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Introduccion. Acerca de la pintura de historia

La recuperacion del pasado en el presente ha sido, a lo largo de la historia y en
cuestiones artisticas, una de las caracteristicas mas salientes en el arte americano, en
especial en la edad contemporanea, y a partir de los afios de la emancipacion. Si bien
son conocidos numerosos testimonios en la época colonial, por caso los enconchados
con temas de la conquista de México ejecutados en el ultimo cuarto del siglo XVII por
Miguel Gonzélez' o varios cuadros de temdtica vinculada al encuentro entre espafioles e
indigenas exhibidos en la primera edicion (de cuatro) de la serie de exposiciones “Los
pinceles de la historia” llevada a cabo en el Museo Nacional de Arte (MUNAL) de
México en 1999°, por citar solamente dos referencias destacadas, esencialmente la
pintura de historia es un fenémeno del siglo XIX, y de manera mas especifica del dltimo
cuarto de dicha centuria y de los primeros afios del XX.

Las tematicas de cardcter histdrico, presentadas de una manera cronoldgica,
pueden clasificarse segin los grandes periodos: reconstrucciones del pasado
prehispdnico, descubrimiento y conquista de América, época colonial e Independencia.
A ello deberiamos agregar la construccién visual de hechos presentes, convertidos
intencionadamente en historia inmediata a través del arte. Para entender la pintura de
historia no solamente debemos pensar en aquellos hechos pretéritos por si mismos, sino
también en la intencionalidad politica o en mdviles culturales e intelectuales del
momento en que se pintan. Fue habitual que los gobiernos apelasen a la pintura de
historia para legitimarse a si mismos.

Respecto de la pintura decimonodnica, y echando la mirada sobre los diferentes
periodos citados en el parrafo anterior, las representaciones contemporaneas centradas
en el periodo prehispanico serdn muy frecuentes sobre todo en México, siendo un
aspecto repetitivo en sus salones de arte del XIX, recredndose leyendas indigenas o
reconstruyéndose imaginarios a partir de testimonios conservados a lo largo del tiempo.
Los artistas, amparados por una marcada libertad en la “invencién” de escenificaciones,
se centraron en mostrar la vida cotidiana de las antiguas civilizaciones americanas, sus
actividades, rituales, arquitecturas, generalmente a través de una mirada no en exceso
conflictiva, alejdndose, por caso, de la idea de mostrar las luchas entre tribus previas a la

' Bl Museo Nacional de Bellas Artes, en Buenos Aires, posee una serie de estas tablas. Cfr. Dujovne,
Marta. La conquista de México por Miguel Gonzdlez. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes,
1972.

2 . Cuadriello, Jaime (coord.). Los pinceles de la historia. El origen del Reino de la Nueva Espafia, 1680-
1750. México, Museo Nacional de Arte, 1999.



llegada de los espafioles. En otros paises encontraremos también testimonios de
relevancia en este sentido.

En cuanto al descubrimiento, la gesta de Cristébal Coldn, a través de la pintura y
los monumentos conmemorativos (Pedro Alvares Cabral en el caso del Brasil), serd el
tema por excelencia’. La conquista si mostrard un panorama mds complejo y con varias
caras, seguin desde donde se mirase. Por un lado, y esto se apreciard en numerosas obras
mexicanas, se mostrardn las atrocidades de la conquista, en escenas cargadas de
dramatismo, como ocurre con Un episodio de la conquista, pintado por Félix Parra en
1877 (FIG. 1). En esta linea transcurrirdn las visiones més crueles sobre el periodo,
junto con otras también de denuncia pero algo menos “sangrientas” como en el caso del
cuadro Los funerales de Atahualpa que el peruano Luis Montero pinté en Florencia
entre 1864 y 1867, y que llegd a exponerse en Buenos Aires en este tltimo afio, antes de
arribar a Lima®. En el mismo se puede ver la desesperacién de un grupo de indigenas
por acercarse al féretro del inca, siéndoles impedido el paso por los espafioles. Una
pintura de estas caracteristicas es claro prototipo de lo que se dio por denominar como
“maquina de persuasion”, es decir una pintura de historia destinada a despertar en el
espectador sentimientos, en este caso nacionalistas, que fueran mdas alld de la simple
recreacion de un tema histérico. En este sentido, quedan patentizados los fines
pedagdgicos que encerraban estas evocaciones.

Un segundo aspecto, vinculado al encuentro de los dos mundos, es la tematica de
las fundaciones de las ciudades, que se representan en escenarios en los cuales
convergen armdénicamente tanto los espafioles (o portugueses en el caso de Brasil) con
los indigenas del lugar. Entre los modelos adoptados por los artistas se hallan obras en
las que se ve al fundador eligiendo el sitio exacto para llevar a cabo su cometido,
aunque el mas repetido es el del acto en si de la instauracion, con el fundador, el rollo
fundacional en el centro, y las huestes a uno y otro lado del mismo. Este tema, tiene
numerosos testimonios en el XIX, como es el caso de La Fundacion de México (1863)
de Luis Coto Maldonado’, marcado por el protagonismo de los indigenas inmersos en el
paisaje, o La Fundacion de Santiago de Chile (1889) de Pedro Lira. Ya en el XX,
ejemplo de relevancia es el gran lienzo de La Fundacion de Buenos Aires, del espafiol
José Moreno Carbonero, ejecutado entre 1908 y 1910, y exhibido en la Exposicion
Internacional del Centenario®. Cuadros como La Fundacién de Lima (1944) de
Francisco Gonzdlez Gamarra’ serfan deudores del esquema establecido por Moreno
Carbonero.

3 . Cfr.: Gutiérrez Vifiuales, Rodrigo. Monumento conmemorativo y espacio piuiblico en Iberoamérica.
Madrid, Catedra, 2004, pp. 389-444.

* . Ver: Amigo, Roberto. Tras un inca. Los Funerales de Atahualpa de Luis Montero en Buenos Aires.
Buenos Aires, FIAAR, 2001.

% . Se conserva en el Erzherzog Franz Ferdinand Museum, Artsteten Castle, Austria. Este cuadro obtuvo
en el mismo afio de su realizacién premio de pintura de paisaje en la Academia de San Carlos, siendo
adquirido por el Emperador Maximiliano.

® . En su primera versi6n; solicitada su devolucién afios después por el propio pintor, a fin de corregir
algunos errores de caricter histérico, aquél pudo concretar en 1924 la versién definitiva, que es la que hoy
se conserva en el Palacio de Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. Cfr.: Gelly y Obes, Carlos Marfa.
La fundacion de la Ciudad de Buenos Aires a través del pintor José Moreno Carbonero. Buenos Aires,
Municipalidad de la Ciudad, 1980; y Gutiérrez Vifiuales, Rodrigo; Radovanovic, Elisa. “Moreno
Carbonero, pintor de la Historia fundacional de Buenos Aires”. Boletin de Arte, Universidad de Malaga,
1995, N° 16, pp. 207-224.

7. Fue también autor, en ese mismo afio, del 6leo de grandes dimensiones sobre La Fundacion Espariola
del Cuzco.



En lo que a los conquistadores respecta, sus figuras y gestas tardarin mucho
tiempo en ser reivindicadas en los paises en que actuaron, y esto se puede advertir en la
secuencia de monumentos conmemorativos que les serdn dedicados tardiamente (y fuera
de la época que aqui abarcamos) como es el caso de la estatua ecuestre del fundador de
Lima Francisco Pizarro en 19358, obra del norteamericano Charles Cary Rumsey, los
dedicados a Sebastidn de Belalcdzar por el escultor Victorio Macho en Cali (1936) y
Popayan (1939), el de Gonzalo Jiménez de Quesada, de Juan de Avalos, para Bogota
(1960) y el de Pedro de Valdivia, obra de otro espafiol, Enrique Pérez Comendador,
inaugurado en Santiago de Chile en 1962. Casos como los de Herndn Cortés en México
o Pedro de Alvarado en Guatemala son significativos por la ausencia de sus
representaciones en los espacios publicos de ambos paises, con escasisimas y discutidas
excepciones.

Otras temdticas vinculadas al momento del descubrimiento y conquista, fueron
aquellas que tenfan como protagonista a la religion y a la evangelizacion. Es indudable
que en sus representaciones decimondnicas estd muy presente la intencion de la iglesia
en separar las mieses, y dejar claro que su papel en la época de la conquista poco tuvo
que ver con el lado cruel de la misma. Cuadros como el de Fray Bartolomé de las Casas
(1875), en su papel de protector de los indios, pintado en México por el ya citado Félix
Parra, o la Idmina de José Guadalupe Posada que sirvié de cubierta para un ejemplar de
la serie “Biblioteca del Nifio Mexicano” asi lo atestiguan. Lo que se combatié fue la
actitud de la iglesia contemporanea de servirse de esos imaginarios para intentar
salvaguardar su prestigio, arrogandose la misma “limpieza de espiritu” que la
instituciéon habia tenido en el pasado; asi, periddicos como E! Hijo del Ahuizoteg,
sefalaron al clero como uno de los culpables del atraso de México, pudiéndose
mencionar una litografia en la que se contrasta “cémo era Las Casas” y “coémo son
nuestros frailes martires”, mostrdndose en este ultimo cuadrante el desprecio de la
iglesia por los indigenas contempordneos: “Su Ilustrisima Treschiles celebra
piadosamente el exterminio de nifios, mugeres (sic), ancianos y hombres mayas”.

Otras obras, como El ultimo tamoio (1883), del brasilefio Rodolfo Amoedo, nos
muestran la presencia de las Ordenes religiosas en una escena mitica: la muerte del
ultimo indigena de una tribu. Dentro de las tematicas religiosas sobresale también la
representacion de la “primera misa”, tema presente en distintos lugares del continente
como acto fundacional de la evangelizacion. En este sentido podemos citar La primera
misa en Brasil (1860) de Vitor Meireles de Lima, o La primera misa en Chile (1904) de
Pedro Subercaseaux (FIG. 2).

En lo que al periodo colonial atafie, es un momento practicamente olvidado en el
ambito de la pintura de historia del XIX, por motivos evidentes. En contraposicion a
esto, los cuadros centrados en la Independencia se convertirdn en la temadtica por
excelencia en la misma, y en la monumentalizacion publica. Como tema comenzard su
recuperacion a finales de la centuria, y en especial en el primer tercio del XX, en torno a

8 Con motivo del IV Centenario de la Fundacién, monumento que seria retirado en 2003. Esta estatua es
copia de la que Rumsey habia realizado para la Towers of Jewels en la The Panama-Pacific International
Exposition de 1915 en San Francisco de California, y que en 1929 se erigirfa en la plaza principal de la
ciudad natal de Pizarro, la extremefia Trujillo, en Espafia. Cfr.: Gutiérrez Vifiuales, Rodrigo. Monumento
conmemorativo..., ob. cit., pp. 451-458.

% El Hijo del Ahuizote, México, afio X VI, tomo XVI, N° 758, 12 de mayo de 1901.



las fechas de los Centenarios, en donde veremos concretarse un paulatino y firme
acercamiento de Espafia a sus antiguas colonias, ya convertidas en naciones soberanas,
en igualdad de condiciones y no bajo el amparo del histérico concepto de Madre Patria.
De cualquier manera, serd casi nulo (al menos de forma significativa) el rescate
pictérico de hechos histéricos de los tres siglos de dominacion hispédnica, como podia
ser por caso la coronaciéon de un virrey, dandose mas bien escenas intemporales:
representacion de templos coloniales, plazas, costumbres, indumentarias.

Es a partir de este marco de referencia en donde queremos situar nuestro
discurso, y en concreto, como se afirma en el titulo, en las recuperaciones del pasado
precolombino americano, en el periodo 1880-1930, teniendo como centro temporal a los
Centenarios, partiendo de la pintura de historia y los historicismos arquitectonicos hasta
llegar a las construcciones identitarias de las primeras décadas del XX, vinculadas a la
incipiente modernidad.

La recuperacion del pasado prehispanico en el arte del siglo XIX

Citdbamos con anterioridad la consolidada intencién, en la segunda mitad del
siglo XIX y en paises como México o Perd, de recuperar visualmente el pasado
precolombino. Esto se hizo en parte a través de una serie de obras en las que la
imaginacién y la “invencion” jugaron un papel determinante, supliendo la falta de
testimonios fidedignos que permitiera recreaciones mds certeras de aquellos tiempos
pretéritos. Para entonces, los restos arqueoldgicos, de los mayas fundamentalmente,
habian sido resefiados con frecuencia en la obra de los viajeros europeos'’, como son los
casos, entre muchos otros, del conde austriaco Jean Frédéric Waldeck en 1838 o del
inglés Frederick Catherwood, que entre finales de 1839 y mediados del afio siguiente,
acompanando al viajero John Lloyd Stephens, representaria lugares como Copan,
Chichén Itza, Kabah, Labnd o el castillo de Tulum, siendo publicadas estas obras en el
libro dleZStephens titulado Incidents of Travel in Central America, Chiapas and Yucatan
(1841) .

Pasado el meridiano de la centuria, serdn determinantes nuevas y numerosas
expediciones hacia regiones arqueoldgicas mexicanas, compuestas por historiadores y
dibujantes especializados, con la finalidad de estudiar, tomar apuntes y fotografiar los
testimonios conservados, el urbanismo, la arquitectura y el repertorio simbdlico. Estos
itinerarios se complementaron con la posterior publicaciéon de libros y manuales
tendentes a difundir los “descubrimientos”. Asimismo, y en cuestiones artisticas, se
posibilitaria, a partir de las ldminas reproducidas, el acceso a una amplia recopilacién de
elementos ornamentales plausibles de ser aplicados por arquitectos, escultores y
pintores en sus obras. De este tipo de ediciones hay antecedentes sobresalientes en otros
ambitos como ocurrié con la vertiente neodrabe a partir de la publicacion, por Owen
Jones, de Plans, Elevations, Sections and Details of the Alhambra (Londres, 1842) y
The Grammar of Ornament (Londres, 1856), que permitieron no solamente la

"9 Ver: Bernal, Ignacio. “La arqueologia de México: historiadores y viajeros entre 1825 y 1880”. En:
Daniel Schavelzon (comp.). La polémica del arte nacional en México, 1850-1910. México, Fondo de
Cultura Econémica, 1988, pp. 88-108.

" Quien publicé en Paris, en 1938, su libro Voyage pittoresque et archéologique dans la province de
Yucatan.

2. Ver: Bourbon, Fabio. Las ciudades perdidas de los mayas. Vida, arte y descubrimientos de Frederick
Catherwood. Barcelona, Ediciones Folio, 1999.



reproduccion arqueoldgica de muchos detalles ornamentales de la Alhambra en edificios
de nueva planta, despertando la fantasia de los arquitectos y diseiiadores que los
reinterpretaron libremente'. El agotamiento de las hasta ahora vigentes propuestas
clasicistas fue cediendo terreno a un nuevo repertorio ecléctico de fuentes histéricas
importadas de los paises europeos, que incluyeron variables regionales, como el normando,
el bavaro, el bretén, el vasco, el alpino, o el goticista lombardo. Se amplié la gama de
materiales y colores con posibilidad de ser utilizados en la arquitectura, que viré hacia un
recargamiento en la decoracion.

Esta ultima caracteristica fue moneda corriente en las exposiciones universales,
que tuvieron su comienzo con la de Londres en 1851. En estos certdimenes los diferentes
paises acudian para mostrar ante sus pares los adelantos cientificos e industriales, la
cultura, las bellas artes, los tipos humanos, sus costumbres, indumentarias y atractivos
monumentales, entre otros aspectos. Prevalecia la idea no solamente de exhibir estos
elementos, sino de mostrar las distinciones que los convirtiera, a la vista del mundo, en
naciones singulares'®. En este sentido, los pabellones debian convertirse en la primera
referencia visual. En el caso de los paises latinoamericanos, sus alusiones vy
participaciones fueron bastante tardias, destacando la maqueta a escala natural del templo
de Quetzalcdatl, en Xochicalco, realizada por Léon Mehedin para la Exposicion de Paris
de 1867, o la comparecencia de Pert en la exposicion de Paris de 1878, con un pabellén
neoprehispanista (FIG. 3). En estos primeros ejemplos ya se advertia la utilizacién de
fotografias y grabados de los restos arqueoldgicos previamente circulados a través de
libros y revistas ilustrados. La fascinacidn por estas representaciones alcanzaria otras
cotas de relevancia, como puede apreciarse en uno de los proyectos que el escultor
francés Frédéric Bartholdi realizé para su obra cumbre, la Estatua de la Libertad de
Nueva York, que se inauguraria en 1886 habiéndose descartado una posibilidad cierta
de que la misma fuera colocada sobre un pedestal inspirado en una pirdmide mayals.

Estas tipologias neoprehispédnicas que se contemplaban con asiduidad en el
exterior comenzaron de forma paulatina a plantearse en los lugares de origen, aunque
este fendmeno llegd algo tardiamente respecto de aquellos. Fue el monumento
conmemorativo el que se anticiparia, no solamente el de tinte indigenista como lo
supusieron las tempranas estatuas de Cuauhtémoc (1869) en el Paseo de la Viga, en
México'®, o del inca Pachacutec en la plaza a la que darfa su nombre en el Cuzco (hacia
1880), sino aquellos en cuyos pedestales se dejo constancia de los lenguajes del arte
precolombino, como sucedié con el paradigmdtico Monumento a Cuauhtémoc en el
Paseo de la Reforma que fue inaugurado en 1887 (FIG. 4), dentro del periodo en el que
el presidente Porfirio Diaz, tras retornar al poder en 1884, fomento lo prehispanico como
politica cultural nacionalista'’. Esta obra fue realizada por el Ing. Francisco M. Jiménez,
siendo la estatua principal del escultor Miguel Norefa.

"> Para el caso americano véase nuestro trabajo: “El orientalismo en el imaginario artistico y urbano de
Iberoamérica. Exotismo, fascinacién e Identidad”. En: Gonzdlez Alcantud, José A. (ed.). El orientalismo
desde el sur. Sevilla, Anthropos, 2006, pp. 231-259.

4 Ver: Calvo Teixeira, Luis. Exposiciones universales. El mundo en Sevilla. Barcelona, Labor, 1992.

'S AA.VV. Liberty. The French-American Statue in Art and History. New York, The New York Public
Library, 1986.

' Trasladada en 1922 al atrio de la Catedral Metropolitana.

7" Ramirez, Fausto. “Vertientes nacionalistas en el modernismo”. En: El Nacionalismo y el Arte
Mexicano, IX Coloquio de Historia del Arte. México, UNAM, 1986.



En 1889, con motivo de la Exposicion Universal de Parislg, tanto el pabellén
ecuatoriano como el mexicano recurririan a las referencias prehispdnicas para dejar
establecida su imagen representativa. El primero, proyectado por Chedanne y construido
por Paquin, reproducia un templo solar incaico. En cuanto al segundo, quedé a cargo del
historiador Antonio Pefiafiel'® y el arquitecto Antonio Anza, con la colaboracion
escultdrica de Jesas F. Contreras, resumiendo en sus muros elementos diversos de las
culturas azteca y maya que los propios autores confesaron haber tomado de los libros de
los viajeros como lord Kingsborough, Waldeck, Dupaix, Charnay y Chavero™. A esto
podemos agregar, siguiendo a Anda Alanis: “Ante la ausencia de un trabajo arqueolégico
cientifico y metodico, el mundo prehispdnico era mds imaginado que real. Esto permitio a
los artistas explorar un territorio virgen y colmado de riquezas visuales que podian ser
ensambladas para crear fantasias llenas de exotismo, de un mundo que destacaba mds por
su extranieza, que por sus posibles referencias de identidad nacional 721 Dos afios
después, en el Paseo de la Reforma, se instalarian®? las estatuas de los indios Ahuizotl y
Izcéatl, conocidas como los “indios verdes”, realizadas por el escultor Alejandro
Casarin. En 1894, en Oaxaca, obra del arquitecto Carlos Herrera y el escultor Concha, el
monumento a Benito Judrez seria colocado sobre un gran pedestal neoprehispédnico, con
la clara intencion de ligar a una figura del pasado inmediato como era Judrez, de sangre

4 .2
indigena, con el pasado precolombino 3

Las obras sefaladas en el parrafo anterior, y otras que fueron emplazadas en los
afos finales del XIX marcan un interés palpable por la recuperaciéon del pasado
precolombino en el arte y la arquitectura de entonces. Como afirmdbamos en los
primeros parrafos del discurso, no quedaria al margen la pintura, en la que siguieron
propicidndose, sobre todo en México, imaginarios vinculados al periodo precolombino
como es el caso de cuadros como El descubrimiento del pulque (1869) de José Obregén,
o el Senado de Tlaxcala (1875) de Rodrigo Gutiérrez”*. Al decir de Ida Rodriguez
Prampolini, “El lastre que significo el indio en la primera mitad del siglo XIX se
convierte en un elemento conformador y necesario para la nueva clase mestiza que
representa la punta de lanza de la sociedad en la segunda mitad del mismo siglo”. En
el dambito de la historia indigena coincidente con la llegada de los espainoles, El suplicio
de Cuauhtémoc, 6leo pintado por Leandro Izaguirre en 1893%° (FIG. 5), mantendria de

18 En una de las atracciones de la misma, la “Historia de la habitacién humana”, ubicada junto a la Torre
Eiffel, Charles Garnier harfa construir una “casa de los aztecas” y una ‘“casa de los incas”, sefal del
interés que esta arquitectura venia despertando en este tipo de eventos.

' | Al afio siguiente publicaria Monumentos del arte mexicano antiguo. Berlin, A. Asher and Co., 1890. 3
vols.

2 Dela Maza, Francisco. “La arquitectura nacional”. En: Del neoclasicismo al art nouveau. México,
Sepsetentas, 1965.

2! Anda Alanis, Enrique X. de. “El Déco en México: arte de coyuntura”. En: Art Déco. Un pais
nacionalista, un México cosmopolita. México, INBA, 1998, p. 59.

2 De manera efimera, ya que fueron desplazados al Paseo de la Viga en 1901 ante el surgimiento de
cuestionamientos estéticos.

» _ Ver: Gutiérrez Vifiuales, Rodrigo. “Arquitectura historicista de raices prehispanicas”. Goya, Madrid,
N° 289-290, julio-octubre de 2002, pp. 267-286.

** . Cuya significacién dentro de un amplio panorama fue estudiado con precisién por Fausto Ramirez en:
“El proyecto artistico en la restauracion de la Republica: entre el fomento institucional y el patrocinio
privado (1867-1881). En: Acevedo, Esther (coord.). Los pinceles de la historia. La fabricacion del
Estado, 1864-1910. México, Museo Nacional de Arte, 2003, pp. 54-89.

¥ Rodriguez Prampolini, Ida. “La figura del indio en la pintura del siglo XIX: fondo ideolégico”. En:
INI treinta afios después. México, Instituto Nacional Indigenista, 1978.

%6 Siguiendo el esquema establecido por el escultor Gabriel Guerra en uno de los relieves laterales del
Monumento a Cuauhtémoc en el Paseo de la Reforma, y que después inspiraria a José Guadalupe Posada



forma vehemente la vigencia de la mirada tragica hacia los sucesos de la conquista, lo
que se prolongaria durante todo el siglo XX en la obra de los muralistas mexicanos. En
este sentido, y aunque quede fuera de nuestro periodo de estudio, podemos sefialar
murales como los pintados en 1938 por José Clemente Orozco en el Hospicio Cabaias,
en Guadalajara, o los de Diego Rivera en el Palacio Nacional, en México (1945).

Retornando a la arquitectura neoprehispédnica, si bien fue México el pais
americano donde se concentraron la mayor parte de los ejemplos conocidos antes de que
el XIX tocara a su fin, existen hechos singulares como la construccién de un pantedn
neoazteca en Santiago de Chile, realizado en 1893, para la familia de Nazario Elguin,
por el arquitecto italiano Tebaldo Brugnoli (FIG. 6). En ese mismo afio, en la World's
Columbian Exposition en Chicago, el director de la seccién arqueoldgica Frederick
Putnam propici6 que el Anthropology Building presentara decoraciones extraidas de ruinas
mayas, las que llevé a cabo Edward Thompson, cénsul estadounidense en Mérida y quien
habfia realizado varias exploraciones y participado en excavaciones. Asi quedaba sentado
otro antecedente para una fascinacién que, como bien recogié la norteamericana
Marjorie Ingle27, multiplicaria los ejemplos neoprehispanicos en Estados Unidos
durante la primera mitad del XX, en estrecha vinculaciébn con escenografias
cinematograficas de Hollywood con las que se influyeron mutuamente, como ocurrié
también con las arquitecturas egipcias, islamicas o de raiz espaifiola. Arquitectos de la
modernidad como el propio Frank Lloyd Wright infundirdn a varias de sus obras
significativas de esos afios la impronta de los restos arqueolégicos™, como puede
apreciarse en la Hollyhock House (1920) en Hollywood, inspirada claramente en el
templo de Palenque®.

Para este entonces, la arquitectura neoprehispdnica estaba asistiendo a una
segunda juventud en los paises latinoamericanos, que referiremos mads adelante,
vinculadas a otras manifestaciones artisticas. La fortuna alcanzada desde finales del
XIX declinaria hasta producirse un corte en torno a 1910, afo no solamente del
Centenario para México, sino de la Revolucién. Con respecto al tema que nos ocupa, se
habia instaurado un vivo debate acerca de la conveniencia o no de construir edificios
contemporaneos siguiendo las pautas de la arquitectura precolombina. La palabra de
algunos detractores impondria en parte su ley, pugnando por que se abandonasen estas
iniciativas, sosteniendo que las necesidades del momento no podian someterse a una
tipologia arquitecténica del pasado, aunque se aceptaba la posibilidad de que se
destinase la ornamentacién prehispénica a ciertos edificios no utilitarios como podian

para una de las cubiertas de la “Biblioteca del Nifio Mexicano”, o a David Alfaro Siqueiros, en su mural
El tormento de Cuauhtémoc (1951), situado en el Palacio de Bellas Artes de México.

7 Ingle, Marjorie. The Mayan revival style. Art Deco mayan fantasy. Salt Lake City, Peregrine Smith
Books, 1984.

*  Para ese entonces Frank Lloyd Wright habia construido ya la Kehl Dance Academy en Madison,
Wisconsin (1912), utilizando motivos precolombinos; su obra mds importante en esta linea habria de ser
el complejo residencial de Aline Barnsdall en Hollywood, California, para cuya realizacion se basa en el
libro de Herbert Spinden “A study of Maya Art” publicado en 1913 por el Peabody Museum of American
Archaeology and Ethnologie de la Universidad de Harvard. Tras regresar del Japén, Wright realiza en los
afios veinte otras residencias en California basadas en motivos precolombinos. En 1925 proyecta el
Gordon Strong Planetarium, en Sugar Loaf Mountain, Maryland, inspirado en el Observatorio de Chichén
Itza.

» . Braun, Barbara. Pre-columbian art and the post-columbian world. Ancient american sources of
modern art. New York, Harry N. Abrams Inc., 2000, pp. 151-167.
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ser los monumentos conmemorativos’’. Un nuevo golpe lo asestaria en 1900 el

trascendental libro Las ruinas de Mitla y la arquitectura nacional de Manuel F. Alvarez,
quien no dudaba en atacar directamente el ornamentalismo, adelantindose visionariamente
a las polémicas de los afios veinte: “Ultimamente hemos visto aparecer letras aztecas,
como si los indios hubieran conocido el alfabeto y no hubieran existido en la edad media
letras con adornos semejantes a los nuestros, como se puede ver en la gramdtica del
ornato de Jones. También hemos visto un piano zapoteca, como si en aquella época
hubiera sido conocido el piano, y en el que, prescindiendo de la forma propia,
conveniente y elegante, se ha hecho un mueble tosco y pesado con unas grecas grabadas
en los frentes, como si pudiéramos llamarnos aztecas por llevar un dije azteca en la
cadena del reloj. No serd dificil que veamos aparecer un vagon eléctrico azteca, porque
en la caja se pinten unas grecas indias. Basta de empleos impropios y hasta ridiculos, y
dediquémonos mejor a vulgarizar el arte del dibujo, para conocer y apreciar la belleza de
una obra de arte, para tratar con acierto y procurar el desarrollo del arte, y alcanzar con
éxito el ideal de lo util, lo verdadero y lo bello, esa trinidad del arte™".

El arte prehispanico como emblema de americanismo y modernidad

Cuando la arquitectura neoprehispdnica en México parecia haber llegado a este
callejon sin salida en torno a los afios de la Revolucién, en centros ajenos a
Latinoamérica se estaban gestando con fuerza la recuperacion de las formas y lenguajes
del arte precolombino para conformar un arte nuevo. Ya comentamos en parrafos
precedentes el papel de los Estados Unidos en esta linea, en especial a partir de los afios
20. Pero con anterioridad, otro momento emblematico se habia fraguado en el centro del
arte por excelencia en los albores del XX, Paris. En esta ciudad se estaban produciendo
numerosas renovaciones en el ambito de las artes, sustentadas en muchos casos en el
sello de culturas lejanas y primitivas. Ya desde el XIX, la presencia de la estampa
japonesa en las obras de artistas como Vincent Van Gogh o Paul Gauguin, o mas
adelante la de las mdscaras africanas en las de Maurice Vlaminck o Pablo Picasso y sus
Sefioritas de Avignon (1907), marcaban otros caminos para el arte contemporéneo™ . En
1909, los ballets rusos de Serge Diaghilev, a través de sus escenografias, vestuarios,
musica y danza, de cardcter exotista, sirvieron para reafirmar en el centro la idea de la
integracion de las artes como obra totalizadora.

En este escenario, hacia 1911, se daria impulso a un ensayo decisivo para la
revalorizacién de las artes precolombinas y su reinterpretacion en el presente. Tras
alcanzar reconocimiento en la Exposicion Internacional del Centenario en Buenos
Aires, en 1910, el artista catalin Hermen Anglada Camarasa habria de recibir en su
taller de Paris a un amplio grupo de artistas argentinos en formacion, que, deseosos de
transitar caminos de modernidad, habian admirado en aquella muestra las obras de
Anglada. Otros se irfan agregando en los afios siguientes, antes de la partida del catalan
en 1913, en visperas de la primera guerra mundial, hacia Mallorca. Entre estos nombres
sobresalen los de Tito Cittadini, Rodolfo Franco, Gregorio Lopez Naguil, y otros

0" Tepoztecaconetzin Calquetzani. “Bellas Artes. Arquitectura, Arqueologia y Arquitectura Mexicanas”.
En: El Arte y la Ciencia, 1899. Repr.: Rodriguez Prampolini, Ida. La critica de arte en México en el siglo
XIX, 2* ed.. México, UNAM, 1997, tomo III, pp. 377-380.

U Cfr.: Alvarez, Manuel F.. “Creacién de una arquitectura nacional”. En: Las ruinas de Mitla y la
arquitectura nacional. México, 1900, pp. 273-282.

32 Ver: Rubin, William S.. “Primitivism” in 20th Century Art. Affinity of the Tribal and the Modern.
New York, Museum of Modern Art, 1984. 2 vols.



activos en aquel momento en la capital francesa como los escultores Gonzalo
Leguizamén Pondal y Alberto Lagos, o los pintores Alfredo Gonzélez Garaio y Jorge
Bermudez. A ellos se sumaria un plantel de destacados artistas mexicanos de la misma
generacion como Roberto Montenegro, Dr. Atl, Adolfo Best Maugard o Jorge Enciso.

Sera Anglada quien en buena medida despierte en ellos ese interés por la
realizacion de un arte contemporaneo a partir de fuentes primitivas, instdndoles a hacer
un “arte nuevo” americano basado en los elementos de las antiguas civilizaciones del
continente, es decir de testimonios de una cultura que les era propia y no ajena, como si
les ocurria a los europeos con respecto a lo africano o a lo oriental. El Musée
d’Ethnographie du Trocadéro seria a partir de entonces un lugar de habitual
concurrencia 'y una fuente inagotable para esos jovenes americanos que
complementarian afios después, regresados a sus paises, con el conocimiento directo de
lo que en ellos se conservaba®. La esencia y significacién de los ballets rusos, que
conocieron también de la mano de Anglada, llevard a que algunos de ellos realicen, tras
su retorno, escenografias y decoraciones para ballets de tinte indigenista, como fue el
caso de Gonzdlez Garaio con respecto al ballet Caapord, obra literaria de Ricardo
Giiiraldes34, o la labor de Franco en la representacion de Ollantay, en version de
Constantino Gaito, en el Teatro Colén en 1926 (FIG. 7).

Otra senda que transitardn algunos de estos artistas serfa la confeccién de
manuales y métodos para ensefar dibujo en las escuelas primarias a partir tanto del arte
precolombino como del arte popularSS. Esto ocurrid, coincidentemente, con los ya
citados Best Maugard en México, a través de su Método de dibujo: tradicion,
resurgimiento y evolucion del arte mexicano, y Leguizamén Pondal (junto al arquitecto
Alberto Gelly Cantilo) en la Argentina, en 1923, estos dltimos con sus recordados
cuadernos Viracocha. En este ultimo caso, sus autores los hicieron tomando motivos de
la region diaguita-calchaqui, considerados por ellos “de fdcil adaptacion en la
decoracion moderna”. Parte de la critica valoré positivamente el aporte de ambos,
considerando importante “Poner al nifio en gratas relaciones con el arte de razas nifias
a quienes se debe veneracion”, y ponderando “al mismo tiempo el cardcter primitivo,
logico de eSgas estilizaciones y adornos” que “hdllanse en consonancia con la mente de
los nifios ™.

Otras iniciativas similares se dardn en esos afios en otras partes del continente,
como es el caso de Elena Izcue en Perd (1926)37 (FIG. 8), o Abel Gutiérrez en Chile
(1928). En forma paralela, y vinculado a algo que ya ha sido citado, se producird una
valoracion decidida de las artes populares, que es patente en el caso mexicano a través
de una recordada exposicion organizada por Roberto Montenegro en 1921, o la
publicacién en dos tomos de Las artes populares en México de Dr. Atl al aio siguiente.

¥ Ver: Gutiérrez Vifuales, Rodrigo. “Hermen Anglada Camarasa y Mallorca. Su significacién para el
arte iberoamericano”. En: Cabaifias Bravo, Miguel (coord.). El arte espaiiol del siglo XX. Su perspectiva
al final del milenio. Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2001, pp. 189-203.

3 Babino, Maria Elena. Ricardo Giiiraldes y su vinculo con el arte. Buenos Aires, Paris, Mallorca, un
itinerario estético para un proyecto americanista. Buenos Aires, Universidad Nacional de General San
Martin, 2007.

3 Al respecto, ver: Gutiérrez Vifuales, Rodrigo. “La infancia, entre la educacién y el arte. Algunas
experiencias pioneras en Latinoamérica (1900-1930)”. Artigrama, Zaragoza, N° 17, 2003, pp. 127-147.

3% Del Sanz, Eduardo. “Viracocha”. En: Plus Ultra, Buenos Aires, N° 90, octubre de 1923.

37 Cfr.: Majluf, Natalia, y Wuffarden, Luis Eduardo. Elena Izcue, el arte precolombino en la vida
moderna. Lima, Museo de Arte, 1999.



También la presencia de estos temas en revistas de la trascendencia de Forma (1926-
1928) o Mexican Folkways (1925-1937) o acciones como la creacién de las Escuelas de
Pintura al Aire Libre para nifios indigenas, incorporando al pueblo al devenir del arte y
la cultura. La arquitectura popular y las tradiciones verndculas, conjuntadas con
elementos de la modernidad como el coche, el ferrocarril, los puentes de hierro o la
iluminacién eléctrica, como se ve en los cuadros vanguardistas de la brasileiia Tarsila do
Amaral®®, en los afios 20, serdn claros ejemplos de la construccién de una modernidad
con tradicion.

Retornando las miradas sobre la publicacién de manuales de dibujos referidas en
los pérrafos anteriores u otras de similar tenor, puede apreciarse en ellas el hecho de
estar situadas en las propias bases de la nueva educacién escolar de nuestros paises. No
se trataba unicamente de una realidad vinculada de forma exclusiva a una élite
intelectual, sino de una accién decisiva para instalar los lenguajes prehispanicos en
todos los ambitos de la sociedad. Asi, y en consonancia con las ideas que habian tomado
forma en Europa ya en el XIX, en contraposiciéon al mimetismo y al reemplazo del
hombre por la maquina que habia propiciado la Revolucién Industrial, de recuperacion
de las tradiciones artesanales y las tareas manuales, con experiencias como la de
William Morris y los pintores prerrafaelistas en Inglaterra, abocados a la puesta en valor
y preservacion del arte y los oficios medievales, iniciativa que influy6 en la tarea de los
artistas del art nouveau y sus diferentes variantes nacionales®, se fue afirmando en
América un interés por la produccién de artes decorativas centradas en los lenguajes de
las culturas indigenas, prehispdnicas en la mayoria de los casos, pero también de las
vigentes.

En el Uruguay quien desarrollard un papel esencial serd el abogado y pintor
Pedro Figari. En 1915 habia logrado concretar su anhelo de abrir una Escuela de Artes y
Oficios, en la cual desempefiard papel rector hasta su renuncia en 1918. En el tiempo
que ocupd la direccién logré dar a la institucion un sello propio, siendo de relevancia el
viaje realizado a la Argentina, junto a un grupo de docentes y alumnos, para visitar el
Museo Etnogréfico en Buenos Aires y el Museo de Ciencias Naturales en La Plata. En
esas visitas se tomaron numerosos apuntes de objetos y disefios indigenas que luego
serian aplicados, al retornar a Montevideo, a obras de nuevo cuiio®’. En tal sentido
podemos sefialar como obra sobresaliente el cielorraso de la residencia del filésofo
Carlos Vaz Ferreyra, pintado por Milo Beretta con elementos indigenas*'. A principios
de 1917 Figari publicd, por encargo del gobierno uruguayo, el Plan General de
Organizaciéon de la Ensefianza Industrial, titulando uno de sus capitulos “Debe
aprovecharse de la virginidad americana como de un tesoro”. En 1919, habiéndose ya
Figari apartado de la direccion de la Escuela, un grupo de estudiantes de la Escuela
Industrial de Montevideo, bajo la direccion de Guillermo Rodriguez, llevaria a cabo un
nuevo viaje a la capital argentina, repitiendo visita a los dos museos citados, aunque
afadiendo al itinerario la asistencia al Segundo Salén Anual de Artes Decorativas, en la

38 Bonet, Juan Manuel (coord.). Tarsila do Amaral. Madrid, Fundacién Juan March, 2009.

%' Modernismo cataldn, liberty italiano o jugendstil alemén.

4 Recomendamos la lectura de: Rocca, Pablo Thiago. “Puentes entre naturaleza y cultura: el imaginario
prehispénico en la obra de Pedro Figari”. En: Imaginarios prehispdnicos en el arte uruguayo, 1870-1970.
Montevideo, Museo de Arte Precolombino e Indigena, 2006, pp. 17-26.

4 Ver: Peluffo, Gabriel. “Pedro Figari en la Escuela de Artes (1915-17)”. En: Pedro Figari, 1861-1938,
Montevideo, Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes, 1999, pp. 26-27.
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que llamé poderosamente su atencion el mobiliario calchaqui y diaguita, que tendria
influencia en las labores decorativas del grupo**.

En la Argentina, en el arte de raiz indigena, ya fuera en la pintura o en las artes
ornamentales, prevalecié una mirada continentalista, “americana” sobre todo, y en
donde se convertirdn en nacionales e identitarios algunos imaginarios ajenos: el caso
mads evidente es que en el Salén Nacional de 1924 fue premiado un cuadro que, bajo el
titulo de Chola desnuda, presentd el rosarino Alfredo Guido. Un tema cuzqueiio
premiado en un salén “nacional” argentino.

Alfredo, hermano del conocido arquitecto neocolonial Angel Guido, es una
figura capital en este derrotero. Convertido en uno de los “damnificados” por el
estallido de la primera guerra mundial en 1914, que le impidi6 cumplir el suefio de
perfeccionarse en Europa, tomd la decision, al igual que lo hicieron otros, de recorrer
algunos paises del continente, en especial los del Altiplano, que marcarfan su andadura.
En 1918, junto a José Gerbino, habia recibido el primer premio en el Primer Salén de
Artes Decorativas por un Cofre calchaqui, que definia su interés por la reinterpretacion
contemporanea de los lenguajes estéticos de las culturas aborigenes argentinas, lo que
luego ampliaria en su obra pictérica, los murales, el grabado, y hasta la cerdmica,
haciendo suya la idea de la integracion de las artes. En esos salones otros artistas como
Irene Henkel, Félix Pardo de Tavera, Cayetano Donnis, Esilda Olivé (FIG. 9), Adolfo
Travascio o Clemente Onelli, a través de vajillas, mesas, escritorios, biombos, textiles y
multiples elementos, harfan su aporte para introducir la ornamentacién del arte
prehispénico a la vida cotidiana moderna®.

El disefo de revistas, y dentro de ellas de publicidades, vifietas y otros recursos
0rnamentales44, como asimismo la ilustracion de libros, se convertirdn en otros medios
de difusion de estos elementos, tanto desde una perspectiva arqueologista como de una
apariencia idealizada en el caso de los personajes, alcanzando inclusive visiones
modernizadas que pueden tener el culmen en obras como la de nuestros compatriotas
Guillermo Buitrago, Ratil M. Rosarivo o Pablo Curatella Manes.

En cuanto a Alfredo Guido, tras su éxito en el Salén Nacional de 1924
consolidard su labor vernacular con la realizacién de varios murales en los que dejé
patentizada su vision sobre los indigenas altoperuanos, cuyas actividades laborales,
festivas y religiosas trascienden la vigencia de un pasado glorioso. Entre estas obras
mencionamos los murales de la residencia de José Pedro Majorel, en Los Cocos,
Cérdoba (1924), de la residencia de la familia Fracassi en Rosario (1927) y los que
realizé en 1928 para ser exhibidos al afno siguiente en la Exposicion Iberoamericana de
Sevilla, y que hoy se conservan en la Escuela Normal N° 2 de Rosario. En forma
paralela, su labor como aguafortista le situ6 como una de las principales figuras en este
género en el continente.

> Peluffo Linari, Gabriel. “Las instituciones artisticas y la renovacién simbélica en el Uruguay en los
veinte”. En: Los veinte: el proyecto uruguayo. Arte y diseiio de un imaginario, 1916-1934. Montevideo,
Museo Municipal de Bellas Artes Juan Manuel Blanes, 1999, p. 41.

s Kuon, Elizabeth; Gutiérrez Vifuales, Rodrigo; Gutiérrez, Ramoén, y Vifiuales, Graciela Maria. Cuzco-
Buenos Aires. Ruta de intelectualidad americana (1900-1950). Lima, USMP, 2009, pp. 286-291.

#  Destacamos por su significacién a Plus Ultra, y a la Revista de “El Circulo”, de Rosario, cristalizada
fundamentalmente por los hermanos Guido.
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En arquitectura, proyectos como el Mausoleo americano (1920) de Héctor
Greslebin y Angel Pascual® (FIG. 10), y sobre todo los de este tltimo acerca de una
mansion neo-azteca (1921) y un dormitorio neo-azteca (1922) -curiosamente disefiado
con mayoria de elementos mayas-*°, reflejan la obsesién por continuar en estas sendas.
Para esas fechas, en Perd, se aprobaba el proyecto de Monumento a Manco Capac que
realizaria, con pedestal neoprehispénico, el escultor David Lozano, inaugurandose en
1926, habiendo sido donado por la colonia japonesa residente en el pais, con motivo
del centenario de la Independencia peruana. Arquitectos como Manuel Piqueras Cotoli,
Ricardo de Jaxa Malachowski, Héctor Velarde, Emilio Harth-Terré o Enrique Seoane
Ros serdan también conspicuos representantes de esa tendencia. Asimismo en Bolivia
tenemos obras notables como el pabell6n boliviano en la exposicién de Gante (1913), o
el Museo Tiawanaku de La Paz (c.1920), en estilo neotiahuanaco, obra del arquitecto
Arturo Posnansky (FIG. 11). Figura esencial serd Emilio Villanueva, autor en 1928 del
Estadio Hernando Siles, con estructura arquitecténica que respondia a su formacién
académica pero con un repertorio decorativo basado en motivos de la “Puerta del Sol”
de Tiahuanaco, los signos escalonados vy los frisos de formas quebradas®’.

En México, sea por la influencia llegada desde el norte a través de las revistas de
arquitectura, sea por estar en el epicentro de la cultura maya, el arquitecto mexicano
Manuel Amabilis estaba haciendo renacer la arquitectura neomaya en Yucatin, y
especificamente en su capital, Mérida. Después del prolongado paréntesis determinado
por la Revolucion, el neoestilo viviria un renacer en edificios como la fachada de una
logia masénica (c.1915-1920) en el antiguo templo de “Dulce nombre de Jestus” o de
“Jesus Maria”, o el Sanatorio Rendén Peniche (1919). En aquel ya se introducia como
elemento saliente la representacion de las serpientes emplumadas tomadas de la
arquitectura maya (como las del templo de los guerreros de Chichén Itzd), y que seria
emblemdtica en muchos de los edificios neomayas a partir de entonces, alli, en Estados
Unidos y en otras latitudes. De todos ellos, sobresalen la Casa del Pueblo, en Mérida,
obra realizada en 1928 por Angel Bachini (FIG. 12), que muestra un amplisimo
repertorio de elementos indigenas tanto en el exterior como en el interior, aprovechando
hasta los propios mosaicos del hall de entrada decorados con geometrizadas mdscaras, y
al afo siguiente el pabellon mexicano en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, de
“estilo tolteca”, segtin palabras de su autor, el citado Amébilis.

Epilogo. La fusion hispano-indigena

“ Este proyecto singular y ecléctico combinaba elementos provenientes de México, Yucatin y
Tiahuanaco, convirtiéndose quiza en el primer ejemplo de aculturacién de extraccién prehispdnica, entre
lo azteca, maya e inca, que aspiraba a crear un “Renacimiento Americano” al decir de sus autores. “La
eleccion del asunto recayo sobre un motivo funerario, 'un mausoleo’, por ser este el tema tratado con mds
profusion en la bibliografia usada... El mausoleo no debia tampoco de ser ni una chulpa ni una huaca,
sino un enterratorio moderno, situado en un recinto cuyas lineas fueran concordantes con las suyas y asi
la uniformidad de los monumentos que le rodeasen haria, a lo lejos, resaltar su caracteristica silueta”.
Greslebin, Héctor, y Pascual, Angel. “Mausoleo americano. Primer Premio. X Salén de Bellas Artes”. El
Arquitecto, Buenos Aires, vol. I, N° 12, noviembre de 1920, p. 236.

% Realizado junto a E. Schmidt-Klugkist, y que recibié Diploma de Honor en el Salén de Decoracién de
Buenos Aires de ese afio.

7 Querejazu, Pedro. “El arte. Bolivia en pos de si misma y del encuentro con el mundo”. En: AA.VV.
Bolivia en el siglo XX. La formacion de la Bolivia Contempordnea. La Paz, Ed. Harvard Club de Bolivia,
1999, pp. 553-583.
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El afio de 1910 marcard la celebracién de los Centenarios en distintos paises del
continente americano. México, Colombia, Venezuela, Argentina o Chile llevardn a
cabo numerosos actos conmemorativos y exposiciones, a los que se acompafiard con
reformas urbanas y edilicias que sirvieron para remozar las ciudades convertidas en
escenarios de los festejos. En el dambito cultural, un hecho de significacién sera el
“reencuentro” con Espafia, que no hacia mucho, en 1898, habia perdido sus dltimas
colonias de ultramar, Cuba, Puerto Rico y Filipinas, y que se disponia a acercarse a las
naciones que antiguamente habian formado parte de su imperio, superados los
resquemores pos-independentistas. Esto tendrd repercusiones notables en el dmbito de
la literatura, la arquitectura y las artes en general: podemos citar por casos la huella del
siglo de oro en la obra del argentino Enrique Larreta, autor de La Gloria de Don
Ramiro (Una vida en época de Felipe Segundo), de 1908, el surgimiento vy
consolidacién de la arquitectura neocolonial, o el notorio hispanismo que caracterizé un
buen porcentaje de las artes de los paises americanos en el primer tercio del XX,
siguiendo los dictimenes estéticos e ideoldgicos del regionalismo espafiol.

En lo que a la arquitectura respecta, y al igual que habiamos sefialado en el caso
del neoprehispanismo, un papel importante en la difusion del neocolonial le cabra a
Estados Unidos. Fecha sefiera serd, en este sentido, el afio de 1915, en el que se
celebraran alli dos recordadas exposiciones internacionales, la de San Diego y la de San
Francisco de California. En ambas, sobre todo en la primera, sobresaldra el llamado
“Spanish Colonial Revival”. En 1916 Redford Newcomb publicé el libro The
Franciscan Mission Architecture of Alta California, en el que incidia en el valor
patrimonial de los edificios de las misiones californianas, y que seria un punto de
inflexiéon en lo que se denomind el “mission style”, de gran fortuna en zonas
residenciales y de esparcimiento del sur del pais (especialmente en Florida).

A ello debemos afadir la proliferacion de peliculas ambientadas que incluian
arquitecturas efimeras remedando la colonial: “...Una vez que la industria
cinematogrdfica norteamericana se mudo de Nueva York a California, tras la Primera
Guerra Mundial, la fuerza cultural del medio se acentuo. La nueva localizacion reforzo
el exotismo; en particular puso de moda temas asociados con la herencia espariiola y
drabe...”*®. Esta situacién tendria notoria influencia en el avance del “estilo colonial”
en territorio mexicano, durante los afios 20, aunque con el aspecto negativo de que los
jovenes arquitectos de ese pais se dedicaron a imitar estas escenificaciones llegadas
desde fuera, que poco y nada tenian que ver con la realidad, y que no eran més que un
falseamiento que se centraba en resaltar lo externo y lo exético: “El arte serio sufre una
derrota ante el juego de bolsa de los mercaderes que transforman por la virtud del
dolar, la respetabilidad del arte egipcio o chino, en confituras arquitectonicas de
cabaret. Tomando lo que ellos juzgan 'pintoresco’ de los estilos hacen un revoltijo, sin
unidad y sin criterio...”®.

En México, desde varios afios antes, venia dandose lo que Carlos Tur Donatti
denominaria ‘“nacionalismo colonialista”, entendido como dultima etapa cultural del
porfiriato y primera de la Revolucién, y cuya utopia estaba prefigurada por la

% Alvarez Curbelo, Silvia, y Vivoni Farage, Enrique. “Crénica de una casa hispandfila: la Casa Cabassa
en Ponce”. En: Hispanofilia. Arquitectura y vida en Puerto Rico. San Juan, Editorial de la Universidad de
Puerto Rico, 1998, p. 229.

¥ “Antonio Ruiz”. Forma, México, 1927, N° 4, p. 40.
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“desconfianza en el progreso, acercamiento a la religion, el pasado colonial como
tabla de salvacién™. Campanas fotogrificas como las que el gobierno mexicano
encomendé a Guillermo Kahlo para documentar los testimonios del pasado colonial en
el interior del pais (entre 1904 y 1908), son demostrativas del naciente interés por una
época que hasta no hacia mucho habia sido marginada en la consideracién”.

Tras el estallido de la Revolucion y la caida de Porfirio Diaz, en 1913 y 1914 el
arquitecto Federico Mariscal dict6 una serie de conferencias, publicadas en 1915 bajo el
titulo de La Patria y la arquitectura nacional, en las cuales manifestaba la necesidad de
potenciar el rescate de la arquitectura colonial mexicana. Dos afios después, bajo el
mandato de Venustiano Carranza, se determinaria la exencién de impuestos a quienes
construyesen en estilo colonial. Entre 1922 y 1925, se acentuaria aun mas este interés,
con el secretario de cultura José Vasconcelos convirtiendo al neocolonial en uno de sus
referentes en cuestiones arquitectonicas y dandole su apoyo desde el Estado, como
pudo apreciarse en los lineamientos del pabellon mexicano construido por Carlos
Obregon Santacilia y Tarditi en la Feria Interamericana de Rio de Janeiro, con motivo
del centenario brasilefio en 1922. No todo fueron rosas en el camino: el neocolonial se
encontré con encendidos detractores como el pintor Diego Rivera: “Después de la
nauseabunda imitacion porfiriana, acrecentada por ilustres y viejos barrigones,
'pompiers' franceses, por fabricantes de pastas y bombones y dibujantuelos
francmasones, tejedores de olanes de enagua en mdrmol, italianos y secuela de
nacionales falsificadores de los 'Luises' XIV, XV y XVI, ahora el arquitecto mexicano -
no el arquitecto, que existe también- elogia su instalacion de excusados o el color
nauseabundo de cajeta de leche rancia y desteiiida con que envilece un muro o un patio
“mision” de decoracion de cine, que él da por “colonial” diciendo: 'Asi se hace en los
Estados Unidos'...”™*.

Para este entonces, y como comentamos en puntos precedentes, se estaba
revitalizando la recuperacién de lo prehispanico. Este periodo histérico, y el virreinal,
comenzaron a establecerse con firmeza como sustentos ideoldgicos de la nacionalidad,
y no solamente por separado, sino propiciandose una fusiéon de ambos, para dar una
unidad a esa identidad. En cuestiones artisticas, esto se pueda ejemplificar con una de
las creaciones del pintor Saturnino Herrdn vinculada a su serie Nuestros Dioses (1918),
en la que representa, amalgamados, a la diosa Coatlicue y a un Cristo crucificado.

Poco antes, Manuel Gamio, Inspector General de Monumentos Arqueoldgicos
de la Republica y Director de la Escuela Internacional de Arqueologia y Etnologia
Americanas, habia publicado en 1916 una obra paradigmatica, Forjando Patria, en la
que teorizaba acerca de los caminos necesarios para alcanzar un “arte nacional”, que
consideraba debia ser el producto de una mutua invasion de lo espaiol y lo
prehispanico, algo que si habia pervivido en la sociedad: “...La clase indigena guarda
y cultiva el arte prehispdnico reformado por el europeo. La clase media guarda y
cultiva el arte europeo reformado por el prehispdnico o indigena. La clase llamada
aristocrdtica dice que su arte es el europeo puro. Dejemos a esta iultima en su

0 Tur Donatti, Carlos M.. “La literatura de la Arcadia novohispana, 1916-1927". Cuadernos

Americanos, México, afio XIV, vol. 4, N° 82, julio-agosto de 2000, p. 126.

U Dr. Atl y Kahlo, Guillermo. Iglesias de México. México, Secretaria de Hacienda, 1924-1927. 6 vols.
32 Rivera, Diego. “Sobre arquitectura”. EI Universal, México, 28 de abril de 1924. Cit. por Lépez
Rangel, Rafael. Diego Rivera y la arquitectura mexicana. México, SEP, 1996, p. 15.
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o . . . . . 53
discutible purismo, por no sernos de interés y consideremos a las dos anteriores” .

Gamio proponia como ruta para alcanzar un ‘“‘arte nacional”: “acercar el criterio
estético del primero hacia el arte de aspecto europeo e impulsar al segundo hacia el
arte indigena. (...). Cuando la clase media y la indigena tengan el mismo criterio en
materia de arte, estaremos culturalmente redimidos”*. También Vasconcelos
plantearia, en esa misma linea, la posibilidad de un arte que resultase del equilibrio
entre las distintas clases sociales. En La raza césmica escribia: “El indio no tiene otra
puerta hacia el porvenir que la puerta de la cultura moderna, ni otro camino que el
camino ya desbrozado de la civilizacion latina. También el blanco tendrd que deponer su
orgullo, y buscard progreso y redencion posterior en el alma de sus hermanos de las otras
castas...”

La propuesta de un “arte nuevo” a partir de la simbiosis de ambos componentes
pretéritos, prehispanico y colonial, habria de tener presencia, de una manera u otra, en el
resto del continente, en esa inquebrantable biisqueda de la “identidad nacional”, que
propendia a tener una firme implicancia en la sociedad. Andlisis socioldgicos de la
envergadura de los establecidos en México por intelectuales como los citados Gamio o
Vasconcelos, se darian en paises como Perd, Ecuador y Bolivia. En el caso del primero,
siguiendo a Pedro Belainde, convivieron dos corrientes radicalmente opuestas, por un
lado los conservadores, pertenecientes a la oligarquia y las élites de poder, hispanistas
que optaron por la corriente “neocolonial” en su sentido de “renovar conservando”, y
por otro los progresistas, indigenistas, que sostenian la necesidad de una sociedad
basada en el indio y que rechazaban todas las formas del pasado colonial; “Esto
conllevo la aparicion de una corriente conciliatoria: simbolo de la fusion de la
arquitectura colonial e indigena, es una actitud nacionalista orientada a la buisqueda
de una “auténtica nacionalidad integral”®. En este contexto, figura destacada fue el
espaiiol Manuel Piqueras Cotoli, arribado al Perti en 1919 para impartir clases de
escultura en la recién creada Escuela Nacional de Bellas Artes de Lima, y que se
pronunciard a favor de estas ideas: “El prestigio universal, casi tinico, de nuestro
pasado, ora en los dias de Tiahuanaco y de Tahuantinsuyo, ora en los dias de la
Colonia, ora en muchos de los dias de la Repiiblica, ha de llegar a coronar de
esplendor a la produccion artistica nacional”’. Su obra cumbre en esta linea serfa el
pabellon peruano para la Exposicidn Iberoamericana de Sevilla en 1929 (FIG. 13).

En el sur del continente, en la Argentina, se producian reflexiones similares
sobre el arte y la arquitectura nacional. Dentro de ella cabia el neocolonial, que tendria
en Martin Noelsg, quien fuera miembro de esta Academia, a una de sus figuras mds
sefieras, y que con una clara conciencia americanista, incorporaba la posibilidad de
construir en estilo neoprehispdnico, siendo paradigma fundamental la cultura
Tiahuanaco, en Bolivia. La arquitectura neocolonial encontré sus fuentes en el legado

3 Gamio, Manuel. Forjando Patria (Pro Nacionalismo). México, Libreria de Porrda Hermanos, 1916, p.
606.

> Ibidem., p. 67.

> Vasconcelos, José. La raza césmica. Misién de la raza iberoamericana. Notas de viajes a la América
del Sur. Paris-Madrid-Lisboa, Agencia Mundial de Libreria, 1925, p. 13.

% Belatnde, Pedro A.. “Perii: mito, esperanza y realidad en la bisqueda de raices nacionales”. En:
Amaral, Aracy (coord.). Arquitectura neocolonial. América Latina, Caribe, Estados Unidos. Sao Paulo,
Memorial-Fondo de Cultura Econémica, 1994, p. 81.

31 Monografia histérica y documentada sobre la Escuela Nacional de Bellas Artes: desde su fundacion
hasta la segunda exposicion oficial. Lima, 1922, p. II.

% Ver: AA.VV. El arquitecto Martin Noel, su tiempo y su obra. Sevilla, Junta de Andalucia, 1995.
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virreinal altoperuano, destacdndose su cardcter mestizo. Angel Guido afirmaria que
Arequipa escondia ‘“el injerto animico de nuestra fusiéon”. Notable idedlogo al respecto
fue el escritor Ricardo Rojas, figura esencial en este devenir, que en su obra Eurindia
(1924) proponia el establecimiento de un arte nacional surgido de una “conciliacién de
la técnica europea con la emocidon americana”. Afirmaba Rojas que “La experiencia
historica nos ha probado que, separadamente, ambas tradiciones se esterilizan. El
exotismo pedante solo nos ha dado efimeros remedos, progresos aparentes, vanidad de
nuevos ricos y de trasplantados”.

Los destinos de Guido y Rojas quedarian muy pronto unidos. El primero de
ellos habia establecido uno de sus primeros testimonios al presentar al Saléon Nacional
de 1920, su proyecto “Ensayo hacia el Renacimiento Colonial”, y apoyaria cuatro afios
después la teoria eurindica de Rojas60 y su propuesta de mestizaje estético. En 1925,
Guido publicé Fusion hispano-indigena en la arquitectura colonial, libro en el que
planteaba como necesidad “buscar nuestra intimidad formal en América por lo que es
imprescindible acudir a la fuente indigena para nuestra emancipacion
arquitectonica”; insistiendo a la vez que la realidad de “nuestra cultura europeizante
requiere igualmente su intervencion, por lo que lo precolombino no debe llegar hasta
nosotros sin torcedura europea”®. Dos afios después Guido comenzaba la
construccion de la residencia de Ricardo Rojas, en la que llevaria a la practica, sobre
todo en la ornamentacidén, la sintesis de FEurindia, con alusion a elementos
prehispanicos y coloniales. El claustro (FIG. 14), inspirado en la Compaiiia de Jesus
de Arequipa fundamentalmente, ponia en evidencia la postura de Guido de la “fusion
hispano-indigena”®®. También en 1927, vio la luz Orientacién espiritual de la
arquitectura en América, en la que Guido reafirmaba su ideario. En 1930 Ricardo Rojas
publicé Silabario de la decoracion americana, la cual estaba dedicada “A Angel Guido,
arquitecto de Eurindia”.

La Exposicion Iberoamericana de Sevilla, en 1929, trascendente en este
recorrido histérico, se convirtié en amplio y perfecto escenario para albergar edificios
neoprehispanicos, neocoloniales y otros que fusionaron ambas vertientes, convirtiendo
a ese espacio en el mayor muestrario de arquitectura historicista americana existente,
compuesto ademds por ejemplos paradigmaticos. Espafia devolvia asi, simbdlicamente,
la hospitalidad recibida casi dos décadas antes en los Centenarios americanos. Pero asi
como este evento fue el punto culminante de una época de esplendor cultural y
conviccion identitaria basada en la realizacién de un arte inspirado en el pasado
americano, también iba a ser el canto del cisne de la misma, en lo econémico por obra
y gracia de los efectos del crack de la bolsa de Nueva York en ese mismo afio de 1929,
y, en cuestiones artisticas, por el advenimiento de nuevas lineas ideoldgicas y estéticas
que habian combatido con firmeza el ornamentalismo al que estaban apegadas estas
propuestas historicistas. En las décadas posteriores continuarian construyéndose obras
inspiradas en las formas y lenguajes precolombinos y coloniales, aunque vaciadas,
cada vez mas, de contenidos ideoldgicos, lo que fue llevando a un triste y solitario final

2 Rojas, Ricardo. Eurindia (Ensayo de estética sobre las culturas americanas). Buenos Aires, Losada,
1951, p. 152. (Primera edicidn: 1924).

60, Guido, Angel. “En defensa de Eurindia”. Revista de “El Circulo”, Rosario, otofio-invierno de 1924, p.
37.

o Guido, Angel. Fusion hispano-indigena en la arquitectura colonial. Rosario, Ed. La Casa del Libro,
1925.

62 Gutiérrez Vifiuales, Rodrigo. “El hispanismo en el Rio de la Plata (1900-1930). Los literatos y su
legado patrimonial”. Revista de Museologia, Madrid, N° 14, junio de 1998, pp. 74-87.
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a unas busquedas que tuvieron durante mas de medio siglo un campo de accién y de
debate en el &mbito latinoamericano.
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1. Félix Parra. Un episodio de la conquista (1877). Oleo sobre lienzo, 65 x 106 cms.
Museo Nacional de Arte-INBA, México.
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cms. Museo Histérico Nacional, Santiago de Chile.
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Aires.

4. Francisco M. Jiménez (ing.), Miguel Norefia y otros (esc.). Monumento a
Cuauthémoc (inaugurado en 1887), México.

5. Leandro Izaguirre. El suplicio de Cuauhtémoc (1893). Oleo sobre lienzo, 294.5 x 454
cms. Museo Nacional de Arte-INBA, México.

6. Tebaldo Brugnoli (arq.). Mausoleo de Nazario Elguin y Familia (1893). Cementerio
General, Santiago de Chile.

7. Rodolfo Franco. Escenografia para Ollantay (1926), version de Constantino Gaito.
Teatro Colon, Buenos Aires.

8. Elena Izcue. Disefio incluido en su obra El arte peruano en la Escuela (Paris, 1925).
Coleccidn privada.

9. Esilda Olivé. Biombo estilo calchaqui (1920). Obra presentada ese afio al III Salén
Nacional de Artes Decorativas, Buenos Aires.

10. Héctor Greslebin y Angel Pascual. Perspectiva aérea del “Mausoleo Americano”
(1920). Proyecto. Buenos Aires.

11. Arturo Posnansky. Puerta de acceso al edificio del Museo Tiwanaku de La Paz,
Bolivia (c.1920). Hierro forjado y relieves en bronce (Foto: Elizabeth Kuon).

12. Angel Bachini. Casa del Pueblo (1928). Mérida, Yucatan, México.

13. Manuel Piqueras Cotoli. Detalle de la fachada principal del Pabell6n del Pert en la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla (1929). Sevilla, Espafia.

14. Angel Guido. Detalle de un pilar del claustro, en la residencia del escritor Ricardo
Rojas (1927), hoy Museo Casa de Ricardo Rojas, Buenos Aires.

17



