaremos el texto es de cardcter secuencial y
cronolégico, donde la religiéon y “lo religioso” se alzardn como pautas de reflexion
fundamentales analizadas en la contemporaneidad. Ademas, prevalecerd en el mismo el
interés por lo conceptual y cultural, sobre los aspectos puramente técnicos que se
afladirdn solamente en funcion del discurso, para no distraer la atencion sobre lo que
consideramos el objetivo imperante.

Otro pardmetro necesario para entender estas ‘“pervivencias barrocas” serd el
ineludible tema del mestizaje y sus implicaciones culturales y artisticas que si bien han
sido objeto de estudio habitualmente comprendidos dentro de los periodos prehispdnico
y colonial, no debe soslayarse su mencién en el mundo contemporaneo. El mestizaje, la
fusion de estilos y formas de expresion, se convertirdn en el basamento para el
surgimiento de un arte propio, de notoria originalidad, cardcter que no queda
desmerecido por la existencia de componentes de proveniencia indigena o europea.

Iniciaremos el recorrido a partir de una serie de obras pertenecientes al siglo
XIX a través de las cuales veremos como se da la continuidad de “lo religioso” en una
sociedad que habia sufrido cambios de relevancia tras las luchas por la Independencia.
Analizaremos diversas realidades en el campo de la cultura y el arte que nos permitiran
trazar una serie de situaciones para comprender la presencia de lo barroco en esa
centuria.

Seguiremos luego con expresiones propias del XX, destacando entre éstas las
vinculadas al momento esencial de recuperacion del pasado colonial americano y su
patrimonio arquitecténico, y la reinterpretcion de los lenguajes de éste en obras
contempordneas. El periodo 1910-1930 asistird a un renacer de “lo barroco” americano,



en relaciéon a corrientes ideoldgicas que entendieron que este cardcter debia ser
incorporado como factor relevante en la definicién de una identidad nacional y
continental. Tras este andlisis, abordaremos la presencia de lo religioso en la pintura
contempordnea latinoamericana a través de una serie de ejemplos, incorporando a
posteriori referencias sobre el arte de la fotografia como factor revitalizador del pasado
a través de las imdgenes, muchas de ellas realizadas por fotégrafos extranjeros que
captaron a través de sus lentes una América peculiar, aun barroca, como en el XIX lo
habian hecho los artistas viajeros del romanticismo europeo.

Finalizaremos el ensayo refiriendo a ciertos cultos populares actuales, desde las
devociones cristianas, indigenas y mestizas, y sus expresiones iconograficas a través de
estampas, hasta algunas ceremonias peculiares como son las de las fiestas religiosas o el
culto a los muertos. Aspiramos en todo ello a mostrar una América pluralmente barroca
pero generosamente singular en sus manifestaciones culturales y artisticas
contemporaneas.

El siglo XIX. Canales artisticos de pervivencia barroca, entre lo culto y lo popular

Los inicios del siglo XIX estdin marcados en América por la transicion de la vida
colonial a las Independencias nacionales, dicho en otras palabras, el fin de la
dominacién hispdnica, que se extenderia hasta 1898 en el caso de Cuba y Puerto Rico.
La iconografia de esta época suele mostrar la convivencia del tema politico con lo
religioso, factor este ultimo que iria perdiendo nitidez conforme avanzaba la centuria y
las autoridades eclesidsticas y las 6rdenes religiosas fueron perdiendo poder. Podriamos
poner como ejemplos de esta confluencia temédtica a obras como la realizada a finales
del XVIII por Tomds Cabrera en la Argentina, representando el “Campamento del
Gobernador Matorras en el Chaco, en 1774 (Museo Histérico Nacional, Buenos Aires),
pintura de historia que muestra las paces realizadas entre el militar y el cacique indigena
Paykin, cuya escenificacion aparece amparada por la Virgen de la Merced, San Pedro
Nolasco y San Francisco.

De 1809 data otra interesante pintura, esta en México, obra de Patricio Sudrez de
Peredo titulada “Alegoria de las autoridades espafiolas e indigenas” (Museo Nacional
del Virreinato, INAH, México), pintada un afo antes del Grito de Dolores cuya
escenificacion incluye los escudos de ambas representaciones, la imagen de la Virgen
de Guadalupe y, debajo de ella, la de Fernando VII. Este momento estard marcado por
el paulatino paso, en la iconografia, de los “santos patronos a los padres de la Patria”
como afirmaria Alfredo Boulton; para ejemplificar esto solemos recurrir a dos imagenes
en el que el comiin denominador es la presencia de la alegoria de “América”, es decir la
imagen de la indigena emplumada con el faldellin de plumas y el carcaj de flechas,
sentada sobre el caimdn, simbolo de los rios americanos y acompafiada (a veces) por el
cuerno de la abundancia; en una de las imagenes un indigena emplumado aparece junto
a San Francisco Solano, alegorizando asi la evangelizacion franciscana en América,
pintura sobre tabla de la armadura de la porteria del convento de San Francisco de
Salvador de Bahia (Brasil) realizada por José Joaquim da Rocha en 1772, que nos fue
facilitada por Carlos Castro Brunetto, y en otra se ve a “América” junto a Simén
Bolivar, obra del colombiano Pedro José Figueroa.

El desconcierto politico y social que caracteriz6 tanto a los momentos de la
Independencia como a las vicisitudes posteriores determinaron nuevas perspectivas
dentro de las cuales el declive de la Iglesia fue un elemento también decisivo. En lo que
al culto se refiere, se produjo en un vasto sector de las capas populares lo que
denominarfamos una “seleccién” de devociones, es decir que determinados cristos,



virgenes y santos alcanzaron una fortuna en el imaginario social mientras otros no
pasaron la criba, lo cual es demostrativo de que los cultos no solamente actuaron como
imposiciones sino que fueron objeto de la eleccion del pueblo. Cultos como el de la
Guadalupana en México o el Cristo de los Temblores (“Taytacha temblores”) en el
Cuzco (Pert) son ejemplos de ello. También es interesante sefialar la adaptacion
iconografica que se hizo de ciertas imdgenes, siendo de las mds relevantes la ocurrida en
el Alto Perd con la del Apdstol Santiago: trasvasado desde Espana a América en su
caracter de “matamoros”, los espafioles lo transfiguraron en “mataindios” para adaptarlo
a la realidad que les toc6 vivir. En los afios de la Independencia la poblacién autdctona
cred, para solicitar su proteccion, la imagen del Santiago “matagodos™ o lo que es lo
mismo, ‘“mataespafioles”.

Esta dltima mencién nos alerta de una realidad que muchas veces ha sido
soslayada de las “historias” del arte americano del siglo XIX y que es la necesidad de
tener en cuenta las manifestaciones artisticas populares. Una historia que las margina
para dar solamente cabida a “lo culto”, académico, oficialista, es una vision destinada a
ser incompleta y en definitiva, carente de comprensibilidad para un periodo muy rico.
Diversos estudios, aunque no los suficientes, realizados en los dltimos lustros, estan
poniendo acertadamente el acento en estos testimonios, permitiendo un entendimiento
mds cabal del arte del continente en dicha centuria. Indudablemente, dentro de esa
necesaria lectura, parte importantisima le cabe a los llamados exvotos o ‘“retablos
populares” de larga y vigente tradicién en México aunque también en otros paises como
Colombia, Ecuador o Perd. No deben olvidarse tampoco expresiones como los retratos
de tinte popular, las escenas costumbristas e inclusive las reconstrucciones pictdricas de
hechos historicos.

Vayamos a los exvotos, y sefialemos, antes de su andlisis la importancia que le
cupo, en su revalorizacion, a artistas e intelectuales de los afios veinte en especial
Gerardo Murillo, mas conocido como Dr. Atl, quien en 1922 publicaria sus dos
volimenes sobre “El arte popular en México” destinando varias pdaginas al
conocimiento de estas expresiones populares. Otros artistas como Gabriel Ferndndez
Ledesma y Diego Rivera, en las revistas “Forma” y “Mexican Folkways”
respectivamente, contribuirian al realce de las mismas, como también lo harfan mas
adelante otros como Frida Kahlo o Maria Izquierdo quienes incorporarian al exvoto
como base de varias de sus pinturas, formando a la par interesantes colecciones como
pueden verse en el Museo Casa de Frida Kahlo en Coyoacén.

El “retablo popular” tenia como caracteristica principal su carécter utilitario,
funcional, convirtiéndose en vehiculo de solicitud de intercesion de la Virgen, Cristo o
los santos para solucionar algtin conflicto, sanar una enfermedad, pedir otros favores, o
agradecer los ya recibidos. Por lo general se trata de obras de autor anénimo aunque en
algunos casos aparezcan firmadas, como ocurre en algunos exvotos encargados a
Hermenegildo Bustos, entre otros. Ademas de la imagen que revela el hecho en torno al
cual gira el exvoto, se afiade un texto explicativo que hace referencia al mismo,
tradicion que proviene de las pinturas de la época colonial, en especial los retratos
virreinales que solian incluir largas esquelas biogrificas acerca del personaje
representado. Esta es una de las caracteristicas que veremos aparecer en obras como la
de la citada Kahlo, que a veces incluye esa suerte de ‘“anécdota” escrita. La
consideracion del exvoto como “obra artistica”, que aun se discute segin los pardmetros
dentro de los cuales quiera analizdrsela, goz6 en los dltimos afios de una pronunciada
revalorizaciéon debido a su alta y creciente cotizaciéon en el mercado de arte
latinoamericano, en especial en las subastas realizadas periddicamente en las casas
neoyorquinas Christie’s y Sotheby’s.



Referimos pues a la actual vigencia de los exvotos como forma de expresion y
devocion popular. Podriamos sefialar otras experiencias en tal sentido, interesandonos
particularmente detenernos en uno de los cultos mds extendidos dentro de la geografia
americana como es el del “Velorio del Angelito”. Este culto estd cimentado en la idea
de concebir la muerte de los nifios menores de siete afos (varia seguin las regiones)
como una bendicién de Dios, y lejos de tomarse con resignacién y el 16gico dolor, se
forma en torno a esta muerte una verdadera y singular celebracién que incluye el
bautizo del nifio, fiesta en torno al pequefio féretro, procesiéon posterior con continuidad
lidica y finalmente el entierro. En 1992 se public6 una extensa monografia en México
bajo el titulo de “El arte ritual de la muerte nifa” (Artes de México, N° 15) que recogia
testimonios acerca de esta costumbre, siendo quizéd lo mds destacado desde un punto de
vista documental la reproduccién de una parte de las mds de cien fotografias que realizé
el guatemalteco José Domingo Noriega a principios del siglo XX.

El tema de la “muerte nifia” inspird testimonios artisticos en otras partes del
continente, destacando la lamina titulada “Entierro de un nifio” que el colombiano
Ramén Torres Méndez incluyd en su dlbum “Costumbres neogranadinas” (Bogotd,
1851), “El velorio del angelito” (1873) del chileno Manuel Antonio Caro, y mds aun el
gran lienzo “El velorio” (c.1893) pintado por el puertorriquefio Francisco Oller y
Cestero. La nota saliente es que en estas representaciones el hecho en si es el mismo o a
lo sumo de caracteristicas muy similares, pero lo que cambia sensiblemente es el marco
natural y cultural en que se produce, siendo diferentes de una obra a la otra, la
indumentaria y otros elementos costumbristas que hacen distinguibles la proveniencia
de las diferentes obras. Como curiosidad podemos apuntar la existencia de una obra de
la misma tematica en Espaia, titulada “El velatorio”, realizada por el artista granadino
José Maria Lopez Mezquita (1910), en donde el ritual es realizado por unos gitanos del
Sacromonte que han montado en torno al nifio muerto una verdadera juerga flamenca.

La tradicién del “Velorio del Angelito” se halla vigente en la actualidad en
varias regiones de América, marcada ademads por una realidad social a la que muchos
paises estin sometidos como es el alto indice de mortalidad infantil. Esta situacion,
unida a la existencia del culto, determina que la presencia de este ritual sea un
testimonio habitual y perfectamente presente en la vida diaria. Podriamos citar aqui el
cardcter de algunos cementerios populares del interior del Paraguay como el de
Piribebuy, que se divide en dos grandes mitades separadas por una avenida principal,
creando dos sectores, uno dedicado a los nifios muertos o “angelitos” y otro a los
adultos. Las tipologias tumbales de los nifios son variadas, destacando aquellas que
interpretan en clave popular ciertos lenguajes “cultos”, en especial de lineas clésicas,
que después son pintados, para el caso de los varones en azul y en el caso de las nifias
en color rosa, aunque no excluyentemente. En otras ocasiones el destino de los nifios
muertos no es el cementerio sino el patio de entrada a la propia residencia familiar, que
tiene en el pequefio mausoleo la imagen de la bendicidn, convirtiéndose asimismo en el
orgullo de la familia.

Un estremecedor ritual es el que recogié y generosamente nos transmitié Maria
Victoria Echauri, en el vertedero municipal Cateura, a los pies del cerro Lambaré, cerca
de Asuncién. En este dantesco sitio se halla la laguna homénima, otrora paraiso
ecoldgico y hoy un depdsito de basuras las cuales han sobrepasado ya en mas de siete
veces la propia profundidad de la misma. A sus lados se han ido afincando hasta 1500
familias provenientes de distintas zonas del interior, en especial un grupo de indigenas,
que, despojados de sus tierras, hallaron en la laguna Cateura un sitio de supervivencia, e
hicieron de la recoleccion de desperdicios para ser reciclados su modus vivendi. Estas



familias, que viven en condiciones increiblemente miserables, inmersos en un foco de
insalubridad y epidemias, han hecho del vertedero el centro de sus vidas.

Pero hay otro sitio que para ellos se ha ido convirtiendo en lugar simbdlico, y
que se erige en la manifestacion mas clara del traslado y readaptacion de sus rituales
tradicionales: la llamada “Capilla de los martires del basural”. Este pequefio altar estd
ubicado en la casa del sacerdote o “Pa’iroga”, y se caracteriza por exponer sobre un
tejido las fotografias de los nifios adoptados por las familias de la comunidad, esto es
fetos hallados entre la basura durante los trabajos de “gancheo” (escarbar entre los
desperdicios). En el momento en que Maria Victoria Echauri realizé su trabajo de
documentacién (1997) la cifra de “angelitos” adoptados alcanzaba a quince.

El ritual se inicia en el mismo momento en que un feto es hallado entre los
residuos de Cateura. El primer paso es la adjudicacién a una familia de la comunidad,
que serd la que “adopte” como propio al “angelito”; acto seguido el sacerdote se encarga
de bautizarlo adjudicdndole nombre propio, en una pequeila mesa donde se ubican
velas, un crucifijo y el vaso de agua bendecida por aquel. El rito continia con el
“velorio del angelito”, practicamente siguiendo las mismas formas que hemos analizado
en parrafos anteriores, es decir se viste de blanco al nuevo miembro de la familia, se le
coloca en un cajon blanco cubierto con una sabana del mismo color, y en torno a él su
nueva familia le dedica cantos de alegria. Al lado del cajon suele verse, ademds de
flores blancas, un cuenco en donde quienes asisten al velorio depositan dinero, que la
familia utilizard para cubrir los gastos que el ritual supone.

Tras el velorio, se desarrolla una procesion que preside el cajon destapado, con
paradas para rezar frente a otros oratorios de la comunidad, antes del destino final, el
enterramiento en la propia casa de la familia de adopcién. Por lo general se construye un
pequeio nicho al cual se coloca una cruz y adornos florales. El “angelito” se convierte
asi en el “hermanito” fallecido, una bendicién para el hogar que lo ha recibido, quien
anualmente celebra su cumpleafios (la fecha en que fue hallado), ademds de una
procesion comunitaria que se realiza anualmente por todos los nifios muertos.

Las costumbres religiosas de filiacion barroca fueron también en América objeto
de inspiracion para los artistas viajeros del romanticismo europeo quienes recorrieron el
continente representando los paisajes y costumbres que mds llamaban su atencién. La
produccién de estas imdgenes, inestimable testimonio grafico de la sociedad americana
decimonénica, y numéricamente casi imposible de calcular, estaba por lo general
destinada a un publico consumidor europeo que, a través de la litografia y los libros y
revistas ilustradas, aspiraba a ponerse en contacto con lejanos paises que llamaran su
curiosidad por su exotismo, pero también por su primitivismo, caracteristica que
esperaban les ayudase a comprender sus propios origenes a través del conocimiento de
pueblos en estados de civilizacién menos avanzados.

En esta sucesion de representaciones muchas de ellas mostraron una imagen
distorsionada de América, unas veces por falta de real comprension de algunos de los
viajeros que no supieron pasar de la mirada epidérmica y del prisma de “lo exdtico” que
supo influirles, pero otras muchas veces marcadas por una intencionalidad deudora de
los reclamos del publico europeo que pedia imédgenes “a la carta”, o como ocurri6 en el
caso de algunos franceses que aspiraban a mostrar a América como un territorio virgen,
que la cultura gala estaria llamada a culturalizar, y en el que el pasado hispénico estaba
intencionadamente ausente. El habitante americano era por antonomasia, para éstos, el
indigena en estado primitivo, de “buen salvaje”, proclive a ser civilizado por Francia.

De mas estd decir que esta situacion no fue excluyente ni definitoria,
imponiéndose una visidon mds realista que, inclusive, como en el caso del artista viajero
mas sobresaliente de cuantos surcaron el continente, el aleman Johann Moritz



Rugendas, alcanz6 una comprension “desde dentro” que fue privilegio de contados
icondgrafos europeos. Inclusive es importante sefialar la influencia directa que estos
artistas ejercieron sobre las nacientes vocaciones artisticas autdctonas, tanto en ambitos
urbanos como rurales, que fueron determinando la aparicién de una serie de pintores
costumbristas, populares, que, imitando a los europeos pero con una visién mas
auténtica de la realidad que les era propia, y sin dejar de lado ciertas claves humoristicas
como ocurri6 con el peruano Pancho Fierro, el boliviano Melchor Maria Mercado o el
brasilefio “Miguelzinho” Dutra por citar solamente tres ejemplos, conformaron un
corpus documental de enorme valor testimonial. En estas obras aparecen con frecuencia
escenas contemporaneas que nos remiten a las tradiciones coloniales y en especial
barrocas, como ser las procesiones de Semana Santa o de otras fiestas como el Corpus
Christi.

En las representaciones de los viajeros y de los costumbristas populares una de
las imagenes por excelencia es la de las plazas mayores, escenario de la vida en tiempos
de la colonia y también en la era republicana. La fascinacion que este espacio, desde un
punto de vista lidico como asimismo fungiendo de escenario de lo cotidiano, causé en
los artistas europeos se erige como uno de los elementos salientes en la comprension de
la imagen romadntica del continente americano. Representaciones de la Plaza Mayor de
Meéxico como la legada por Octaviano D’Alvimar (1823), la de Guanajuato realizada
por Daniel Thomas Egerton (1840), las tomas fotograficas de Maudsley en la Plaza de
Antigua, Guatemala (1898) y la de Potosi pintada por el boliviano José Garcia Mesa en
ese mismo afio, son solamente indicativos de esa atraccién, en donde la comparecencia
de las distintas capas de la sociedad, las escenas de mercado, los oficios, las
indumentarias, nos muestran un amplio mosaico cultural que sienta sus raices en el
pasado hispénico.

Una de las variables a tener en cuenta en la comprension de estas imdgenes es la
casi total ausencia de icondgrafos espafioles del XIX americano. Esta labor, en cuanto a
los europeos, le cupo mayoritariamente a franceses, alemanes e ingleses. Espafa vivia
su particular decadencia cultural, manifestada también en las artes plésticas. Si a esto se
sumaba la animadversion hacia “lo espafiol” tras las luchas por la Independencia y el
inicio de una suerte de “leyenda negra” de funestas consecuencias para la relacion entre
la Peninsula y sus antiguas colonias, podemos entender la nula presencia de artistas
espafioles en el continente americano. Esta situacién comenzaria a cambiar en los
albores del siglo XX cuando, tras la pérdida de Cuba y Puerto Rico por parte de Espaiia
(1898) comenzaria un proceso de reencuentro espiritual y cultural propiciado por el
acercamiento de literatos, pensadores y artistas espaioles hacia América, en especial los
vinculados a la llamada “Generacién del 98” que tendria su contrapartida en la labor
intelectual de un importante e influyente sector de americanos. Ello llevaria a una
recuperacion, revalorizacion y reinterpretacion de las raices hispénicas y sus testimonios
estéticos, iniciando una era diferente para el arte americano, ya en el plano de “lo culto”,
lo que analizaremos en el capitulo siguiente.

La revalorizacion del pasado colonial. Barroco e identidad nacional en el siglo XX.

En los albores del siglo XX las naciones americanas se aprestaban a
conmemorar los centenarios de sus respectivas independencias. Fue un tiempo de
reflexion, mas o menos profunda segun los paises, acerca de la necesidad de conformar
y de interpretar una “identidad nacional”, y sus posibles elementos determinantes. Esta
situaciéon tuvo ingredientes singulares en algunos paises, como fue el caso de la
Argentina, que en las dltimas décadas del XIX habia asistido a la llegada masiva de



contingentes inmigratorios de origen europeo; esto motivo que uno de los dmbitos de las
discusiones fuera la supuesta pérdida de “identidad”, contaminada o diluida por la
confluencia de diferentes lenguas y culturas.

En los debates sobre el nacionalismo dados en la Argentina, uno de los
elementos que se elevd no sin ciertas reticencias fue el legado hispanico, que vino a
conformarse, hasta su consolidaciéon entrado ya el XX, como uno de los factores
ineludibles del “ser nacional”. Pero se queria no la Espafia imperialista sino su lengua,
su cultura y, en la medida que fuera posible, su progreso. En definitiva, una mirada al
pasado para extraer lo mejor, proyectada al presente y futuro. Otro factor determinante
fue el periodo prehispanico que en la Argentina calé hondo no tanto por las tradiciones
propias de su suelo en ese sentido, sino por traslaciéon de un factor identitario de nivel
continental. Paises como México, Perd, Bolivia o Ecuador hicieron del elemento
indigena un ingrediente necesario para la comprension de su nacionalidad, sin desdefiar
lo hispanico que fue incorporandose paulatinamente no sin conflictos y ciertos recelos.

En esta recuperacion de “lo hispano” comenzarian a tallar con fuerza, en el
ambito de las artes, la revivificacion literaria del pasado colonial, por una parte, y por
otra la puesta en valor de los monumentos religiosos (fundamentalmente) y civiles de
aquel periodo histérico. En México, la Direcciéon General de Monumentos encargaba al
fotégrafo Guillermo Kahlo (padre de Frida) la documentacion grafica de las iglesias del
pais, mientras el arquitecto Federico Mariscal saltaba a la palestra con sus reflexiones
presentadas bajo el titulo “La Patria y la arquitectura nacional” (1915) en donde el
factor hispdnico se rescataba con seriedad y fuerza. No quedarian apartados de la
consideracion otras tipologias vinculadas al pasado colonial que determinardn una
integracion artistica en pos de la recreacion de la imagen pretérita; asi, la recuperacion
del mobiliario colonial, la fabricacién manual o seriada de comedores enteros inspirados
en el barroco, o la reivindicacién de la azulejeria de Talavera de Puebla, por caso,
utilizada para bancos de patios, fuentes y otros motivos, es evidente.

Seria José Vasconcelos, en su puesto de Ministro de Instruccién Publica, quien
permitiria la consolidacién del estilo arquitectonico conocido como “Neocolonial” o
“Neobarroco” en algunos casos, desde principios de los afios veinte, alentando obras
como la del arquitecto Carlos Obregén Santacilia. Este, junto a Carlos Tarditi, seria
autor del pabellén mexicano en la Exposicién del Centenario de Brasil, en 1922, cuya
fachada estaba inspirada en la arquitectura religiosa virreinal. A esto podriamos sumar
la ingente cantidad de edificios residenciales de familias pudientes como los que se
construyeron en esos afos en la Colonia Polanco, gusto potenciado asimismo por la
fortuna del llamado ‘“mission style” en los Estados Unidos, recuperaciéon de las
arquitecturas religiosas de las misiones californianas que provocé una masiva oleada de
este tipo de construcciones, en especial en la peninsula de Florida. Debe sefialarse aqui
la importancia del cinematdégrafo y sus escenografias con arquitecturas efimeras de
tintes “hispanicos” como medio difusor de la nueva moda. Las exposiciones de San
Diego y San Francisco de California en 1915 constituirian el nicleo consagrador a esta
arquitectura; es paradigmatica la fotografia en que se ve la nueva estacion de ferrocarril
de San Diego, construida siguiendo las pautas del “mission style” por Bakewell y
Brown, mientras se ve caer a un costado, demolida, la antigua estacion de lenguajes
victorianos.

Formados en universidades estadounidenses, arquitectos como Pedro A. de
Castro y Rafael Carmoega, trasladaron e impusieron el gusto en Puerto Rico, pais que
asistié con notable receptividad a la aceptacidon de la “hispanofilia” como un factor de
identidad propio. Ambos arquitectos y otros de la isla, construyeron variados y
destacados edificios donde la huella de lo hispanico se evidencié en la reutilizacién de



elementos decorativos del barroco, sin desdefiar la referencia formal de raigambre
arabe, elemento distintivo de “lo espafiol” en tierras americanas. En Cuba, labor similar
hicieron los arquitectos mds renombrados del momento, Evelio Govantes y Félix
Cabarrocas, autores entre otras obras del pabellon de Cuba en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla de 1929 y que en esos afios realizaron obras de enjundia en
estilo “neocolonial” como el Instituto Técnico Industrial (1929) en Rancho Boyeros.

La mencionada exposicion sevillana de 1929, con la confluencia de las naciones
americanas y las regiones espafiolas se convirtid, a través de los pabellones, en un
muestrario de las arquitecturas regionales peninsulares, que tanta revalorizacion habian
experimentado en los lustros anteriores, y en un abanico de ejemplos historicistas de
raiz americana. En la actualidad, si bien carente de una adecuada promocién que los
convierta en visita turistica de interés, permanecen los pabellones americanos de
Sevilla, muchos de ellos reutilizados con funciones de oficina. Lo que mds nos interesa
es destacar la calidad que en si mismos y como conjunto tienen, fortaleciendo la idea de
encontrarnos ante un “museo al aire libre” de las arquitecturas historicistas americanas
en sus tres vertientes fundamentales: el Neoprehispédnico, el Neocolonial y la fusién de
ambas culturas estéticas. Indudablemente en la primera destaca el de México, realizado
por Manuel Amabilis, en el segundo el de la Argentina, obra de Martin Noel, y, en el
caso de la “fusiéon” el del Perd, realizado por el espafiol Manuel Piqueras Cotoli, a la
sazon profesor de escultura en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima.

El autor del pabellén argentino, el citado arquitecto Noel, fue uno de los
propulsores esenciales del Neocolonial en el continente, y que llevé a la practica sus
reflexiones tedricas en numerosas obras, siendo las mas destacadas su propia residencia
en Buenos Aires (1923), el Palacio de la Embajada Argentina en Lima (1927-1928) y el
pabellon en Sevilla. La ingente cantidad de estudios publicados por Martin Noel sobre
arquitectura iberoamericana apoyaban intelectualmente sus realizaciones, lo mismo que
ocurrié con otro arquitecto argentino, Angel Guido, quien se inclinarfa por una
arquitectura aun mdas “mestiza”’, publicando en 1925 su estudio “Fusién hispano-
indigena en la arquitectura colonial” y disefiando, dos afios después, la residencia del
literato Ricardo Rojas en Buenos Aires, donde confluyen las tres vertientes estilisticas
senaladas en el parrafo anterior.

En el caso del pabellén argentino de Sevilla, Martin Noel habia tomado como
referencia fachadas arequipefias, dando lugar destacado al balcén de madera, sefia de
identidad urbana de Lima, que también habia incorporado a otras obras suyas como su
casa portefia o la estancia “El Acelain” (1920) que realizé para el escritor Enrique
Larreta en Tandil (provincia de Buenos Aires). El balcén, claramente inspirado en
ejemplos sefieros como el de la Casa Torre Tagle de la capital peruana, indudablemente
el més relevante de los conocidos, se imponia también en la fachada del pabellén
peruano de 1929. Estos balcones corridos eran tipicos en las Canarias, y con el tiempo
se fueron convirtiendo en un elemento caracteristico de ciertos paises americanos,
sobresaliendo en este sentido la zona caribefia y la ciudad de Lima; el balcén corrido,
con sus ajimeces, aparece en las obras costumbristas de Pancho Fierro de mediados del
XIX, a través del cual observan misteriosamente y casi sin ser vistas las famosas
“tapadas” limefias, mujeres ataviadas con un manto que les dejaba a la vista solamente
un 0jo, herencia musulmana. Apareceria también en obras ya del XX como “Cuzquefia
a misa (la primera misa)” del peruano José Sabogal (1919), ya en pleno proceso de
miradas retrospectivas sobre el pasado criollo americano.

La pintura fue otro vehiculo importante para la recuperacién visual del pasado
colonial en general y del barroco en particular. El estallido de la guerra europea en 1914
trajo consigo una disminucion en las posibilidades de que los artistas en ciernes y



premiados en sus academias tuvieran ocasion de perfeccionarse en Europa como era lo
habitual. Esto, sumado a la creciente mirada introspectiva, hacia lo propio, hacia lo
americano, propicid que varios de aquellos jovenes optaran por destinar el dinero de sus
becas para realizar viajes de estudio por el interior de sus paises e inclusive para visitar
naciones hermanas. Otros artistas lo hicieron por cuenta propia, como es el caso del
argentino José Malanca, autor de varios lienzos con paisajes y escenas costumbristas en
la region del Cuzco (Pert), o de su compatriota Alfredo Guido, quien realizara series de
aguafuertes en la region altoperuana. Estos artistas emulaban, en cierta manera, la labor
que un siglo antes habian desarrollado los viajeros del romanticismo europeo.

La francesa Léonie Matthis, activa en la Argentina, realizé también en aquellos
afios diversas series de gouaches, destacando las notables reconstrucciones histéricas
del pasado colonial americano, entre las que no faltaron las notas religiosas sobre todo
las vinculadas a las Misiones Jesuiticas de Guaranies. Altares barrocos como el de la
Catedral de Cuzco o el de Uquia (Argentina) fueron objeto de su inspiracién, lo mismo
que las iglesias populares de la Quebrada de Humahuaca como la citada de Uquia o la
de Tilcara, region esta en la que trabajé varias temporadas. En Tilcara, justamente, se
habian establecido en la segunda década de siglo importantes costumbristas como los
argentinos Jorge Bermudez y José Antonio Terry, y el peruano José Sabogal, quien, tras
regresar al Perd en 1918, se revelaria como el pintor indigenista mds importante de su
pais. Sabogal seria otro artista que vincularia su obra a otros paises americanos como
Meéxico, adonde viaj6 en 1922, embebiéndose de las premisas reivindicativas del
naciente movimiento muralista. En Pert practicaria la xilografia de temética autoctona,
incluyendo referencias visuales acerca de las expresiones barrocas contemporaneas del
Cuzco y su region.

Las procesiones como temadtica de representacion costumbrista en torno a los
afos veinte, dejo huella en la pintura americana. En esto mucho tuvo que ver el influjo
que le cupo al “regionalismo” espafiol que, a través del rescate de tradiciones y
costumbres ancestrales y con vigencia contempordnea, como asimismo los paisajes,
encontrd en estas manifestaciones un medio para acercarse también a la comprensién de
su “alma nacional”’; como se ve, las biisquedas identitarias estaban a la orden del dia en
uno y otro lado del Atlantico. La “intrahistoria”, “lo castizo”, eran términos recurrentes
cuando se trataba de indagar en estos debates nacionalistas. Las temdticas religiosas
fueron uno de los basamentos para la comprension del “ser nacional” espafiol, y su
presencia en la pintura habria de trasladarse a América. Como ejemplo podriamos citar
a Eduardo Chicharro, profesor en la Academia de San Fernando a principios de siglo,
autor del lienzo titulado “El santero”, tema que después vemos aparecer desde Puerto
Rico hasta la Argentina, en obras de Miguel Pou Becerra en la isla, y de Emilio
Centurién o el citado Bermtdez en el sur.

Los afios veinte marcarian asimismo la revalorizacién del barroco brasilefio,
accion en la que un alto porcentaje del mérito le cupo a las corrientes de vanguardia
reunidas en torno a la Semana de Arte Moderna de Sao Paulo en 1922, el mismo ano del
centenario de la Independencia. Poco tiempo después un grupo de artistas e intelectuales
del “modernismo” brasilefio, junto al poeta suizo-francés Blaise Cendrars, llevarian a
cabo un viaje a Minas Gerais que alcanzaria un caricter casi de “inicidtico”, destacando
entre los participantes la artista Tarsila de Amaral. Esta idea del viaje de “re-
descubrimiento” de lo propio tiene otros antecedentes en el arte americano, siendo
particularmente destacado el que en noviembre de 1921 realizaron a las ruinas mayas de
Uxmal y Chichén Itzd (Yucatdn) Diego Rivera, Roberto Montenegro y Adolfo Best
Maugard entre otros. A esa época corresponden la revalorizacion de las artes populares
a través de la exposicién organizada en ese mismo afio, en la capital, por Montenegro y



Enciso y las publicaciones del Dr. Atl, y el firme inicio del movimiento muralista. En la
Argentina, para la misma época, el pintor Cesireo Bernaldo de Quirds, que habia
residido durante varios afios en Europa, decia haber sentido el “llamado de la tierra”,
dedicandose entre 1922 y 1928 a ejecutar la treintena de lienzos que conformaron su
famosa serie “Los Gauchos”, uno de los conjuntos mds singulares del arte argentino del
siglo XX.

Retornando las miradas sobre Brasil, y cifiéndonos al citado viaje a Minas
Gerais, es necesario apuntar que Tarsila do Amaral venia de perfeccionarse en Paris
junto a Fernand Léger, quien le habia inculcado sus visiones constructivistas y el interés
por el maquinismo, tan propio de algunos artistas de la época. Ese viaje al interior de su
pais significaria una verdadera revelacién y, ademds de una liberacion cromdtica en
cuanto a lo estético, un ‘“redescubrimiento” de las propias raices, incorporando
paulatinamente las temdticas aprehendidas a partir de entonces en sus obras, aunque sin
obviar los avances estéticos y técnicos asimilados junto a Léger. En 1928 pintaria su
obra “Abaport” que inspiraria a Oswald de Andrade para publicar el “Manifiesto
Antrop6fago”, cuya postura canibalista teorizaba acerca de un arte y una expresion
brasilefia a partir de deglutir “lo europeo”, interiorizarlo mezcldndolo con “lo propio
brasilefio”, y expulsar una nueva expresion, propia y original, surgida de la fusién. En
definitiva, una postura con similitudes a la que en la Argentina habia publicado en 1924
Ricardo Rojas en su obra “Eurindia” en que propendia al surgimiento de un arte propio,
mezcla de “técnica europea con emocién americana’.

Otros artistas brasilefios, al igual que Tarsila, optaron por reflejar en sus lienzos
la impronta barroca y las tematicas religiosas. Emiliano Di Cavalcanti fue uno de los
artistas que mayor interés puso en la representaciéon del habitante del Brasil y sus
paisajes, ya desde los afios veinte en que también particip6 del evento paulista de 1922,
hasta sus dltimas obras, en los afios setenta, en algunas de las cuales se acerca a ciertos
tintes naifs, como los que vemos en los cuadros de Alberto Da Veiga Guignard. El tema
religioso fue abordado desde diferentes dngulos estéticos y conceptuales, como se
aprecia en “Adoracion de los Reyes Magos™ (1925) de Vicente do Rego Monteiro, en la
coleccion Gilberto Chateaubriand en Brasil, caracterizada por la huella constructivista, o
el lienzo titulado “Su descendencia te quebrantard la cabeza” (c.1940) que, bajo tintes
simbolistas, Victor Mideros pint6 en Ecuador, obra que se halla en la Biblioteca Polit.
La tematica religiosa apareceria con profusion en los primeros afios de la década del
cuarenta, coincidiendo con la contienda europea, de enorme repercusion en los paises
americanos. “Menino morto” (1944), ejecutado por el brasilefio Cadndido Portinari a la
manera de una “Pietd” contempordnea, encierra en si la depresién colectiva por la
situacién mundial como asimismo las postergaciones sociales del propio pais.

La fotografia seria otro de los medios de afirmacién de una imagen americana
vinculada al pasado indigena y colonial, marcando también las pervivencias del barroco
en la sociedad. En los afios cincuenta y sesenta fundamentalmente se van a publicar
numerosos libros y dlbumes fotograficos, muchos de ellos de importantes artistas
europeos y norteamericanos como Pierre Verger, Jean Manzon, Gisele Freund o Allan
W. Kahn rescatando a través de la lente vistas de monumentos y escenas cotidianas de
los paises americanos; en tal sentido las publicaciones sobre México son las mas
abundantes y dan cuenta de la enorme validez del concepto “barroco” aplicado a la vida
cotidiana. Vale sefialar las fotografias de autores como Baldomero Pestana en Brasil,
ensalzando a través de la mirada fotografica el legado artistico del Aleijadinho.
También los fotégrafos americanos como Martin Chambi en Perd o Ursula Bernath en
Meéxico, por citar solamente dos casos concretos, dan testimonio del valor que le
otorgaban a las expresiones barrocas y populares de sus respectivos paises.
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En estas imdgenes no dejan de sorprender la magnitud y singularidad de los
rituales festivos y religiosos, los desfiles de madscaras, las procesiones religiosas, los
ritos funerarios, la fascinacién por los altares callejeros y los de cardcter privado
ubicados en las habitaciones privilegiadas de los hogares americanos. No debe
soslayarse la importancia de los espacios exteriores como escenario de la vida
americana, lo cual mencionamos al hacer alusién a las plazas mayores, escenarios
fundamentales del barroco iberoamericano, y el papel aglutinador que le cupo a la
fiesta, teniendo siempre presente la idea del barroco apelando a los sentidos de la gente,
algo que permanece vivo. Los cultos populares adquirieron (y adquieren) a medida que
pasa el tiempo nuevas modalidades, yendo desde las tradiciones cristianas hasta la
entronizacion de un abundante santoral laico, que a veces, tras surgir en un sitio
determinado, alcanza una rdpida y muy extensa difusién y veneracion. Podriamos citar
los casos de la Difunta Correa o del “Gauchito Antonio Gil”, devociones surgidas en la
Argentina y que han traspasado la frontera llegando a paises limitrofes como Chile y
Paraguay, respectivamente. Los altares y referencias de culto al borde de los caminos
evidencian la fuerza de estos ritos.

El santoral incluye imdgenes tan curiosas como el del “San la Muerte”, de culto
en la provincia argentina de Corrientes, que en la actualidad alcanza a toda la regién
guaranitica e inclusive a otras mds apartadas, o la “Mano Poderosa”, vital en la
religiosidad popular dominicana. En Venezuela se propagd el culto a “Las tres
potencias”: el Negro Felipe, tinico negro con rango oficial en el ejército patriota; Maria
Lionza, figura mitolégica indigena, protectora de la naturaleza; y Guaicapuro, indigena
que luchd contra los conquistadores espafioles. Como se ve, la faceta politico-
nacionalista no queda al margen del culto, en el que se mezclan los fervores religiosos y
los de cardcter civico. De todo ello y de mucho mds existen amplias expresiones
iconograficas, las mds de cardcter popular muchas veces rayando lo kitsch, que nos es
tan propio a los americanos, que viran de la estampa al lienzo y a la escultura que, en
forma de estatuillas, permite al devoto portar a su casa una imagen de bulto de su santo
favorito.

Concluyendo este ensayo, queremos retomar la idea y los objetivos inicialmente
planteados en la introduccién del mismo, respecto de la necesidad de hacer hincapié en
la pervivencia contempordnea y en la existencia actual de las expresiones barrocas en
las distintas naciones americanas, que no son mds que la reconfirmacion de un espiritu y
una cultura que, aun con sus légicos cambios, ha mantenido como una de sus raices
innatas el fervor religioso y la expresion popular. En la tradicién de ésta se confunden
elementos de proveniencia indigena y testimonios del periodo hispanico, cuya diseccién
analitica a veces se manifiesta como una necesidad del todo estéril. La comprension del
arte americano desde la perspectiva del mestizaje, de la apertura y no del cierre, de la
comprensién amplia, incluyendo lo popular como factor determinante y no limitdndonos
a “lo culto” nos dardn una respuesta cabal para entender el “ser americano”, a la vez que
quitando la mirada “eurocentrista” a que hemos estado sometidos, y, en el caso concreto
de los historiadores del arte, a ver como valioso en nuestros monumentos solamente
aquellos elementos referenciales a los modelos prestigiados venidos del Viejo Mundo.
La comprension de América desde su propia realidad y su cultura mestiza, debe ser
camino para alcanzar un juicio acertado acerca de la autonomia y del espiritu de cada
lugar del continente.
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