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Un espafiol en América.
Antonio Romera, su archivo

y el canon historiogrifico de la pintura chilena

Pedro Emilio Zamorano Pérez (dir.)’

ANTONIO ROMERA (1908-1975): NOTICIAS BIOGRAFICAS

El critico espafiol de arte Antonio Rodriguez Romera arriba a Chile en
calidad de exiliado de la Guerra Civil. Habia nacido en Cartagena y sus primeros
estudios los realiza en la Escuela Normal de Albacete. Entre 1932 y 1939 estuvo
radicado en Lyon, Francia, en donde prosigue estudios de pedagogia y estética.
A raiz de la Guerra Civil emigra a América, arribando a Valparaiso en 1939,
en un vapor mas bien pequefio, el Formosa, acompafiado de una cincuentena
de exiliados espafioles. Romera se suma de este modo a los exiliados espafioles
llegados ese mismo afio en el Winnipeg, dentro de los cuales se cuentan nume-
rosos nombres que destacaron en el arte y la intelectualidad nacional.

En Chile, Romera, como fue conocido, desarrollé una vasta labor en
el campo de la teoria e historia de la pintura, el cine y el teatro. Gener6
una abundantisima produccién intelectual expresada en libros, catdlogos y
articulos de prensa, publicados principalmente los diarios La Nacién y El
Mercurio; también en las revistas Atenea (de la Universidad de Concepcién),
Pro Arte, Zigzag, entre otras, cubriendo casi cuarenta afios de reflexion y
analisis estéticos. Su presencia constituye el punto de partida en la gestacién
de la critica artistica en el pafs: «Con él comienza a ejercerse con objetividad

! Este capitulo estd basado en la formulacién teérica del proyecto «Construccién de

archivo de Antonio Romera: revision del canon historiogrifico de la pintura chilena», (N°
1170874), financiado por el Fondo Nacional de Ciencia y Tecnologia de Chile, FONDE-
CYT (2017-2021), actualmente en su primer afio de ejecucién. Fue redactado en equipo
por Pedro Emilio Zamorano Pérez (Investigador Responsable), Alberto Madrid, Claudio
Cortés, Patricia Herrera (coinvestigadores) y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales (Investigador
Asociado en el item colaboracién internacional).
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de juicio, con bases teéricas, con conocimiento de autores, escuelas, museos
y rigurosidad intelectual» >. Romera ejerci6 su oficio con varios seud6nimos:
«Atalaya», «Contertulio», «Critilo» (nombre reservado para las criticas de
teatro), «A.A.R.» (Iniciales con las que firmé muchas de sus criticas de arte),
y «Federico Disraeli», su alias de columnista.

El mérito mas relevante de su obra general estd contenido en su libro
Historia de la pintura chilena, publicado en 1951 y reditado en varias ocasiones.
En ese texto propone una sistematizacion de la historia de la pintura nacional,
estableciendo una vertebracion que cruza elementos sincrénicos y diacrénicos.
Esta propuesta constituy6 un canon interpretativo, todavia vigente, de la histo-
ria de la pintura en Chile. Romera fue el referente mas destacado en el campo
tedrico-estético de dicho pais durante el siglo xx y, por muchos afios, una suerte
de «critico oficial»; una voz que dio contenido y orienté la actividad artistica
del pais por varias décadas. Su voz se alza con cierta autoridad en un medio,
como el chileno, en donde no habfa una gran tradicion tanto en la informacién
artistica en medios, como en la formacién teérica en el ambito de las artes.

La presencia intelectual de Romera en Chile se expresa también en su
labor como caricaturista, siendo uno de los mds interesantes y prolificos
cultores de esta disciplina en Chile durante el siglo xx, aunque esta praxis
ha sido practicamente obviada por la historiografia.

1. Antonio Romera. Autocaricatura (1940). Tinta Sobre Papel. Archivo Romera.

2 Zamorano, Pedro ¢ al. «Antonio Romera y la historiografia artistica nacional:
su figura y el escenario estético en que actué», revista Universum N.° 16, 2001, Talca,
Chile, p. 249.
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PINTURA CHILENA: BREVES ANTECEDENTES SOBRE SU CONSTRUCCION
HISTORIOGRAFICA

En la Introduccién de su obra Historia de la Pintura Chilena, Antonio
Romera formula, como punto de partida, algunas cuestiones relativas a la
identidad de la pintura nacional, estableciendo que ese libro «es, en cierto
modo, una respuesta a tan dificil interrogante» . En esto el espaiiol parafrasea
al escritor chileno de fines del siglo x1x Enrique Cueto y Guzman quien, en un
articulo de 1889, planteé la interrogante si realmente existia «una verdadera y
auténtica pintura chilena». A partir de ello, resulta interesante comprobar que
Romera no solo sigue a este autor, sino que se entronca con una inquietud de
larga data en Chile y otros paises latinoamericanos, tratando una vez mas de
responder una cuestién que ya un siglo antes, desde mediados del siglo x1x,
—en una época de construccién republicana de la nacién y desde una postura
mas bien positivista y liberal—, habia ocupado a un importante grupo de
intelectuales del pafs. Entre ellos se hallaban Miguel Luis Amundtegui, Pedro
Lira, Benjamin Vicufia Mackenna y Vicente Grez, sin contar con algunos
otros pensadores que también abordaron la problematica durante la primera
mitad del siglo XX y que, a la vez, se imbrican con estudios mds generales
sobre el concepto de «identidad chilena o nacional», aborddndolo desde la
antropologfa o la historia®. Lo interesante de este conjunto de autores es que
cada uno de ellos, a su manera, establece sus propias teorias para entender
«lo nacional» y «la pintura nacional», a partir de diferentes pardmetros y
caracteristicas. A modo de ejemplo, Pedro Lira —uno de los artistas mads
relevantes tanto en la practica artistica como también en el ambito teérico y
docente—, sostiene, hacia la década de 1860, que la concrecién de un «arte
nacional» se encuentra en pleno proceso de formacién, aun cuando para él
este proceso presenta todavia claras deficiencias. Por esta razén, en su texto
de 1860, realiza un ferviente llamado al Estado chileno para concretar este
proyecto que, segtin él, se habia iniciado con la fundacién de la Academia de
Pintura, por parte del napolitano Alessandro Ciccarelli, en 1849. Para Lira,
asi como para los otros autores decimonénicos aqui citados, el establecimiento
y promocién de lo «nacional» es fundamentalmente una tarea estatal y, por lo
tanto, se trataria de una responsabilidad politica y de articulacion del poder.

Resulta interesante preguntarse, entonces, de qué manera lo entendera
casi un siglo después el espafiol Antonio Romera, cuya posicion en el entra-

5 Romera, Antonio. Historia de la Pintura Chilena, Editorial del Pacifico, Santiago,
1951, p.11.
4 Entre ellos encontramos autores tales como Nicolas Palacios, con su libro Raza

Chilena, Tancredo Pinochet, Francisco Antonio Encina, entre otros.
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mado social local difiere de los autores anteriores, pues Romera es un extran-
jero que, ademds, no pertenece a la clase aristocritica del pais, aun cuando
si a la elite intelectual chilena de mediados del siglo xx. En la Introduccién
del referido libro Romera sostiene que efectivamente y sin duda, existe una
«pintura chilena», la que serd entendida por €l como el fruto de una «activi-
dad nacional con unas caracteristicas determinadas, rasgos concretos y perfil
peculiar»’. Mds adelante sostiene que ademads es «plural y diversificada».
Otro punto importante, en la obra, es que Romera establece que la vida de
la pintura chilena es breve, al igual que la historia del pafs, proponiendo de
este modo permanentes paralelos entre un relato oficial de la historia general
de la nacién y de la historia de la pintura. Por esta razén, no es de extrafiar
que establezca como punto de partida de su historia de la pintura nacional
la obra de inicios del siglo x1x del Mu/lato José Gil de Castro, que coincide
precisamente con el hecho politico de la Independencia. En otras palabras,
podriamos colegir que para el autor nuevamente lo chileno es un concepto
mas politico que cultural, al excluir de su repertorio cronoldgico y de ima-
genes lo indigena y lo colonial. Sin lugar a dudas, en sus planteamientos
te6ricos hay una l6gica historiogrifica mas europea que local®.

2. Antonio Romera (1940s). Gelatina de plata sobre papel. Archivo Romera.

> Romera, Ibidem.

6 Martinez, Sonia, «La construccién historiogrifica de Antonio Romera: la historia
de la pintura y las transferencias e influjos del arte europeo en Chile durante el siglo x1x»,
en Cuadernos de Historia Cultural, Vifia del Mar, Chile, 2015, p. 85.
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Como un autor de su tiempo, en Romera encontramos una postura
filoséfica de orden mads bien esencialista, es decir que cree en la existencia
de rasgos y caracteristicas inmutables y comunes, en este caso aplicado a lo
«chileno», los que pueden ser reconocidos y enunciados. De aqui surgen las
categorias de Constantes y Claves que, como veremos mds adelante, sustentan
su canon historiografico.

ROMERA: EL CRITICO VERSUS EL HISTORIADOR.

Grosso modo, es posible sefialar que la obra escritural de Romera se abre
en dos direcciones. En primer lugar —en su condicién de critico de arte—,
nos encontramos con una produccién hemerografica desarrollada en distintos
medios escritos nacionales, en donde se distinguié tanto por la cantidad como
por la diversidad de aspectos artisticos y culturales que abordé. Desde este
punto de vista su labor resulta clave en la profesionalizacién de la critica
de arte en el pais. Es decir, comienza a ejercerse esta actividad sobre bases
argumentales mds objetivas, cruzando en ello distintos planteamientos de
teoricos e historiadores del arte, ademas del conocimiento de artistas, museos
y obras. Y, quiza lo mds importante, ejerci6 su actividad desde una posicién
mas abierta al fenémeno contemporaneo. Como dijera Milan Ivelic, «Supo
situarse respecto a la polémica figuracién—no figuracién y calibré con mesura
y ponderacién las nuevas tendencias gracias al estudio que hizo de ellas»’.

En segundo lugar, situamos a Romera en un rol mds bien de historiador,
con una produccién intelectual expresada a través de sus libros, partiendo por su
primera Historia de la pintura chilena, publicada en 1951° y reeditada en varias
oportunidades (1960, 1968 y 1976)?, ademas de otros libros que interacttian
o tributan con este texto, a saber Razon y Poesia de la pintura (Ediciones Nuevo
Extremo, 1950) y Asedio a la Pintura Chilena (Editorial Nascimento, 1969). A
este respecto debemos sumar también la publicacién de abundantes estudios
monograficos sobre artistas chilenos y extranjeros, de distintas épocas.

La separacién entre el critico y el historiador —ambos roles ejercidos,
principalmente, como un outsider del espacio académico— constituye mads
bien un ejercicio metodolégico, destinado a subrayar las dos grandes direc-
ciones que se dan en la propuesta de su trabajo teérico. Ambas figuras, en

7 Ivelic, Milan y Gaspar Galaz, Chile: arte actual, Ediciones Universidad Catélica
de Valparaiso, Chile, 1988, p. 72.

8 R. Romera, Antonio, Historia de la pintura chilena, Editorial del Pacifico, Santiago
de Chile, 1951.

? Laedicién de 1960 fue realizada por Editorial Zig-Zag, al igual que la edicién de
1968, en tanto que la de 1976 fue publicada por Editorial Andrés Bello.
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este caso expresada en una sola persona, actian bajo premisas y productos
escriturales no siempre coincidentes. Vemos, en este caso, a los articulos de
prensa asociados al critico, en tanto que libros, monografias y articulos aca-
démicos como parte mas bien del trabajo del historiador. En este sentido, sus
articulos de prensa se caracterizan, en general, por una breve extensién, por
su sintonfa con la contingencia y por enmarcarse dentro de la linea editorial
del medio. Ello lleva al critico a elaborar sus argumentaciones a un nivel mas
de «opinién» que de «reflexién», esfera esta tltima mds propia del quehacer
académico, cuyos productos —articulos en revistas y libros— movilizan
argumentos y teorfas con mayor profundidad y erudicién.

La figura de Romera como historiador se desarrolla e inscribe en el
sistema de arte chileno en el espacio cronolégico que va de 1951 a 1976.
Con anterioridad, le antecede el trabajo de Luis Alvarez Urquieta, quien
pone en circulacién en 1928 su obra La pintura en Chile: coleccion Luis Alvarez
Urquieta, cuyo relato se construye a partir de su propia coleccién de obras
pictéricas, la que posteriormente, en 1939, serd adquirida por el Museo
Nacional de Bellas Artes, transformdndose en la primera referencia de un
guion curatorial de la entidad.

3. Antonio R. Romera. Historia de la pintura chilena. 1.% ed. Santiago de Chile,
Editorial del Pacifico S.A., 1951. Cubierta disefiada por Camilo Mori.
Coleccién MLR, Granada.
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EL CANON HISTORIOGRAFICO

La historia de la pintura chilena fue escrita por Romera bajo la con-
vencionalidad de un canon, un modelo que —sin muchas variaciones— se
ha institucionalizado tanto en los textos antolégicos, como en los proyectos
curatoriales oficiales de exhibici6n'. Se trata de un modelo que —hasta
hoy— ha mantenido una clara hegemonia en la historiografia del arte chile-
no. Este canon connota atin una suerte de estructura oficial del arte nacional,
pese a las interesantes aportaciones revisionistas posteriores, realizadas por
algunos criticos e historiadores nacionales™'.

Aun cuando muchos de los conceptos y categorias contenidos en el
canon de Romera fueron tratados con anterioridad por otros autores'?, es en
el texto Asedio a la pintura chilena, publicado en 1969", en donde aparece,
por primera vez en extenso desarrollada esta propuesta de sistematizacion
historiografica. En este sentido, el mérito del critico espafiol consisti6 en
ser el primero en proponer una estructura metodolégica para el arte picté-
rico nacional. Ella se establece en el cruce de dos ejes; uno, asociado a una
ordenacién histérica, construida partir de capitulos (grupos, generaciones,
maestros individuales); otro, a partir de ciertas organizaciones transversa-
les. De aqui surge la determinacién de dos categorias de organizacién; las

1 Respecto de las curatorias —sin considerar algunas propuestas mds recientes

de Juan Manuel Martinez, Alberto Madrid, Patricio Mufioz Zirate y Gloria Cortés—,
este ha sido el guién de la coleccién permanente del Museo Nacional de Bellas Artes, la
Pinacoteca de la Universidad de Concepcién y el Museo Pascual Baburizza (Valparaiso),
entre otras colecciones. También este modelo articul6 las dos exposiciones, «200 afios de
pintura chilena», que recorrieron el pais entre los afios 1977 y 1978 y cuyos textos fueron
realizados por José Maria Palacios y por Enrique Solanich Sotomayor. Las muestras y los
catilogos fueron responsabilidad del Departamento de Extensién Cultural del Ministerio
de Educacién de la época.

' Consignamos, entre otros, los trabajos de Nelly Richard, Mdrgenes e Instituciones,
Justo Pastor Mellado, José de Nordenflycht, Paula Honorato y Alberto Madrid, en Chile
100 aitos de Artes Visuales, Tercer Periodo 1973-2000, Transferencia y Densidad, Santiago de
Chile, octubre 2000; Alberto Madrid, José de Northenflycht y Paulina Varas, Revisidn-
Remision de la bistoriografia de las artes visuales chilenas contempordneas, Ocholibro Ediciones,
Santiago, 2001.

2" Recordemos, a modo de ejemplo, a Pedro Lira cuando se refiere en su Diccionario
Biogrdfico a José Gil de Castro como «uno de los precursores de la pintura chilena» (p. 163),
o Alvarez Urquieta que construy6 su historia de la pintura chilena casi con los mismos
conceptos que propone Romera veintitin afios después. De hecho Alvarez Urquieta utiliza
la denominacién de Precursores, la nocién de Maestro y discipulos (Lira, el maestro).

1> Romera, Antonio, Asedio 2 la pintura chilena, Editorial Nascimento, Santiago de

Chile, 1969, pp. 7-16.
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Constantes y las Claves. Romera distingue, en primer lugar, cuatro Cons-
tantes, que son: Paisaje, Color, Influjo francés y Caracter. Estas Constantes se
complementan, a su vez, con igual nimero de Claves'4, que son: Exaltacién,
Realidad, Sentimiento y Razén Pléstica. Constantes y Claves corresponden
a articulaciones funcionales, desde las cuales el autor organiza sincrénica y
diacrénicamente el escenario de la pintura nacional. Las Constantes expre-
san ciertos elementos de transversalidad que se dan en los casi 150 afios de
historia que cubren su planteamiento. En las claves notamos una sujecion a
lo histérico nacional, desde la Independencia (pintura de Exaltacién), hasta
su propia contemporaneidad (Razén Plastica).

4. Antonio R. Romera. Asedio a la pintura chilena (desde el Mulato Gil a los bodegones
literarios de Luis Durand). 1.* ed. Santiago de Chile, Editorial Nascimento, 1969.
Cubierta disefiada por Osvaldo Salas. Colecciéon MLR, Granada.

4" Las constantes permiten apreciar las direcciones que sigue fielmente la pintura
chilena. Las claves son aquellos signos que van sefialando la ténica, a lo largo del desarrollo
histérico, de la misma. Las constantes permanecen, las claves cambian.
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Aun cuando estas categorizaciones y jerarquias son discutibles y admiten
todavia revision, en su momento tuvieron el mérito de proponer criterios de
ordenacién y clasificacién de las diferentes tendencias dentro de la pintura
local, estableciendo conceptos y periodos. Desde sus escritos (principalmente
sus libros) dio un contenido teérico y una vertebracién conceptual a la his-
toria de la pintura chilena. En palabras del critico Waldemar Sommer, fue
una especie de «organizador teérico en el desenvolvimiento de la pintura
chilena» . De otra parte, Romera articula su propuesta interpretativa para
la historia de la pintura chilena desde el modelo generacional de Ortega y
Gasset '%; situacién que puede ser considerada como un segundo momento
de transferencia teérica, dado que con anterioridad habia utilizado, preferen-
temente, el modelo vasariano al articular este corpus tedrico a partir de las
biografias de los artistas. Este planteamiento serd revisado en las siguientes
ediciones de su Historia de la pintura chilena, en 1960, 1968, hasta la edicién
publicada en forma péstuma, en 1976.

EL CANON: LA NECESIDAD DE NUEVAS MIRADAS E INTERPRETACIONES

Debemos considerar la propuesta de Romera —su canon— solo como
un ejercicio metodolégico y no como un hecho irrefutable y definitivo en
relacion a nuestros procesos estético-visuales. En el contenido del canon
—su historia— hay presencias y ausencias evidentes, las que, entendemos,
son propias de valoraciones realizadas por un historiador empoderado en
un medio como el chileno —relativamente poco desarrollado en el campo
historiografico— bajo la figura de voz autorizada. Su canon —segtin las
investigaciones previas realizadas por este equipo'’—, connota méritos y de-
ficiencia. Dentro de lo primero estd el hecho de la ordenacién, relativamente
inédita, que hace sobre el campo historiografico artistico chileno; en relacién
a lo segundo, se advierte que en su propuesta hay un evidente voluntarismo
a partir del cual entroniza obras y autores, exaltando conceptos y periodos en

15 Sommer, Waldemar, Panorama de la pintura chilena, desde los precursoves hasta

Montparnasse, catdlogo de la exposicién organizada por el Instituto Cultural de Las Condes,
Santiago de Chile, 1987.

% Ver La deshumanizaciin del arte y otros ensayos de estética, de José Ortega y Gasset.
Alianza Editorial, Madrid, 1991.

7" Ver Zamorano, Pedro, et al. «El espafiol Antonio Romera y la historiografia
artistica chilena: una propuesta de organizacién fundacionals, revista Archivo Espaiiol de
Arte N.° 310, ISI, paginas 133-144. 2005; «Antonio Romera: asedio a su trabajo critico»,
revista Universum (SCielo) de la Universidad de Talca, N.° 18, pdaginas 241 al 258, afio
2003; Biografia de Antonio Romera para Diccionario Biogrdfico Espaiiol, elaborado por la

Real Academia Espafiola de la Historia (2004).
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desmedro de otros. En este sentido se advierte que su insercion en el espacio
local tuvo la connotacién de un Catén (el censor) quien, ademds, tuvo la
particularidad de vehicular sus escritos en los medios de mayor circulacién
en el pais. El contexto y circunstancias sefialadas le invisten como la figura
del critico oficial.

Las omisiones en el planteamiento historiografico de Romera son de diver-
sa indole. En lo disciplinar el canon estd acotado exclusivamente a la pintura,
excluyendo a otras dreas de las artes visuales tales como la escultura, la grafica
o la fotografia. De otra parte, en su alteridad con lo europeo, inicia su relato
en la Independencia, desconociendo a la Colonia como parte de este proceso.
También son escasamente abordados temas tales como las exposiciones anuales
y los salones de arte iniciados formalmente en 1887 y concluidos en la década
de los afios cincuenta del pasado siglo, actividades que movilizaron y premiaron
a cientos de artistas. Romera registra en su canon aquello que es conocido y
oficialmente aceptado y, en este sentido, su propuesta connota un sustento mas
de doxa que de episteme, mas de opinién que de investigacion.

La necesidad de analizar criticamente este modelo —no para hacer una
metabistoria del mismo—, después de mas de seis décadas de su formulacién,
traza relacién con el acto de reevaluar sus contenidos e investigar sus omi-
siones, todo ello desde la perspectiva de las investigaciones y conjeturas mds
recientes. Un examen revisionista desde la contemporaneidad, recogiendo
nuevos planteamientos criticos como los del artista Eugenio Dittborn o la
teérica Nelly Richard'®, sumando renovadas hipétesis, y, sobre todo, reeva-
luando momentos, obras y autores, permitiria ponderar y comprender mejor
el desarrollo histérico de las artes visuales chilenas.

DIMENSION LATINOAMERICANA DE ROMERA: OTROS MODELOS HISTO-
RIOGRAFICOS

Sobre este aspecto, es decir sobre la dimensién internacional, en especial
latinoamericana, de Antonio Romera, hay sobrados testimonios en su ar-

'8 En 1976, Eugenio Dittborn expone en Galeria Epoca nueve dibujos acompafiados
de un «catdlogo» titulado Delachilenapintura historia. Titulo significativo toda vez que
es ahora un artista el que pone en revisién el canon. Entre otros aspectos era tradicional
que la recepcién de una exposicién estuviese a cargo de un critico, aqui es el artista que se
hace cargo de teorizar sobre su obra. El momento que se ha identificado en la cronologia
de 1976 en la obra de Romera, que cierra una produccién historiogrifica, y Dittborn que
mediante su produccién de obra abre un nuevo campo escritural en el sistema de arte chileno
serd documentado una década posterior en 1986 en el libro de Nelly Richard Mdrgenes
e instituciones, arte desde Chile desde 1973, el cual delimitarfa una nueva escena escritural.
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chivo personal a partir de lo cual es posible reconstruir la red de contactos y
acciones que construy6 durante su trayectoria. En este sentido, sefialaremos
que sus primeros afios en Chile coincidieron con una época en la que, en la
historiografia continental, se dieron varias iniciativas similares en cuanto
a la escritura de «historias del arte» nacionales, como las que el propio
Romera concretaria en Chile. Asi, en paises vecinos como Argentina, José
Le6n Pagano en 1937 y después otros autores como Romualdo Brughetti
elaborarian propuestas globalizadores en cuanto a la pintura y la escultura.
Lo propio harfan también por entonces Justino Ferndndez en México, José
Pedro Argul en Uruguay, Francisco Acquarone y Pietro M. Bardi en Brasil,
Gabriel Giraldo Jaramillo en Colombia, José Gabriel Navarro en Ecuador,
Lolé de la Torriente y Guy Pérez Cisneros en Cuba, Victor Miguel Diaz en
Guatemala, José Nucete Sardi y Enrique Planchart en Venezuela, entre otros.

Desde el extenso epistolario que forma parte de su archivo es posible
analizar las estrategias de internacionalizaciéon de Antonio Romera como
complemento de su accién local en Chile y su posicionamiento como refe-
rente del arte chileno en el exterior.

Especialmente con Buenos Aires va a establecer estrechos lazos, sobre
todo tras su viaje del afio 1940. Alli tomara contacto con el citado Brug-
hetti, como asimismo con su compatriota Joan Merli, que, con la editorial
Poseid6n y sus amplias series de libros de arte, consolidard una linea que
atn no habia sido explotada de manera sistemdtica en la Argentina. Con
ambos mantendra correspondencia fluida y, en casos, proyectos comunes. Lo
hard también con Oscar e Irene Pécora, que encargaran a Romera diferentes
articulos sobre arte chileno para el «Anuario Plastica», publicado entre 1939
y 1948, y con uno de los criticos de avanzada, Jorge Romero Brest a través
de su revista Ver y Estimar.

A partir de los afios 50 se veran con mayor claridad las actuaciones de
Romera a nivel continental, en vinculacién a la OEA (Organizacién de los
Estados Americanos) y a la seccién de artes visuales de la Unién Paname-
ricana, en donde fue decisiva la presencia del cubano José Gémez Sicre. En
1959 asistird al congreso de la AICA (Asociacién Internacional de Criticos
de Arte) en Brasilia, ciudad que se «inauguraria» al afio siguiente, evento
durante el cual tiende puentes con varios colegas del continente, entre ellos
el brasilefio Mario Pedrosa. En los afios 60 se vincula a las Bienales de IKA
(Cérdoba, Argentina) y cultiva contactos con Estados Unidos. Al pais del
norte viaja en 1965; al afio siguiente colabora, por parte de Chile, en la
organizacion de la recordada exposicion «Art of Latin America since Inde-
pendence» llevada a cabo en la Universidad de Yale. En 1970 escribird el
capitulo «Despertar de una conciencia (1920-1930)» para el libro « América
en sus artes», coordinado por Damidn Bayén (1970), en el cual se anima a
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dar una visién continental de las artes plasticas en aquellos afios, no exclu-
sivamente chilena. Finalmente lo veremos vinculado a las Bienales de Arte
Coltejer que se celebran desde 1968 en Medellin (Colombia).

Las relaciones de Antonio Romera con intelectuales europeos y ameri-
canos estdn contenidas en su epistolario que forma parte del archivo'®, en la
circulacién de libros (los que manda y los que recibe) y dedicatorias, en su
relacién con revista y editoriales. A partir de ello serd posible construir sus
redes intelectuales y los vinculos y circuitos que establece a partir de ello.
A modo de ejemplo, desde los afios sesenta sus escritos evidencian una ma-
yor insercion en la escena latinoamericana, que complementa con su accién
interna en Chile. Esta situacién lo posiciona como el principal referente, en
el campo teérico, del arte chileno en el exterior. Esta insercion en las redes
intelectuales y en los circuitos artisticos latinoamericanos puede observarse
tanto en sus viajes, como en el extenso epistolario (contenido en el archivo)
que sostuvo con artistas e intelectuales. A partir de sus nexos con artistas e
intelectuales nacionales y extranjeros, interesa identificar sus redes y definir
en qué medida su canon historiografico es permeado por estas vinculaciones.

EL ARCHIVO DE ANTONIO ROMERA

Antonio Romera logré conformar a lo largo de su vida un archivo muy
relevante de documentos e informacién que, en cierto modo, constituyen el
soporte de su produccién intelectual. Gran parte de esta informacién ha sido
entregada por los legatarios del historiador a este grupo de investigacion,
ello con el objetivo de analizar y difundir su obra grifica y escritural. Este
archivo representa un conjunto tnico de informacién, integrado por una
diversidad de materiales, generalmente de fuente primaria, cuyo mérito
cualitativo y cuantitativo es relevante. Parafraseando a Anna Maria Guasch,

12 El extenso epistolario contenido en el archivo elucida sus contactos con intelectuales
latinoamericanos y europeos. En el primer caso encontramos cartas de Julio Payr6, Hans
Platschek, Romualdo Brughetti, Joan Merli y Jorge Romero Brest, Rafael Squirru, Carlos
Péez Vilar6, Mario Pedrosa, David Alfaro Siqueiros y Jorge Crespo de la Serna, entre muchos
otros. En el caso de sus contactos con Espana, hay epistolas de José Camén Aznar, Enrique
Lafuente Ferrari, Eduardo Campo Amor y José Antonio Gaya Nuifio. También con otros
exiliados espafioles en América, entre ellos Clemente Airé, exiliado en Colombia, Ramén
Goémez de la Serna, Rodrigo Soriano y Jests Prados Arrate. Con artistas e intelectuales
chilenos la némina en bastante extensa: Ana Cortés, Jorge Délano, Tole Peralta, Carlos
Isamitt, Julio Vizquez Cortés, Enrique Lihn, Ximena Cristi, Enrique Meltcherts, Camilo
Mori, Nemesio Antiinez, Andrés Sabella, Ramén Vergara Grez, entre muchos otros.
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se trata de un archivo marcado por la pulsién de la heterogeneidad ™. A partir
de este «engrama cultural» (Warburg)?', Romera construye un sistema de
informacién en donde se integran las siguientes secciones:

a) Biblioteca de arte: quiza la coleccién bibliogrifica privada mds completa
que se haya conformado en Chile en el siglo xx, actualmente en el Museo
Nacional de Bellas Artes;

b) Registro y archivo de su propia produccion hemerogrdfica: se trata de re-
producciones y recortes de los textos que escribi para los diarios, a lo largo
de su vida, y que el autor clasifica y archiva en carpetas y dlbumes, con
aproximadamente 5 mil documentos;

c) Informacion «de puiio y letra»: 27 cuadernos de notas manuscritas; un
epistolario de mas de 400 cartas con artistas e intelectuales, nacionales y
extranjeros; 2.000 paginas (manuscritas y mecanografiadas) con informacion,
apuntes y comentarios de sus trabajos mayores (historias y monografias). En
esta seccién se incluyen escritos diversos, muchos de ellos expresados como
lectura de «entre lineas» de sus textos, o como notas anexas a los manus-
critos, especialmente de sus textos histéricos. Estos documentos entregan
claves acerca del valor que asignaba Romera a las distintas obras y autores,
connotando precisiones posteriores a sus textos, tales como correcciones,
omisiones y arrepentimientos. La informacién «de pufio y letra» es, sin du-
das, la parte mds importante del archivo, ya que aquellas «laberinticas notas
infrapaginales, como en los innumerables borradores manuscritos» —como
lo fue el atlas Mnemosyne, de Aby Warburg?—, aportan una informacién
muy directa y sustantiva, a partir de la cual el escritor genera un didlogo
intimo con su produccién intelectual.

d) Otros materiales: el archivo integra también una cantidad importante
de dibujos y caricaturas, ademds de tres dlbumes de recortes, que recogen
la mayor parte de su produccién, como asimismo diapositivas, fotografias,
catdlogos y documentos diversos. En esta «mesa de trabajo» de Antonio
Romera identificamos una instancia de metanarrativa en la construccién de
su obra intelectual. Los contenidos del archivo, en su condicién de fuentes
primarias, constituyen el corpus basico de esta investigacion.

20 Guasch, Anna Maria, Arte y Archivo 1920-2010, genealogias, tipologias y disconti-
nuidades, Akal, Madrid, Espafia, 2011, p. 15.

2l Warburg acufi6 el concepto de «engrama cultural», entendiendo los engramas
como las huellas o simbolos, en este caso visuales, que quedan registrados o archivados
en la memoria de cada cultura (Guasch, op. cit., p. 24).

2 Mnemosyne es el gran proyecto al que Aby Warburg dedicé los tltimos afios de su
vida y que debia resumir y coronar toda su obra. Para ello, recopil6 unas 2.000 imdgenes

articuladas en 60 tablas en un magno atlas que quedé sin terminar a su muerte.
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5. Documentos del Archivo Romera, a modo de «mesa revuelta».

(Foto: Pedro Emilio Zamorano Pérez)

En relacién al Archivo, no es nuestra intencién hacer una exégesis del
término o una revision epistemoldgica del mismo, sino mds bien movilizar
en el contexto de la investigacién que estamos iniciando algunos conceptos y
definiciones que nos posibiliten abordar la obra escritural de Antonio Romera
a partir de adecuados fundamentos metodolégicos y conceptuales. Planteamos,
como primera cosa, la nocién de «construccién de archivo» en el sentido de
integrar conceptualmente, en términos de un planteamiento metodolégico,
los distintos componentes que se integran en el archivo de Romera. Es de-
cir, poner en didlogo sus libros y manuscritos, su epistolario, y toda aquella
informacién que se constituye como fuente primaria y que es representativa
de su planteamiento teérico y de los regimenes escriturales que utiliza. Todo
ello de cara a la hipétesis y objetivos que se movilizan en este proyecto.
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OTRAS FUENTES

Se trata de informacién no contenida en el archivo, que nos permitird
abordar criticamente el canon. A modo de ejemplo estdn los catdlogos ofi-
ciales de los salones, realizados entre 1887 y 1949 al amparo de la institu-
cionalidad, que movilizaron una cantidad importante de artistas, obras y
recompensas. Mencionamos también toda la literatura artistica que circulé
bajo distintos soportes y formatos*, pasando por los textos decimonénicos
mencionados en este proyecto, el Taller [lustrado y la revista Pro Arte, o pu-
blicaciones que circularon en el espacio no oficial, como la revista Claridad, a
cargo de la Federacién de Estudiantes de la Universidad de Chile, entre otras.

Tenemos, también, considerado consultar las aportaciones historiografi-
cas mads recientes, especialmente aquellas que han planteado nuevos guiones
curatoriales del Museo Nacional de Bellas Artes. Asimismo, las tesis de grado
realizadas en nuestro espacio académico, como es el caso, entre otras, de La
critica de artes visuales en Chile: una aproximacion desde su falta®.

EL «OTRO CANON»: CORRELATO ICONOGRAFICO DE LA PROPUESTA ES-
CRITURAL DE ROMERA

De otra parte, planteamos también como hipétesis del proyecto que los
repertorios iconograficos asociados a estas publicaciones se conformaron a
partir de una seleccién coyuntural, con las obras que se tenfan a mano, sean
ello por formar parte de las colecciones oficiales, por el valor simbélico que
representaban, o por el valor estético que, a juicio del autor, estas obras te-
nfan. No olvidemos que, a esa altura, no se contaba con catdlogos razonados
de los artistas y que, las mds de las veces, el conocimientos de la obra que se
tenia de ellos se reducia a unas pocas pinturas o esculturas pertenecientes a
algunas colecciones publicas y privadas. Surgen aqui algunas interrogantes
en relacién al relato iconogrifico del canon. ;Es representativo de su plan-
teamiento tedrico?, ;Cudn vigente puede ser considerado este «otro canon»
a la luz de los estudios mas recientes? ;Fue el texto escrito el que determiné
el relato iconografico (o al revés)?

#  Ver Zamorano Pérez, Pedro y Patricia Herrera «Las revistas de arte en Chile entre
1900 y 1960: formatos, lineas editoriales e institucién», Revista Universum (Scopus),
segundo semestre de 2014, pp. 291-310.

% Trabajo de Carla Silva Pedraza, Memoria para optar al grado de Licenciada en
Artes, con Mencién en Teoria e Historia del Arte, Universidad de Chile, 2013. Prof.

Guia: Guillermo Machuca
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Romera construy6 su Historia de la Pintura Chilena cruzando dos discur-
sos. De una parte estd el propiamente histérico, fundamentado desde una
mirada que —como se ha dicho— imbrica elementos sincrénicos y diacréni-
cos y que se sustenta en dos recursos centrales: el ensayo y las biografias. De
otra, estd aquello que podriamos denominar como el «canon iconografico»,
compuesto por un repertorio de imagenes con las que el autor ilustra su
Historia®. Romera aborda su sistematizacién de la pintura nacional desde
una doble dimensién: lo textual y lo icénico, la palabra y la imagen. A partir
del analisis del repertorio iconogrifico nos proponemos el objetivo de definir
st el corpus de imagenes contenidas en las distintas ediciones del citado libro
puede ser considerado como representativo de los procesos estético-visuales
vividos en el pais y cudn coherente es la seleccién de obras con respecto al
relato escrito, en tanto correlato iconografico del canon.

LA CARICATURA COMO VIVENCIA PLURAL: CONTINGENCIA Y TESTIMONIO
GRAFICO

El archivo cuenta con un completo registro de caricaturas realizadas por
Romera a lo largo de su vida?. La gran cantidad de caricaturas originales
y los dlbumes de recortes (reproducciones) que forman parte del archivo
dan cuenta de un trabajo sistemdtico, podriamos decir, a lo largo de su
vida, ademds de un correlato grifico que tuvo su propuesta historiografica.
Es preciso, ademds, sefialar que, a través de la caricatura, el autor se abre a
temas mas genéricos y contingentes, en coexistencia con su obra histérica y
critica. En esta —otra— expresién Romera aborda su contemporaneidad, a

#  En la primera edicién de su Historia de la pintura Chilena, ilustrada en su portada

por Camilo Mori, encontramos 28 ilustraciones en blanco y negro con obras que van desde
los precursores extranjeros hasta los integrantes del grupo Montparnasse. En la edicién
de 1960, ilustrada en su portada con la obra «Retrato de una joven», de Juan Francisco
Gonzilez, el niimero de ilustraciones aumenta considerablemente sumando 100 repro-
ducciones en blanco y negro y 34, del tamafio de la pagina, en color. Esta edicién cubre
cronolégicamente a artistas activos en 1960. La edicién de 1968, con una obra en su portada
de Manuel Ortiz de Zdrate, la «Catedral de Notre Dame», contiene 107 ilustraciones en
el texto y 32 ldminas a color. La edicién de 1976, ilustrada en su portada con un bodegén
de Onofre Jarpa, incluye nuevos capitulos relacionados con el arte conceptual, neo dada,
op art, pop art e hiperrealismo, con sus correspondientes ilustraciones iconograficas.

** De hecho, entre 1934 y 1937, durante su estadia en Lyon, se desempefié como
caricaturista en la revista L'Ecran Lyonnais, colaborando también en el diario Le Lyon

Republicain.
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decir de Eleazar Huerta, como una forma de ir clasificando el mundo?’. Sus
referentes como caricaturista fueron el catalan Luis Bagaria (1882-1940), con
quien Romera tuvo relacién cercana y activa, ademds del estadounidense, de
origen rumano, Sail Steinberg (1913-1999) y el noruego Olaf Gulbransson
(1873-1958).

% % %k ok %k

CONCLUSIONES

Como se ha sefialado en lineas que preceden, este escrito es el funda-
mento de la formulacién teérica de un proyecto de investigacién recien-
temente aprobado por el FONDECYT chileno. En lo central, aseveramos
que la propuesta interpretativa y metodolégica que hace Antonio Romera
en relacién a la pintura chilena se construye, en gran parte, a partir del
archivo que cre6. El conocimiento e investigacioén de este patrimonio, de
este «engrama cultural», nos permitird poner en revisién el canon romeriano
y generar nuevos enunciados. Este ejercicio revisionista se formula a partir
de su propio archivo, en consideracién a la naturaleza abierta del mismo®y
por el hecho de que sus documentos estan siempre abiertos a la posibilidad
de nuevas lecturas e interpretaciones. Segiin Emma de Ramén?, las inte-
rrelaciones que se generan en un archivo son infinitas y permiten multiples
miradas en el tiempo. El archivo, en consecuencia, genera opciones de se-
leccién, combinaciones y narraciones diferentes. Nuestra hipdtesis apunta
a que este canon, —sea en su acepcién tedrica o iconografica— investido
como la historia oficial del arte pictérico chileno, contiene sobrevaloraciones,
sobrerrepresentaciones y ausencias evidentes. De hecho, mds que una historia
de la pintura chilena es, como se sefiala en la formulacién del proyecto, la
historia de algunas colecciones ptiblicas y privadas que se habian formado en
el pais. A partir de la perspectiva revisionista, nos interesa reevaluar, desde
una mirada contemporanea, criticamente este modelo que, entendemos, estd

7 Huerta, Eleazar, en Apuntes del Olimpo, de Antonio Romera, Editorial Nascimento,
Santiago de Chile, 1949, p. 10.

8 Ver Guasch, Anna Maria, Arte y Archivo 1920-2010, genealogias, tipologias y dis-
continuidades, Akal, Madrid, Espafia, 2011, p. 15.

¥ De Ramé6n, Emma, «Una alita rota: archivo, patrimonio y expresién de la diferen-
cia», ponencia en Coloquios Regionales «El patrimonio ;Bien comtn o bien de mercado»,
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, Talca, 8 de junio de 2016.
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sesgado por planteamientos personalistas y patriarcales® y por una visién, en
citerto modo contradictoria, en donde se cruza un modelo estético eurocén-
trico —influjo francés a decir de Romera— y una elaboracién y valoracién
endogdmica del mismo.

Surgen aqui algunas preguntas de investigacién. ;Cudn representativo
es este canon de la historia de la pintura nacional?, ;Describe en si mismo
un proceso histérico o es la historia de una coleccién (col. Alvarez Urquieta,
del Museo Nacional de Bellas Artes)?, ;Qué ausencias y qué sobrerrepre-
sentaciones evidencia?

Finalmente, el planteamiento revisionista supone también analizar, a
partir de estudios e investigaciones mds recientes, la vigencia y validez cien-
tifica de las cuatro Constantes y las cuatro Claves planteadas por este autor.

3 De hecho en la primera edicién de la Historia de la pintura chilena, Romera solo

menciona, 2 modo de ejemplo, a las artistas Aurora y Magdalena Mira, y a Celia Castro,
todas en el siglo X1x.



