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Dra. Emilce Nieves Sosa

Direccion Editorial

El Instituto de Historia del Arte de la Facultad de
Filosofia y Letras fue creado en 1956 por el Dr. Carlos
Massini Correas, su primer director. Desde entonces
da origen a una serie de publicaciones de
investigacion  cientifica dentro del d4mbito
universitario que abarca toda la region de Cuyo.

A cinco afios de su existencia surge su primera
publicacion en 1961, los Cuadernos de Historia del
Arte. Estos fueron creados con la necesidad de orientar
la produccion cientifica hacia los estudios de las
diferentes manifestaciones artisticas locales y
regionales en el ambito de la Universidad Nacional de
Cuyo.



En forma inmediata se constituyd, segun lo
estableciera su fundador, en un relevamiento, y en un
estudio del material artistico producido en la regiony,
a partir de él, en un espacio dedicado a las discusiones
de cardcter epistemoldgico dentro del campo artistico
local. Desde sus inicios, la investigacion cientifica se
centro en el Arte Regional, para luego avanzar sobre
problematicas historicas y estéticas del Arte
Argentino, llegando luego a los estudios del Arte de
Hispano Americano.

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas,
cre0 la primera publicacion cientifica Regional
Universitaria en Historia del Arte. Estos Cuadernos se
orientaron en el campo disciplinar de las
humanidades, las ciencias sociales y sobre todo las
artes. Asi, entre 1961 y 1972 surgen once publicaciones
consecutivas. Desde su comienzo, los CHA fue el lugar
donde importantes figuras y pensadores de la Facultad
de Filosofia y Letras junto a personajes emblematicos
de la de la Universidad Nacional de Cuyo exponian sus
trabajos. Entre los referentes locales se destacan:
Carlos MASINI CORREAS, Diego ProO, Adolfo F. Ruiz
Diaz, Ladislao BoDA, Victor DELHEZ, Herberto HUALPA,
Blanca ROMERA de ZUMEL, Marta GOMEZ de RODRIGUEZ
BriTOS, Alberto MUSSO, Graciela VERDAGUER, Mirta
SCOKIN de PORTNOY. Otros fueron grandes
investigadores externos del ambito de la UNCuyo
como Mario BUCCHIAZO, Damian BAYON, José Emilio
BURUCUA, entre otros.



A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se
produjo un periodo de cambios en el IHA. Recién en
1987 se reiniciaron las publicaciones. Afios después se
presentarian cambios en los CHA tanto en su
diagramacion como en su formato, manteniendo esta
nueva estructura editorial desde 1995/1996 hasta el
2015. Desde entonces, los Cuadernos se organizaron
nuevamente con un formato editorial diferente,
pasando de una publicacidon anual a dos publicaciones
semestrales. Es entonces que, a partir del 2016 en su
sesenta aniversarios, el Instituto proyectdé una edicion
especial: ITHA: 60 Afios de investigacion sobre el Arte
Argentino desde lo Regional, publicado en dos tomos.
Estos cambios se proyectaron desde la necesidad de
generar una transformacion en sus publicaciones
adecuandose a los nuevos lineamientos editoriales.

Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de
incorporar el avance tecnologico asi como proceder a
la indexacion de los Cuadernos, se comenzo con la
incorporacion de una nueva publicacion, en formato
“el digital”. Esto porque la editorial del IHA debia
ponerse en consonancia con los requerimientos
estandarizados de las publicaciones cientificas, tanto
en el orden Institucional de la Facultad y de la
Universidad, como dentro de los pardametros
internacionales. Esto nos llevd a una etapa de
transformacion para el formato digital, a partir de su
implementacion en el sistema operativo Open Journal
Systems, de codigo abierto para la administracion de



revistas cientificas. Este sistema, mejora todos los
procesos que intervienen en la digitalizacion de las
revistas cientificas electronicas, asegurando la
evaluacion (doble ciego), dando una mayor visibilidad
a los Cuadernos de Historia del Arte. Ademas,
proporciona calidad cientifica y da mayor difusion de
los resultados a través de una mayor proyeccion y de
acceso libre. Aunque no debemos olvidar que los CHA
no han dejado de ser publicados en su tradicional y
originario formato papel.

Queremos destacar que los CHA forman parte de una
politica de publicaciones investigativas que ha sido
constante y sostenida por el Instituto de Historia del
Arte. Son un elemento de comunicacion por excelencia
de la realidad cultural de la provincia y de la region
captada por sus investigadores y materializadas en sus
paginas.

En esta ocacion se publican algunos articulos que
fueron presentados en el III Congreso Naciona e
Internacional de Historia del Arte Cultura y Sociedad
(HACS), dentro del marco de actividades cientificas
que lleva adelante el Instituto de Historia del Arte
(IHA) de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Nacional de Cuyo en Mendoza
(Argentina), como parte de una propuesta de gestion y
vinculacion institucional internacional, la que permite
la actualizacion y la discusidn cientifica constante. La
primera edicion de HACS fue celebrada en Mendoza
por el IHA durante el 2015, el segundo encuentro se



llevo a cabo en conjunto a la Univeridad Auténoma de
Chile en Santiago de Chile en 2017. En el 2022 se llevo
a cabo junto con el Departamento de Historia del Arte
de la Universidad de La Laguna (Espafia), el III
Congreso Nacional e Internacional de Historia del Arte,
Cultura y Sociedad. Viajes, encuentros y mestizajes en
Latinoamérica, Africa y Europa. Esta dltima reunion
permitio la presentacion de articulos cientificos los
que participaron de un debate multidisciplinario e
interdisciplinario, con el objetivo de reflexionar en
torno a la problematica artistica de América Latina,
Africa y Europa, concretamente en torno a los Viajes,
Encuentros y Mestizajes, siendo todos sometidos a un
proceso de evaluacion doble ciego como requisito
indispensable de todas las publicaciones de los CHA.
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Dossier

El presente dossier reune articulos presentados en el III
Congreso Nacional e Internacional de Historia del Arte
Cultura y Sociedad (HACS) organizado por el Departamento
de Historia del Arte y Filosofia, de la Universidad de la
Laguna (Espafia), que junto al Instituto de Historia del Arte
de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad
Nacional de Cuyo (Argentina), establecieron un importante
hito, llevando a cabo una reunién cientifica, en la que se
distinguieron y se hicieron presentes importantes docentes
e investigadores universitarios de diferentes lugares del
mundo. Sus contribuciones son el producto del desarrollo
de proyectos de investigacion, los que son llevados a cabo a
través de sus universidades de origen. Las problemadticas
abordadas en esta reunién versé sobre los Vigjes, los
Encuentros y los Mestizajes en Latinoamérica, Africa y
Europa. Permitiendo la reflexion en torno a la variedad
cultural que define a los diferentes continentes, en torno a
estos tres conceptos que convocaron a esta reunion
cientifica los viajes, los encuentros y los mestizajes.

Entre los desafios que el Congreso afronto fue que a partir
del afio 2019, cambiaron muchas cosas donde el mundo se



detuvo casi por dos afios a causa de la pandemia del COVI-
19, que con ella trajo, el aislamiento, la enfermedad, la
tristeza y la muerte de muchos de nuestros queridos
colegas. Luego de mas de un tiempo de larga incertidumbre,
vimos con esperanza la reapertura de las ciudades,
promoviendo la posibilidad de volver a reunirnos
nuevamente. Esto generd la tan anciada necesidad del
reencuentro, esparando un acercamiento entre pares
dentro del dmbito internacional, para el desarrollo del
conocimiento y la validacidn cientifica.

Entre los logros alcanzados esta reunidén permitio la
discusion, el debate, y el acercamiento investigativo en la
generacion de nuevos proyectos, logrando establecer lazos
de trabajo interuniversitario que posibilit6 la Creacion de la
Red Internacional en Estudios de Historia del Arte, Cultura
y Sociedad (RIEHACS)Y, y asi fundamentar enfoques
plurales, respetuosos de la diversidad conceptual y
metodoldgica, que consideran los Estudios de Historia del
Arte, la Cultura y la Sociedad, como elementos ineludibles
en la formacién de profesionales e investigadores. Esta
nueva estructura permitird especificidades y metodologias
para lograr desarrollar didlogos multi e interdisciplinarios
en torno a fendmenos objetivos y subjetivos. De este modo
se propone a la Red como un espacio internacional de
investigacién pluridisciplinar en el que sus miembros
participen activa y colaborativamente en la creacion y la
difusién de saberes y sobre temadticas y problematicas que
luegon se pongan en discusion a través de las proximas
reuniones cientificas llevadas a cabo por el Congreso HACS.

T A través de la tres Universidades Fundadoras: Universidad Nacional de Cuyo -
Universidad Auténoma de Chile y Universidad de la Laguna.






N2 41 NE e julio-noviembre 2023
CUA(] E_fN Of https://revistas.uncu.edu.ar/ojs3/index.php/cuadernoshistoarte
. . Facultad de Filosofia y Letras ¢ Universidad Nacional de Cuyo
E_ H I TO[ I/\ Mendoza (Argentina) e CC BY-NC-SA 3.0 DEED

N /\ TE ISSN 0070-1688 * ISSN (virtual) 2618-5555
. f Recibido: 06/07/23 ¢ Aprobado: 11/09/23 e pp. 23-63

https://doi.org/10.48162/rev.45.002

Imagenes y representaciones a través de los
caminos cordilleranos

Images and Representations through the Mountain Roads
Imagens e representagoes pelas estradas de montanha

Images et représentations a travers les routes de
montagne

H306pasxceHus u npedcmasaeHuUs N0 20pHblM 00po2am

Sosa, Emilce Nieves

Universidad Nacional de Cuyo, Facultad de Filosofia y Letras
Instituto de Historia del Arte

emilcesosa@ffyl.uncu.edu.ar

Mendoza - Argentina

Resumen

El trabajo propuesto fue presentado como Conferencia Inaugural en el
marco del III Congreso Nacional e Internacional de Historia del Arte,
Cultura y Sociedad, “Viajes, Encuentros y Mestizajes en Latinoamérica,
Africa y Europa”, en la Universidad de la Laguna, llevado a cabo durante
el 2022 en San Cristobal de La Laguna, Tenerife, Islas Canarias, Espafia.

Nuestro marco espacial serd analizado a partir de las representaciones
sociales durante el siglo XVIII y el XIX, en el que se explicard la importancia
de los caminos en el territorio cordillerano, siendo este un lugar que
permitid al reino la administracion de la colonia en uno de los lugares mas
australes del continente americano. Por lo tanto, las vias de comunicacién
han representado un elemento fundamental en la investigacién, dado que

SOSA, Emilce Nieves. “Imagenes y representaciones a través de los caminos
cordilleranos”, en: Cuadernos de Historia del Arte — N° 41, NE - julio-noviembre
2023 - ISSN 0070-1688, ISSN (virtual) 2618-5555 - Mendoza - Instituto de
Historia del Arte — FFYL — UNCUYO, pp. 25-65.
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IMAGENES Y REPRESENTACIONES A TRAVES DE LOS CAMINOS CORDILLERANOS

el desarrollo de las ciudades y los caminos constituyeron para el reino uno
de los asuntos mdas importantes para la administracién. Por lo tanto, el
objetivo de la presente propuesta es analizar los caminos y su circulacidn,
desde una perspectiva histérico-cultural a partir de la identificacién de
procesos culturales vinculados a los viajes y a los itinerarios culturales, a
fin de establecer un aporte a la construccion identitaria, y la apropiacién
cultural, expresadas a través del entorno propio y caracteristico de la
ciudad de Mendoza.

Palabras clave: Caminos reales, Mendoza, caminos de travesia, historia de
Mendoza, representaciones

Abstract

Our spatial framework will be analyzed from the social representations
during the 18th and 19th centuries, in which the importance of the roads
in the mountain territory will be explained, this being a place that allowed
the kingdom to administer the colony in one of the southernmost places on
the American continent. Therefore, communication routes have
represented a fundamental element in the research, given that the
development of cities and roads constituted one of the most important
issues for the administration for the kingdom. Therefore, the objective of
this proposal is to analyze the roads and their circulation, from a historical-
cultural perspective based on the identification of cultural processes linked
to travel and cultural itineraries, in order to establish a contribution to the
construction identity, and cultural appropriation, expressed through the
characteristic environment of the city of Mendoza.

Keywords: Royal Roads, Mendoza, Crossroads, History of Mendoza,
representations

Resumo

Nosso enquadramento espacial serd analisado a partir das representagdes
sociais durante os séculos XVIII e XIX, nas quais serd explicada a
importancia das estradas no territdrio serrano, sendo este um local que
permitiu ao reino administrar a colénia em um dos locais mais meridionais
no continente americano. Portanto, as vias de comunicagdo representaram
um elemento fundamental na pesquisa, visto que o desenvolvimento das
cidades e das estradas constituia uma das questdes mais importantes para
a administracéo do reino. Portanto, o objetivo desta proposta € analisar as
estradas e sua circulacdo, a partir de uma perspectiva histérico-cultural
baseada na identificacdo de processos culturais vinculados a viagens e
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itinerdrios culturais, a fim de estabelecer uma contribuicdo para a
construcdo de identidade e apropriacdo cultural, expresso através do
ambiente caracteristico da cidade de Mendoza.

Palavras chaves: Caminhos reais, Mendoza, caminho de travessia, historia
de Mendoza, representacdes

Résumé

Notre cadre spatial sera analysé a partir des représentations sociales des
XVIIle et XIXe siecles, dans lesquelles sera expliquée l'importance des
routes dans le territoire de montagne, lieu qui permettait au royaume
d'administrer la colonie dans I'un des endroits les plus méridionaux. sur le
continent américain. Les voies de communication ont donc représenté un
élément fondamental dans la recherche, étant donné que le
développement des villes et des routes constituait 1'un des enjeux les plus
importants pour l'administration du royaume. L'objectif de cette
proposition est donc d'analyser les routes et leur circulation, dans une
perspective historico-culturelle basée sur l'identification des processus
culturels liés aux voyages et aux itinéraires culturels, afin d'établir une
contribution a l'identité de construction et & l'appropriation culturelle,
exprimé a travers l'environnement caractéristique de la ville de Mendoza.

Mots clés: Chemins royaux, Mendoza, chemins de traversée, histoire de
Mendoza, représentations

Pesrome

Hamra mnpocTpaHCTBeHHasl CTPyKTypa OyfeT IIpoaHaJIM3HpoBaHa Ha
OCHOBeE COITMaJIbHBIX IIpefcTaBaeHUH XVIII u XIX BeKOB, B KOTOPHIX OyeT
00'bsICHEHa Ba’>KHOCTBH [JOPOr Ha TOPHOM TepPUTOPHH, IIOCKOJIBKY 3TO
MeCTO II03BOJIMJIO KOPOJIEBCTBY YIIPaBJIATH KOJIOHHEN B OTHOM U3 CaMbIX
I0OKHBIX MeCT. Ha aMepPHUKaHCKOM KOHTHHeHTe. TakKMM 06pasoM, IyTH
COOOIIeHNs IIPeACTaBIsUIM  Cco60M  QyHJaMeHTAaJIbHBIM  3JIeMeHT
HCC/Ie[JOBaHMs, YIUTHIBAsI, YTO PasBUTHE TOPOJOB M JOPOT COCTABJILIO
OJIMH 13 Haub0JIee BayKHBIX BOIIPOCOB /I aAMHUHHUCTPAIIUH KOPOJIEBCTBA.
TakuM o06pa3oM, IieJb 3TOT0 IIpeJIOKeHHS COCTOUT B TOM, YTOOBI
IpoaHaJIN3UPOBaTh JOPOTH M HUX /[BIJKeHHEe C HCTOPHKO-KYJbTYPHOH
TOYKM 3peHUs Ha OCHOBe BBIABIEHHUS KYJIbTYPHBIX IIPOIIECCOB,
CBSI3aHHBIX C IIYTeHIeCTBHAMH M KYJIBTYPHBIMH MapIIpyTaMH, UTO6BI
YCTaHOBUThL BKJIAJ, B CTPOUTEIBHYH HAEHTUYHOCTbE U KyJIbTypHOE
IIPHCBOEHMeE. BEIPaKeHHBIHN Uepes XapaKTepHYI0 cpefly ropofia MeHzoca.
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CioBa: KoposieBcKHe [0pord, MeHfoca, IIPOe3KHe [OPOTH, HUCTOPHS,
MeH/{0CBL, IIPe/CTaBIeHHSL.

Nuestro estudio serd analizado a través de las
representaciones sociales, y para ello se ha tomado como
referencia las lineas tematicas que convergen en los viajes,
las expediciones que cruzan los confines del mundo
superando los limites. Estas travesias se encuentran
atiborradas de encuentros y desencuentros y a partir de
ello, han quedado como testimonio dibujos, apuntes
graficos y bocetos, ademas de un patrimonio cultural que
hemos legado. Por tal motivo, nuestro abordaje analizara la
importancia de los caminos en el territorio cordillerano,
siendo este un lugar que permitio6 al reino, la
administracion de la colonia en uno de los lugares mas
australes del continente americano. Por lo tanto, las vias de
comunicacion representan un elemento fundamental en la
investigacion, dado que el desarrollo de las ciudades se
concretd partir de los caminos, los que se constituyeron
para el reino, como uno de los asuntos mas importantes
para su administraciéon. Por lo tanto, el objetivo de la
presente propuesta es analizar los caminos de cordillera
(Mendoza-Santiago de Chile) y su circulacién, desde una
perspectiva histérico-cultural con el fin de identificar los
procesos vinculados a los itinerarios culturales y a los viajes,
a partir de establecer un aporte en la construccion
identitaria, y la apropiacion cultural, expresadas a través
del entorno propio y caracteristico de la ciudad de Mendoza.

Su andlisis se establece a partir de la historia cultural y
desde una perspectiva de estudio del patrimonio. Por lo
tanto, podemos determinar que la ubicaciéon de Mendoza
posee una valoracién no sélo desde el punto de vista
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histdrico, sino que ademads posee importancia patrimonial,
asociada a su historia, al paisaje cultural® y a los itinerarios
culturales dado que estos caminos se vinculan con el
camino incaico o “Qhapaq Nan” declarada por la UNESCO
durante el 2014. Por tal motivo, al contextualizar los
caminos dentro de la valoracién patrimonial cultural,
tomaremos como referencia la Carta del Consejo
Internacional de Monumentos y Sitios (ICOMOS)>.

1 Entendemos por Paisaje Cultural al término que abarca una diversidad de
manifestaciones e interacciones entre la humanidad y su ambiente natural. El
concepto de Paisaje Cultural establece tres categorias, de los cudles se tomara
como referencia al: Paisaje Cultural Asociativo que es aquel, que tiene en cuenta
los aspectos religiosos, artisticos o culturales relacionados con los elementos
del medio ambiente. De estamanera se analizara la regién a partir de los criterios
aportados por la UNESCO que ha establecido los siguientes criterios para
identificar los paisajes culturales, a partir de seis pasos entre los que se
destacan: la identificacion del sitio; la descripcién, su justificacion de la
inscripcidn; el estado de conservacidn, la proteccién y el manejo monitoreo y la
documentacién. CAMBON Elena. Paisajes Culturales como Patrimonio: Criterios
para su Identificacion y Evaluacion. En: AU, Revista Cientifica de Arquitectura. (La
Habana: Universidad Tecnolégica de la Habana, 2009, p.12). Web:
http://www.reda lyc.org/pdf/3768/3768398560 02.pdf [en linea], [2020].

2 “El reconocimiento de los Itinerarios Culturales como un nuevo concepto o
categoria patrimonial guarda armonia y no se solapa con otras categorias o tipos
de bienes (monumentos, ciudades, paisajes culturales, patrimonio industrial,
etc.) que pueden existir en su seno. Simplemente los enmarca en un sistema
conjunto que realza su significado y los interrelaciona a través de una
perspectiva cientifica que proporciona una vision plural, més completa y justa de
la historia. De esta forma, no sélo favorece la comprensién y la comunicacién
entre los pueblos, sino también la cooperacién para la conservacion del
patrimonio. Los itinerarios culturales no son, por tanto, simples vias histéricas
de comunicacion que incluyan o conecten diversos elementos patrimoniales,
sino singulares fendmenos histéricos que no pueden crearse con la imaginacion
y la voluntad de establecer conjuntos asociativos de bienes culturales que
posean rasgos comunes. A veces, los Itinerarios Culturales han surgido como un
proyecto trazado de forma aprioristica por la voluntad humana que ha contado
con poder suficiente para dar curso a un propésito determinado (por ejemplo, el
Camino de los Incas o las calzadas del Imperio Romano). Otras veces, son el
resultado de un largo proceso evolutivo en el que intervienen de forma colectiva
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Después de la llegada de los espafioles al continente
ameéricano, comenzé un gran proyecto de conquista tanto
territorial como de fe, por lo que los viajes comenzaron a
realizarse de manera mas continua, aunque estd no fue una
situacidn sencilla para viajar. Las expediciones eran de tipo
exploratoria y conllevaba grandes riesgos. Para poder
realizar un viaje hacia las Indias o volver de ellas era
necesario tener permiso expreso, expedido por la Casa de
Contratacidn de las Indias, que residia en Sevilla, o bien en
la Reales Audiencias a través de los virreyes o los
gobernadores de las Indias®. A partir de 1518 Espafia
reglamentd una serie de disposiciones reales para los viajes
hacia las Indias, donde los espafioles nacidos en ellas
requerian de un permiso especial. Ademas, se debe tener en
cuenta que el paso hacia América quedaba totalmente
prohibido a “moros, judios o sus hijos”, asi también a los
gitanos, los berberiscos*. La prohibicién también afecto a
los negros y mulatos, aunque estos podian obtener una
licencia de viaje siempre y cuando tuvieran autorizacion
expresa de sus duefios’. Las mujeres requerian de una
legislacion especial, ya que a las solteras, se les prohibia
viajar. Entre las disposiciones de excepcionalidad,
encontramos aquellas que eran de profesion lavanderas a

distintos factores humanos que coinciden y se encauzan hacia un mismo fin
(caso del Camino de Santiago, las rutas de caravanas comerciales africanas, o
la Ruta de la Seda). En ambos casos se trata de procesos surgidos
deliberadamente de la voluntad humana para alcanzar un objetivo concreto.”
ICOM, (2008), ratificada por la 162 Asamblea General en Québec (Canada).

8 José Luis Martinez. Pasajeros de las Indias. Viajes trasatlanticos en el siglo XVI
(México: Fondo de la Cultura Econdmica, 2001), p. 32.

4 Conocidos también como corsarios otomanos.

S Ibidem, p.37.
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las que se les autorizaba viajar. Sin embargo en el caso de
las mujeres casadas, estas podian recibian licencia para
viajes, siempre que estuviesen acompafiadas de algun
deudo que las condujese a reunirse con su esposo.
Finalmente, en el caso de los sacerdotes o religiosos estos
debian recibir autorizacidn previa de sus superiores.

Luego para poder emprender la travesia se debia llegar a
puerto y una vez alli, debia tratar con el duefio del barco,
donde se debia presentar el permiso de viaje, para recién
poder realizar el pago del mismo®. De este modo se puede
comprender que las condiciones de viaje eran situaciones
de lo mas complejas.

Hacia los confines

Entendemos que la ciudad de Mendoza se desarrolld a
partir de su vinculacion con los caminos reales de cordillera
como un elemento escencial en el transito entre ambas
costas ocednicas. Asi, esta ciudad surgird a partir de una
concepcion estratégica en la dominacion territorial
espafiola, pero ademas su sociedad desarrollarda una
construccién imaginaria propia, a partir de los aspectos
simbolicos culturales. De este modo se lograra comprender
que la sociedad elabor6 un campo cultural alrededor de
estos caminos y de la propia cordillera, los que son
antropoldgica y ontoldgicamente, el fundamento de su
propia construccidén social’. De este modo la cultura

® Ibidem, p. 189.

7 Dado que el pensamiento humano posee la, (...) capacidad de simbolizar o
funcion de simbolizar es inherente a la condicién humana ya que se encuentra
en la base del pensar mismo. Esto se debe a que pensamos en y mediante
simbolos, utilizamos imagenes y palabras que nos permiten evocar ideas,
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mendocina surgira a partir de un conjunto de simbolos los
que son peribidos a través de su propia realidad
comprendida como “la inmensidad cordillerana”?.

El territorio

Lallegada de los espafioles al territorio no se concretd hasta
1561. Mendoza se encontré ocupada por grupos sociales
pertenecientes a la cultura Huarpe, los que ademads se
encontraron bajo el dominio Incaico. El territorio del
Cuyum comenzd un incipiente proceso de exploracion a
partir de los caminos del Qhapaq fAian o Inka flan o
comunmente conocidos como el camino de Inca. Esta red
vial fue el principal elemento de dominacidn incaica sobre
el Tahuantisuyu, red vial que luego fuese utilizada bajo la
dominacion espafiola, transformandose posteriormente en
los caminos reales.

expresar sentimientos, comunicarnos e interactuar con otros y comprender el
entorno circundante.

Salomé Sola-Morales. “Hacia una epistemologia del concepto de simbolo” en:
Cinta moebio, Revista de Epistemologia de Ciencias Sociales, 49: 11-21, Facultad
de Ciencias Sociales, Universidad de Chile, 2014, web:
www.moebio.uchile.cl/49/sola.html, pp. 11-12.

8 Ibidem. (...) De hecho, gracias al sistema o red de simbolos en que el ser
humano nace, crece y se desarrolla puede construir y comprender el universo y
la realidad en la que habita y, como es evidente, dar significacién a su propia
experiencia y a sus relaciones con los demas, p. 13.

30 CHA N° 41, NE * JUL-NOV 2023 + CC BY-NC-SA 3.0 DEED


http://www.moebio.uchile.cl/49/sola.html

EMILCE NIEVES SOSA

Fig. 1.- Acta de fundacion de la ciudad de Mendoza (2 de marzo de 1561) en
el Nuevo Valle de Rioja, en el asiento y valle de Guentata, provincia de Cuyo,
por el capitan Pedro del Castillo, anénimo 9.

° Con los nombres de las personas a quienes se les distribuyeron solares.
Numero de registro: 2743. ES.41091.AGI//MP-BUENOS_AIRES,221. Unidades
relacionadas por procedencia: Agregado a la "Provanca de Pedro de Castillo"
(1561-1563). CHILE, 30. Folios 137 y ss. 1 Hoja(s) en Papel, Tamarfio 62 x 44
cm. CONSEJO DE INDIAS. Archivo General de Indias (Sevilla). Archivos Estatales
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OCEANO e
PACIFICO \

OCEANO
PACIFICO

«QHAPAQ MAN»
SISTEMA VIARIO INCA

 POBLACIONES INCAICAS
1 CIUDAD ACTUAL SOBRE SITIO INCAICO
& CIUDAD O PUEBLO MODERNOS

——— RUTAS PRINCIPALES EMLA SIERRA
——— RUTAS PRINCIPALES EMLA COSTA
~—— RAMALES DE CONEXION

Fig. 2.- Camino incaico o Qhapaq fian o Inka fian*°

(Espafiia). Web:
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/17052

0 De Haylli - Esta es una imagen retocada, lo que significa que ha sido alterada
digitalmente de su version original. Modificaciones: Labels translated into
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Desde la conquista y dominacion, los viajes se convirtieron
en un elemento fundamental para la afirmacién sobre los
territorios. En 1761 Don Pedro Rodriguez Campomanes,
miembro del Consejo de S. M. en el Supremo de Hacienda
publicd, el “Real Itinerario de Postas”!!. En el se establecian
las condiciones Reales de los caminos, en el que se
describian los lugares en los que se debian implementar,
estos se asociaron a la red vial existente incaica
entendiendo que

Los reyes incas del Peru tenian establecidos largos
tiempos antes de conquistar este pais los espafioles,
correos en posta tan dirigientes, que en caso repentino
por medio de fuegos hacian pasar las noticias de 500 &
600 leguas en el espacio de dos ¢ tres horas.!?

De esta manera los correos estuvieron destinados ha los
viajes, llevando los partes a los sitios Reales dentro y fuera
del reino.'® Este reglamento incluy6 un apartado especifico
sobre las postas en la que quedd determinado por mandato
real, que a partir de la

Direccién General de Correos y aprobado por el Rey,
establece para aquellos que viajen en posta, 4 la ligera 'y
en ruedas

Spanish and title added in the same language. La original se puede ver aqui: Inca
roads-en.svg. Las modificaciones las hizo Haylli, CC BY-SA 3.0, en web:
https://es.wikipedia.org/wiki/Red
_vial_del_Tahuantinsuyo#/media/Archivo:Inca_roads-es.svg

" Ibidem, p V.
2 lbidem, p. 4.
'3 Ibidem, p.23.
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[...] para ello deberd contar con su correspondiente
licencia para transitar dentro y fuera del Reino!*

De este modo podemos establecer que los caminos
cordilleranos que desde tiempo inmemoriables, han sido
sumamente transitados en la region meridional. Luego este
se convirtid en una de las principales vias de comunicacion
durante la presencia espafiola, constituyéndose en un
elemento esencial de las rutas reales, dado que su ubicacién
significo ser indispensable para las comunicaciones entre
las dos vertientes cordilleranas. Entre los elementos de
valor significativo se destaca el correo real, los procesos de
circulacion social, la organizacién militar y religiosa. Por
otro lado, las rutas reales constituyeron principalmente la
comercializaciéon con Santiago de Chile y la Ciudad de
Coérdoba, uniéndose al camino real hacia Lima. Este camino
fue la principal via de transito, aunque su acceso presentd
muchas dificultades, dado que era de dificil por ser muy
escarpado, de cornisa, y en medio de las cumbres mas altas
de la cordillera de los Andes. Esta fue el unico camino que
unia la region del Juncal (Chile) con la regién de Uspallata
(Mendoza). Por lo tanto, esta ruta significé ser de gran
relevancia para la corona permitiendo durante varios siglos
la exploracidn, la conquista, y sobre todo el comercio. Los
primeros protagonistas en el territorio fueron clérigos,
frailes que viajaban junto a funcionarios, soldados y
colonizadores®. De este modo la circulacion y la
comunicacion recorreran distancias los que, a través de los
caminos reales, trasladaran edictos reales, ademads de un

4 |bidem, p.57.

5 José Luis Martinez. Pasajeros de Indias. Viajes Trasatlanticos en el siglo XVI,
(México: Fondo de la Cultura Econdmica, 1999), p. 11.
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gran numero de normativas, leyes, ordenanzas, actas, entre
otras, como cuentas, solicitudes, listas de provisiones y todo
tipo de informacion necesaria para el funcionamiento de la
nueva colonia®s.

De esta manera la corona espafiola utilizé esta red caminera
unid las actuales republicas de Chile, Argentina, Bolivia,
Colombia, Ecuador y Peru. A través de la calzada imperial
de los Incas, demarcada sobre senderos mds antiguos, que
cruzaba el noroeste hacias el oeste central, desde el norte de
Jujuy hasta el sur de Mendoza?’.

El origen

La ciudad de Mendoza tiene su origen'® en el siglo XVI y
podemos establecer que la ocupacion estuvo sustentada por
una estructura militar y religiosa, siendo esta ultima, un
elemento esencial y decisivo en la conquista. La llegada del
espafiol a Mendoza signific6 un cambio que dara origen a
un mestizaje poblacional en Cuyo!®. De este modo la
poblacién originaria, fue sometida a un proceso de
evangelizacion a través de la conversion. Como resultado de
este proceso se desarrollard un sincretismo cultural®. En
este sentido, afirmamos que ha sido un proceso de

16 Ibidem, p. 13.

17 DEPAULA, A. Los caminos reales y sus ramificaciones en la Argentina hispénica,
ICOMOS Internacional Comité Cientifico sobre Rutas Culturales (CIIC), 2002, en
http://www.icomosciic.org/ClIC/pamplona/PROYECTOS_Alberto_dePaula.htm
[en linea], [2014], p 440.

81561.

19 Emilce N. Sosa, Vida y muerte en Mendoza 1787-1923, (Mendoza: Universidad
Nacional de Cuyo, Facultad de Filosofia y Letras, EDIFYL, 2015), p. 319.

20 |bidem, pp. 319-320.
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transformacién cultural, lento pero a su vez permanente
conservando caracteristicas particulares de ambas
culturas?!. Esto llevd a su poblaciéon a generar una gran
cantidad de elementos de contenido simbdlico, los que le
han permitido establecer una estructuracion histérico-
cultural muy particular. De este modo se han logrado
identificar algunos aspectos, segun los postulados de
Bronislaw cuando enuncia que:

Alolargo de la historia, las sociedades se entregan a una
invencion permanente de sus propias representaciones
globales, otras tantas ideas-iméagenes a través de las
cuales se dan una identidad, perciben sus divisiones,
legitiman su poder o elaboran modelos formadores para
sus ciudadanos [...]

Estas representaciones de la realidad social, inventadas
y elaboradas con materiales tomados del caudal
simbolico, tienen una realidad especifica que residen en
su misma existencia, en su impacto variable sobre las
mentalidades y los comportamientos colectivos, en las
multiples funciones que ejercen en vida social. De este
modo, todo poder se rodea de representaciones,
simbolos, emblemas, etc, que lo legitiman, Ilo
engrandecen, y que necesita para asegurar
su proteccion.

La dominacién de este campo de representaciones, asi
como de los conflictos cuyo punto crucial son éstas,
requiere una elaboracién de estrategias adaptadas a las
modalidades de esos conflictos [...]” 22

21 Ibidem, pp. 328-329.

22 Baczko BRONISLAW. Los imaginarios sociales. Memorias y esperanzas
colectivas, (Buenos Aires: Nueva Vision, 1991), web:
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TRATADO

LEGAL, Y POLIT 1ICO

Y POSSADAS.
DIVIDIDO EN DOS PARTES.

LA UNA,EN QUE SF HALLA DE 1LOS
Caminos; Y la otra, de las Poffadas: y como
anexo, de los Correos,y Poftas, afsi publicas,co-
mo privadas : donde {e incluye ¢l Rtghmcuto
general de aquelias, expedido en 2 3.de Abril

de 1720.

~SU AUTOR

EL Dr.D.THOMAS MANUEL FERNANDEZ
de Mefa.

DEDICADO

AL REY N. S“

PARTE L
DE LOS CAMINOS.

CON LICENCIA:
En Valencia, por Jofeph Thomas Lucas, enla Plaza de
las Comedias, Afio 1755.

Fig. 3 - Tratado Legal y politico de caminos publicos y posadas, publicado en

1755 del Reino de Espafia?

http://es.scribd.com/doc/146926572/ Bronislaw-Baczko, [en linea], [2014], pp.

BFernandez de Mesa, Tomas Manuel Miguel, Pasqual (s. XVIII) - dib. Ricarte,
Hipdlito (fl. 1750-1794) - grab. Lucas, José Tomds, Imagen: p. 5y p. 56 en:
Biblioteca Nacional de Espafa. Web:
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PARTE PRIMERA.
SE PERSUADE POR RAZON.

S una Monarquia fin comodos Caminos, ana Na-
ve {in remos , una Ave fin alas, y un Cuerpo
paralitico , en que no puede correr como conviene cl
jugo del govierno, y economia. Por ellos logra el La-
brador mas prcfio, y 4 menos cofta , los preciofos fru-
t0s, y ¢l Dueflo fus rentas: el amigo goza de las no-
ticias del amigo aufente, €l hermano del hermano , <l
padre del hijo, y el marido de la muger: el litigante
agiaviado halla luego ¢l recurfo, que le diere fu jufticia:
el Juez recibe las ordencs del Superior, y éfte los In-
formes de fus Confultas; y afsi puede circular mejor en
efte Compuefto de la Republica la fangre de las Rique-
zas., y los efpiritus de la Politica.

Son los Caminos las fegundas Aulas, donde deven
perficionarfe los Sabios, como dezia Cafiodoro; cn las
quales me parcce 4 mi, que aprenden los hombres vi-
vamente tratando con los vivos lo que muertamente
eftudiaron con los muertos, efto es, con los cartapa-
cios, y libros.

Medio dia de los Doflos , dixo Gracian que era
el dempo que devia emplearfe viajando : y otros le
lamaron Edad adulta , porque en &l es donde recibe
el juizio mayores luzes, y en que fe fazona, y confirs
ma la razon: y qué ots2 cofa es , no tener comodos , y
tranfitables Caminos , que dificultar efte medio el mas
importance del faber? - _

Entre los quatro excelentes dotes , con que Dios
adorna las Almas cn el Cielo, fe cuenta el de la agilidad;

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es
&field=todos&text=Tratado+legal+y+pol%C3%ADtico+de+caminos+publicos&s
howYearltems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize
=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
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Fig. 4 - Tratado Legal y politico de caminos publicos y posadas, publicado en
1755 del Reino de Espafna®

ﬁii%ﬁﬁﬁ%ﬁ”%ﬁ%&%’%}? i%ii?i%
i} 3 XEX xki

TRATADO LEGAL,

Y POLITICO

DE. CAMINOS PUBLICOS
__yPofTadas. _
 PARTE L o

DE LOS CAMINOS.
SUMARIO DEL CAPITULO PRIMERO

Signgﬁmdo 1) Eti- nunca dexan de fer tans~

; mologia de la  bien publicos.
palabra Camino s 3y la di- 4 Que [fegun nueflras
yerfidad de opiniones que que:, Je anman szgnos

NW

ay acerca de ella.

2 Difinicion de los Ca-
minos  publicos fegun Ul-
pianos y divifion en publi-
cos 5 Y vezinales | entendien-
do on nombre de publicos,
dos m,lztoms

Que al lounas vezes los

Cdmmm militares -  fe opo-

wen & Zo.r publicos , aungue

cubdales los que los Roma-
nos Uamavan militares , 6
publzcos por excelencia 5 y
gué quiere dezir, dicha voz,

con la d.zﬁmcton de: Cami-'

#os cabdales. -

5 YQuales fean los Ca-
minos vezipales fesun Ul
Pianos y quandofon puﬂz-
€055 y [f en duda fe prefu-

E men

%Fernandez de Mesa, Tomas Manuel Miguel, Pasqual (s. XVIII) - dib. Ricarte,
Hipdlito (fl. 1750-1794) - grab. Lucas, José Tomds, Imagen: p. 5y p. 56 en:
Nacional de Espafa. Web:

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es
&field=todos&text=Tratado+legal+y+pol%C3%ADtico+de+caminos+publicos&s
howYearltems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize
=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
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Fig. 5 - Definicién de los caminos. Tratado Legal y politico de caminos publicos

IMAGENES Y REPRESENTACIONES A TRAVES DE LOS CAMINOS CORDILLERANOS

y posadas, publicado en 1755 del Reino de Espafia®

Tratedo de Caminos , y Poffadas.

30
men tales 5 3 fi efla. divi-
fion en publicos , y vezina-
les es dimunuta 5 y cimo
podra entenderfe  que no
lo fea.

6 Que fe enganaron
los que dixeron , que un
Canuno, para fer piblico,
avia de empezar , ¥ aca-
bar en lugar publico, por--
gue dicha circunflancia fo-

lo es mencfter enlos reales.

7 Quebafla probar la
guafl poffefsion de caminar
publicamente , para obtenoy
en juizio de poffesion , i no
e -pruaeva en contrayio-, co- -
mo pueda tener el Camino
algun publico deflino 5 y fe.
da fatisfaccion @ las Leyes
opueftas. .

8 Repruevafe la opi-
nion del Cardenal de Lu-,
@ acerca del tempe de la
quaf poffefsion 5 y diftin-
guefe entre el jmzia de cllay
3 de propricdad 5 6 guan-
do fe prueva dominio , 0
guando f¢ puwede confiderar
ufo contlnse , O confenti-
mienta por Otrds circunf~

tancias , que el tiempo. .

9 Divifion de Caminos
en publicos para los effran-
geros oy maturales 5 y en
particulares de los Pueblos;

Y quales fean. "

10 “Ora diftincion de
Cariivios reales , por fer
del Rey , 6 capitales , o
por eftar en tierras de Rea
dengo.

‘11 . Divifion de Cann-
nos urbanos , y rufticos s y
de donde empiezan a con-
tarfe aquellos ; y fi éflos fe
confunden , por entrar en

Poblacion. R

12 Otra divifion de
Caminos en Cofarios ; o
[frequentados , y en def~
ufados ; y quales fean, -

.13 Camunos carreteros,
5 de berradura . o de &
pes y Camines empedra-
dos , y fin_empedrar.

S 34 Que las dichas- fon:
las efpecies de: Caminas, de’
que tratan las.Leyes Ro-.
manas , yde Efpanas y la
wecefSidad de la diftincion
para eptenderlas, -

CA-

25 Ibidem, p. 79 y 80 en: Biblioteca Nacional de Espafia. Web: http://bdhrd.bne.es/

viewer.vm?id =0000115085&page=1 [en linea], [2020].

40

CHA N° 41, NE * JUL-NOV 2023 + CC BY-NC-SA 3.0 DEED


http://bdhrd.bne.es/%20viewer.vm?id%20=0000115085&page=1
http://bdhrd.bne.es/%20viewer.vm?id%20=0000115085&page=1

EMILCE NIEVES SOSA

Fig. 6 - Definicién de los caminos. Tratado Legal y politico de caminos publicos
y posadas, publicado en 1755 del Reino de Espafia?®

Estos también pueden ser comprendidos como
construcciones sociales y culturales, las que permiten
establecer sus propias caracteristicas, desarrollando
elementos tan propios como son la identidad cultural a
partir del idioma, las creencias entre otros.

A partir del surgimiento de la ciudad comenzarda a
desarrollarse una nueva organizacién politica, juridica y
comercial en la regién. Este sistema fue implementado a
partir de una planifiacién logistica, que tuvo por objetivo
desarrollar y proteger las comunicaciones en el continente,
a través de los caminos y del correo real.

Por tal motivo, la materialidad vinculada a los caminos que
ha sobrevivido, ha sido la portadora de vinculos y de légicas
simbdlicas sustentadas a partir de las movilidades sociales.
Estos movimientos se construyeron como circuitos, que a su
vez dieron origen a nuevos imaginarios sociales,
convertiendose en matrices de representaciéon socio-
cultural para Mendoza. Por consiguiente, al abordar el
concepto de imaginario tomaremos la propuesta de Gomez,
a partir de tres premisas:

1). “S6lo es posible «dar con» y «dar cuenta de» los
imaginarios sociales “en” y “a través” de la
materializacién discursiva de esos imaginarios en textos
concretos; esto es, “en” y “a través de representaciones
efectivas”.

26 |bidem, p. 79 y 80 en: Biblioteca Nacional de Espafia. Web: http://bdhrd.bne.es/
viewer.vm?id =0000115085&page=1 [en linea], [2020].
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2). No son posibles las representaciones sin la
intervencién / presencia de los imaginarios.

3). Los imaginarios son los que hacen posible las
representaciones.”?’

También es importante sefialar que, al abordar el concepto
imaginarios sociales, lo hemos analizado desde la
perspectiva de Rabinovich (1995), quien sostiene que un
elemento fundamental son las premisas aportadas por
Lacan, y que ademas son consideradas como elementos
necesarios para concepcién de la realidad humana,
encontrandose estos conceptos organizados a partir de:

[...] lo simbdlico, lo imaginario y lo real. Estos tres
términos (S, I, R) estaban disponibles en la cultura de la
época. Lacan no inventa estos términos “en si mismos”,
sino que le dar4, por un lado, una inflexidén particular y,
por otro, los articulard de un modo original. La inflexién
es especialmente notable en lo concerniente al término
Real?®

Por ello, al abordar el concepto sobre la construccién de
imaginarios sociales sobre “los caminos y las ciudades”,
tomaremos algunas apreciaciones de Cecilia Raffa (2003),
que sustenta a las ciudades como constructos, que operan
confiriendo un fundamento a las creaciones urbanas, pero

27 Pedro Arturo Goémez. Imaginarios sociales y analisis semidtico. una
aproximacion a la construccion narrativa de la realidad, en: Cuadernos, (17) -
(Jujuy: Universidad Nacional de Jujuy - Facultad de Humanidades y Ciencias
Sociales, 2001), web: https://www.reda lyc.org/pdf/185/ 18501713.pdf [en
linea], [2020], p. 98.

28 Diana Rabinovich. Lo imaginario, lo simbdlico y lo real, Posgrado, 1995, web:
http://23118.psi.uba.ar/academica/carrerasdegrado/psicologia/informacion_a
dicional/electivas/francesal/material/Lo%20simbolico%20lo%20imaginario%2
0lo%20real.pdf [en linea], [2014], p. 1.

42 CHA N° 41, NE * JUL-NOV 2023 + CC BY-NC-SA 3.0 DEED


http://23118.psi.uba.ar/academica/carrerasdegrado/psicologia/informacion_adicional/electivas/francesa1/material/Lo%20simbolico%20lo%20imaginario%20lo%20real.pdf
http://23118.psi.uba.ar/academica/carrerasdegrado/psicologia/informacion_adicional/electivas/francesa1/material/Lo%20simbolico%20lo%20imaginario%20lo%20real.pdf
http://23118.psi.uba.ar/academica/carrerasdegrado/psicologia/informacion_adicional/electivas/francesa1/material/Lo%20simbolico%20lo%20imaginario%20lo%20real.pdf

EMILCE NIEVES SOSA

a su vez son consideradas como espacios que generan y
albergan imaginarios. Por lo tanto:

[...] imaginarios son construcciones sociales que se
consolidan a partir del discurso, las practicas sociales y
los valores que circulan en una sociedad; en ellos se
funden: historias del pasado, miradas del presente y
proyecciones idealizadas del futuro?

Es importante sefialar que estos imaginarios surgen a partir
de diferentes elementos que se constituyen como
mecanismos de identificacion cultural. Dado que estas
construcciones, participaran como elementos escenciales
en la identidad social y cultural. Por lo tanto, es importante
comprender que la materialidad que llega hasta nosostros,
nos permiten reconstruir la historia siendo este, el resultado
de la producciéon cultural que contienen en su
conceptualizaciéon un sistema de creencias y tradiciones.
Ahora bien, Vovelle propone, que la materialidad heredada
que en nuestro caso son elementos materiales, o elementos
iconograficos, que se transforman en fuentes documentales
donde “se accede a la vez a la historia de las actitudes de la
vida, de la estructura familiar y de todo aquello que
conforma la aventura de la vida humana”®.Y es a partir de
esta herencia material, la que nos permite transitar a través
de la historia.

2 Cecilia RAFFA. “Proyectos para una Mendoza imaginada: el “Palacio de
Gobierno” en la Plaza Independencia”, en: Actas Il Congreso Interocednico de
Estudios Latinoamericanos. Sujeto y Utopia, el Lugar de América Latina,
(Mendoza: Instituto de Filosofia Argentina y Americana de la Facultad de
Filosofia y Letras Universidad Nacional de Cuyo, 2003), pp.1-3.

30 Michelle Vovelle. Ideologias y Mentalidades, (Barcelona: Ariel, 1985), pp. 8-15.
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El origen de la ciudad a través de sus caminos

La vinculacion caminera fue un elemento fundamental
para el sostenimiento y posterior desarrollo de la ciudad de
Mendoza. Esta ruta que se articuld con la ciudad de Buenos
Aires, fue conocida como el camino real o de la Travesia, o
como “Camino Real del Oeste”, o simplemente como
el “Camino Real hacia el Oeste”. Esta ruta

[...], que llega hasta Asuncién del Paraguay, el “camino
nuevo” de Cérdoba, que sigue hasta el Alto y el Bajo Per,
y del camino del este, a San Luis, Mendoza y Santiago de
Chile3!.

Existieron ademdas una gran cantidad de rutas, las que
fueron también conocidas como “caminos reales”, “camino
de los correos” o simplemente el “paso del rey”, esta red
caminera permitid una estrecha comunicaciéon entre las
diferentes ciudades. Generando que las rutas reales fueran
un sistema sumamente importante, y complejo de
comunicacion entre las ciudades mas distantes. Esta red vial
permitio que el correo real, pudierar circular en sus inicios
a pie, luego mediante tropillas con caballos, los que eran
utilizados para los distintos relevos. Posteriormente,
cuando se intensificé el tradnsito de circulaciéon en los
caminos, se incorporaron a estos los sistemas de las “postas”
que “fueron establecidas por el Visitador de Correos y
Postas Dn. Alonso Carrio de la Vandera, el que fuera
comisionado para tal efecto”.

81 A. De Paula, Los caminos reales y sus ramificaciones en la Argentina
hispanica, op. cit., p. 442.

32 Walter Bosé. “Las postas en las provincias del Norte y Cuyo en la época del
Congreso de Tucuman. Trabajos y Comunicaciones”. En Memoria Académica,
1966, en:
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Fig. 7.- Anénimo. Itinerario de Alonso de la Vandera en su visita a los correos
en 1771-1773%

http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/art_revistas/pr.1025/pr.1025.pdf  [en
linea], [2020], p.108.

33 Gobierno de Espaiia. Imagen: en: Rutas de la Plata por Argentina, Bolivia y Perd,
web: http://loscaminosdelaplata.com/wp-
content/uploads/2013/05/rutasamerica.jpg
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El camino real de Santiago a Mendoza, cont6 con una
estructura especial para los correos, que la corona espafiola
implementd, a través de un sistema de construcciones
conocidas como las Casuchas del rey**, estas eran pequefias
habitaciones ubicadas al costado del camino, que se
encontraron separadas entre si por varias leguas, las que
permitieron a los correos tener un lugar de resguardo y de
albergue ante las inclemencias de los temporales de alta
montafia, cada una de ellas tenia capacidad para unas
treinta personas. Estos refugios fueron construidos a través
de un mandato de Ambrosio O'Higgins en 1766 (Capitania
General de Chile), después de haber tenido un accidente que
casi le cuesta la vida, cruzando la cordillera.

La circulacion en este camino se intensificé atin mds con el
correr del tiempo, sobre todo con el transporte de bienes, y
de personas que habian ingresado por algunos de los
puertos. Esto fue tan importante, como trascendental para
las sociedades de ese momento. Ya que la circulaciéon no sélo
se centrd en los productos, sino que ademadas genero el
transito de una gran variedad de mano de obra calificada
proveniente de otros lugares; esto llevo a que muchos de
esos viajeros se radicaran de forma transitoria, permitiendo
la formacion de nuevos oficios, o mejorando la calidad de

34 Estos Monumentos poseen una valoracion Patrimonial y por lo tanto se
encuentran salvaguardada a cada lado de la cordillera. Del lado de la Republica
Argentina, existen tres (3) Casuchas del rey o casas del rey, las que se encuentran
protegida por la Ley de Monumentos Histéricos Nacionales en la Provincia de
Mendoza (Decreto 1.299/1973).

Y en la Republica de Chile en la actualidad existe s6lo uno conocido, el que se
encuentra protegido por el Decreto 409/1984, y lo Declara Monumento Historico
al Refugio de Correos (1765 — 1770), ubicado en la localidad de Juncal, Ruta Los
Andes-Mendoza, Region de Valparaiso. En web:
https://www.bcn.cl/leychile/navegar?idNorma=261660 [en linea], [2020].
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los que existian hasta ese momento*®. Esta mano de obra
calificada también dejé como testimonio la produccién de
obras de grandes maestros, entre los que podemos destacar
desde Brambilla, a Monvoisin, Rugendas entre tantos otros.

[...] 1a circulacién de mercancias gener6 una serie de
adaptaciones, aprendizajes e interacciones en las
poblaciones indigenas e hispanas, tales como la
adopcioén de productos agricolas como el trigo, olivos y
vides, por parte de las poblaciones andinas®*.

[...] méas tarde, la introduccién de una gran variedad de
mercancias y bienes intensificd las interacciones
culturales, siendo los indigenas activos participes del
arrieraje y servicios asociados, como el cuidado del
ganado, la fabricacién de isangas®’ o el mantenimiento
de tambos, mesones y caminos, permitiéndoles acceder
a nuevas tecnologias, imaginarios y creacidon de nuevas
identidades. Asimismo, el dinamismo de las redes de
articulacién econémica permitio la vigencia de caminos
e infraestructura vial a lo largo del periodo®

35 Carlos Choque Marifio y Ivan Mufioz Ovalle. “El Camino Real de la Plata:
Circulacién de mercancias e interacciones culturales en los valles y Altos de
Arica (siglos XVI al XVIIl)” en:Historia (Santiago),49 (1), 2016,
web: https://dx.doi.org/10.4067/S0717-7194201 6000100003 [en linea], [2020],
p. 60.

36 |bidem. p. 60.

37 Espuertas (canastos de material flexible) para transportar productos a lomo
de mula.

3%Carlos Choque Marifio y Ivan Mufioz Ovalle, op. cit,, p. 60.
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Croquis de las Postas en las Provincias de Cuyo (1772-1820), por W. Bose.

Fig. 8.- Sistema de postas en la Provincias de Cuyo entre 1772y 1820%.

Del registro a la construccion identitaria

Durante este periodo, las expediciones espafiolas utilizaron
diferentes tipos de recursos para el relevamiento
documental asi las artes, y principalmente el dibujo se

3% Walter Bosé. op. cit., p, 129, [p. pdf: 25], en: Web: https://memoria.fahce.unlp.
edu.ar/library?a=d&c=arti&d=Jpr1025,
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constituy6 en un elemento, de vital importancia para los
registros. Estas herramientas brindaban la posibilidad de
ofrecer un estudio rdpido y efectivo de cardcter
exploratorio a las actividades cientificas que se llevaban a
cabo. Estos medios permitieron observar y relevar, los
descubrimientos sobre el nuevo mundo. Asi, los bocetos,
dibujos y pinturas permitieron un reconocimiento
instrumental de la exdtica variedad cultural americana.

Viata e s anatr fevalo B fa Coriaflbn e for Toaka o ef sy e Nintusos i o Reniloca
1) - i

Fig. 9.- Brambilla, Fernando. Vista de lo més elevado de la cordillera de los
Andes, en el paso de Santiago a Mendoza [AMN Ms.1726 (66)]40

40 Gobierno de Espafia. Imagen: en web:
https://bibliotecavirtual.defensa.gob.es/
BVMDefensa/pacifico/es/consulta/registro.do?id=63695 .
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Vit ded Focante del Tnca el dirdills i fin® Honils

Fig. 10.- Vista del Puente de Inca en la Cordillera de los Andes. Fernando
Branbila 41

s€ -~ - - el Grmitme vl Lomdeileme 350 Hike

4 i 7"%,

Fig. 11.- Boceto Casucha en el paso de Santiago a Mendoza. Fernando
Brambilla, en: Aguirre Saravia, A. (1964), s/p, [Foto E.S.].

41 La Reina de los Mares, Espafia. Web: https://reinamares.hypotheses.org/pint-
fernando-brambila
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Fig. 12.- Casucha en el paso de Santiago a Mendoza. Fernando Brambilla.
Expedicion Malaspina (1789-1794)42

Una de las expediciones espafiolas que dejé una gran
cantidad de elementos documentales fue la expedicién de
Malaspina llevada a cabo en 1794, esta produjo una gran
cantidad de registros de caracter visual, cuyas producciones
le pertenecen al artista Fernando Brambila y Felipe Bauza.
De este modo, la expedicion dejo una gran cantidad de
imagenes y de relevamientos cartograficos, entre los que se
encuentran, varias imagenes sobre el camino de cordillera
entre las ciudades de Santiago y de Mendoza, ademas de
representar las casuchas del rey.

El correo real fue un elemento fundamental que se extiende
en el tiempo, ya que implicd la comunicacién de un sin fin
de actividades. En el afio 2012, Espafia conmemord su
valoracion a través de sellos postales, donde se ven

“2 Imagen: en Web: http://www.iaa.fadu.uba.ar/?page_id=12682 [en linea], [2020]
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representadas las casuchas del rey, ubicadas en el sector de
paramillos, Mendoza. Estas son consideradas elementos de
significacidn patrimonial, dado que representan un
imaginario social, que ponen en evidencia no sélo la
importancia histérica que aun tienen para Espafia, sino que
de algan modo sefialan el poderio politico que la peninsula
ejercié sobre América hasta el siglo XIX. En cuanto a los
sellos postales se debe destacar que su rol fundamental, que
es el de transmitir una idea de pais, y contribuir a la
creacion de una imagen de caracter identitaria, por lo tanto,
representan una puesta en valor de la historia, con caracter
conmemorativo. Estas representaciones poseen una
narrativa clara, que se encuentra vinculada a la identidad y
ala construccion del poder social y cultural de 1la nacion. Los
sellos postales en este caso, representan y reivindican la
labor del correo del rey, y lo destacan como un elemento
patrimonial en la consolidacién politica a partir de sus
dominios. Hoy, estos bienes patrimoniales conforman el
patrimonio histérico cultural tanto de Argentina como de
Chile, pero aun asi, siguen siendo de gran importancia
histérica para Espafia.
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Flg 13 Tabla de Colores de Tadeo Haenke43

43 Boletin Catacrocker. Imagen, web: https://aberron.substack.com/p/instruc
ciones-colorear-mundo
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Prisrer Dfa de

Casucha de Paramillos.

INFRAESTRUCTURAS
POSTALES

EN LA EPOCA
COLONIAL

% ;
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!NFRAESTRUCTURAS POSTALES
EN LA EPOCA COLONIAI
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e

© ESPARA

CASUICHA DE PARAMILLOS. CORDILLERA DE LOS ANDES i ROM-FMT 2012

v CORREOS

Fig. 14.- Estampilla espafiola (postales en la época colonial)*
Fig.15.- imagen postal conmemorativa del 16 de octubre 2012 Espafia“
Fig. 16.- imagen de un sobre conmemorativo*®

44 Foto: diariodeburgos.es, en:

https://www.diariodeburgos.es/noticia/z5f88a248-a792-2d8c-
09efe54a8e5f8b4c/20121022/casuchas/andinas/infraestructuras/postales/
epoca/colonial

45 Imagen: en web: https://filostamp.files.wordpress.com/2016/12/colonial.jpg
[en linea], [2020]

4 lmagen: en web: https://www.todocoleccion.net/sobres-primer-dia/sobre-
primer-dia-2012-infraestruct-postales-coloniales-casucha-paramillos-andes-16-
octubr~x104989199 [en linea], [2020].
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INTRAESTRUCTURAS POSTALES EN LA EPOCA COLONIAL = En plena cordillera de los
Andes, v diseminadas a lo largo de la ruta internacional n° 7, se construyeren en época
colonial una serle de “casuchas de la cordillera” con €l fin de mantener durante todo el
ario lag comunicaciones pestales entre Mendoza (Argenting) y Santiago de Chile. A modo
de refugios de alta montafia, donde fa mole andina alcanza una altura media de 4.000
metros y 10s caminos se hacian intransitables, las "casuchas” sirvieron de albergue para
los correos v viajeros que cruzaban la gran cordillera,

Por orden del gobierno espafiol en Chile, el capitan general del Reino, Antonio Guill y
(Gonzaga, mandd construir a mediados del siglo XVl las casas de la cordillera o “Casas
del Rey". El proyecto de construccion, con la descripcion de las caracteristicas que debian
de reunir los refugios, fue realizado por Ambrosio O’'Higgins, quien con una delegacion de
funcionarios habia atravesado previamente las montafias en pleno invierno, viendo como
muchos de sus comparfieros sucumbieron por el frio. Tras éste desventurado viaje,
0'Higgins v el ingeniero Garland, ambos irlandeses, fueron designados para construir las
“casuchas®, que se pusieron en pie enire 1765y 1770.

Los refugios se trazaron sobre &l Camino Real utilizado por los Incas y constaban de una
planta cuadrada o circular, de unos 25 m? de superficie, y techos abovedados para facilitar
el escurrimiento de la nieve. Las bases se elevaban muy por encima del suelo circundante
para permitir el acceso aln en las peores cendiciones climéticas. Se construyeron en ladrillo
cocido de procedencia chilena, asentados con mortero de cal muy resistente. Como
equipamiento interior debian tener un armario de madera con azticar, charqui, mateé y aji, para
el mal ce altura, v lefia para el fuego. Las provisiones corrian a cargo de la Renta del Correo.

Partiendo de Mendoza v en direccion Este a Oeste se construyeron las casuchas de:
Punta de Vacas, Puquios, Paramillos, las Cugvas y la Cumbre, en terriforio argenting, v las
Calaveras, Juncalillo y Ojos de Agua, en zona chilenz. En la actualidad Unicamente quedan
en pie Puquios, Paramillos y las Cuevas, en Argentina.

Per la naturaliza del terreno, los correos hacian el trayecto a pie con la
correspondencia al hombro, y antes de partir recibian del administrador de Correos las
llaves de cada una de las casuchas. Estas construcciones han servido de refugio a
personajes como &l cientifico Charles Darwin y el hotanico John Miers, entre ofros.

En el sello se reproduce la casucha de Paramillos,

Yolanda Eslefania

CHAN241, NE * JUL-NOV 2023 « CC BY-NC-SA 3.0 DEED 35



IMAGENES Y REPRESENTACIONES A TRAVES DE LOS CAMINOS CORDILLERANOS

Fig. 18- Texto con fundamentacién histérica que acompafié las imagenes de los
sellos en el 201247

INFRAESTRUCTURAS POSTALES EN LA EPOCA COLONIAL
Casucha de Paramillos, Cordillera de los Andes

Fig. 17.- Matasellos del primer dia de circulacién, Madrid 16 de octubre de
201248

Un camino hacia otros mercados

Hacia el siglo XIX estas rutas comerciales, se consolidaron y
propiciaron el intercambio permanente de personas,
carretas y animales, ademds de otros bienes. Prieto y
Abraham establecen que:

[...] las rutas mds conocidas que comunicaban Buenos
Aires con el norte (Potosi, Lima, etc.) existié otro camino
que conectaba el Atladntico con el Pacifico: saliendo de
Buenos Aires, atravesaba Cérdoba, San Luis y Mendoza,

47 Mata Sellos Postales espafioles. Yolanda Estefania. Imagen, en web:
https://filostamp. files.wordpress.com/2016/12/postal.jpg.

4 Word Pres.com En: Web:
https://filostamp.files.wordpress.com/2016/12/postal-copia.jpg
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cruzaba la cordillera e ingresaba a Chile y desde alli se
conectaba con el Peru. La ruta a Chile era en realidad
una prolongacion de la que se dirigia a Cuyo. Si bien era
utilizada con relativa frecuencia para el transito de
productos y viajeros, no alcanzé la importancia de la del
Alto Peru®.

PLANO DE LA GRAN
h k

I atraviesa desde Ia Cinebal de Suntiago o

Fig. 19.- Detalle del camino de la gran cordillera de Chile por la parte principal
del camino que la atraviesa desde la ciudad de Santiago hasta la de Mendoza -
1791%0

4% Maria Prieto y E. Abraham. “Caminos y comercio como factores de cambio
ambiental en las planicies aridas de Mendoza (Argentina) entre los siglos XVIl y
XIX”, en: Jornadas de Historia Econdémica, (Tucuman: 2000), web:
http://revistatheomai.unq.edu.ar/ numero2/artprieto2.htm [en linea], [2014], p.3.

%0 Museo Naval de Madrid, en: Ramos, V. A, 2011, p. 397. Web:
http://pares.mcu.es/ ParesBusque das20/catalogo/show/17088 [en linea],
[2020].
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= = =3

ke \ ) i
Fig. 20.- Carta esférica de América meridional para manifestar el camino que
conduce desde Valparaiso a Buenos Aires, (Memoria Chilena: 1810)5!

De esta manera estos caminos permitieron contar con otras
vias de circulacion hacia el oriente, en una busqueda de
otros puertos mas proximos como fue el de Valparaiso para
comercializaciéon de productos mendocinos. Esto pudo
llevarse a cabo con el traspaso legislativo de la ciudad de
Mendoza hacia el Virreinato del Rio de la Plata en 1776,
dejando de formar parte de la Capitania General de Chile, e
incorporandose al Corregimiento de Cuyo. Por consiguiente
esto trajo como concecuencia el surgimiento de nuevos
mercados para la produccion de vinos y alcoholes,

51 Imagen en: http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-546933.html
[en linea], [2020].
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consoliddndose muy fuertemente®. Esta circulaciéon de
bienes signific para la ciudad la diversificacion comercial
y la independencia econdémica con respecto a la ciudad de
Chile. De este modo

Las carretas volvian de sus viajes cargadas con
mercaderias diversas, sebo, grasa, la yerba del Paraguay
o de Caamani, parte de la cual pasaba a Chile, ademas de
los bienes de consumo que Mendoza no producia tales
como tabaco, ropa, telas, hilos, papel, sedas, encajes,
sortijas de vidrio, cintas, espuelas, aztuicar®.

Fue entonces que Mendoza desarrolld y mantuvo una fuerte
actividad comercial beneficiada por el lugar estratégico que
ocupd, aun cuando el comercio no estuviese dirigido
directamente a Mendoza, su paso obligado a través de la
cordillera permitio la circulacion de todo tipo de objetos, ya
sea por traslado o s6lo por encargos.

; = 2
Fig. 21.- Carlos Morel, Carga de Mendoza (Argentina, Buenos Aires, 1813 -
Argentina, Quilmes, 1894)5

52 Maria Prieto y E. Abraham, op. cit., p.3.
%3 Ibidem, p. 4.

5 Técnica: Litografia, objeto: grabado, género: costumbrista paisaje rural,
soporte: papel, Medidas: Visible: 22,2 x 36,5 cm. Con marco: 53 x 68,5 cm. Museo
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Conclusion

La presencia espafiola trajo como consecuencia la
unificacion del territorio a través de politicas basadas en el
uso de las rutas y de los caminos. Esto permitio la
consolidacidn social en la ciudad de Mendoza a partir del
lugar estratégico que ocupd desde su fundacién. Esta
ubicacion permitié la circulacion permanente de bienes y
de consumos, que favorecieron un fortalecimiento de la
identidad social y cultural en la region y que aun mantiene.
Asi como las casuchas del rey, hoy se constituyen en
elementos documentales de caracter histdrico, pero sobre
todo de identificacidn social. Ya que estos han permitido
generar la creacién de imaginarios culturales como
elementos escenciales en la construccion de la identidad
mendocina.
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Resumen

Aida Carballo (Buenos Aires, 1916-1985) fue una grabadora portefia activa
en el campo artistico local especialmente a partir de la segunda mitad del
siglo XX. Desde una perspectiva feminista de la historia del arte, se propone
analizar sus derroteros por las Escuelas Nacionales de Bellas Artes, su
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AIDA CARBALLO Y LAS ESCUELAS NACIONALES DE BELLAS ARTES: PROYECTOS PEDAGOGICOS...

actuaciéon como docente y los vinculos entablados con el estudiantado. En
particular, este articulo sostiene que el involucramiento de Carballo en el
campo de la ensefianza es un aspecto central para comprender cabalmente
los modos en que intervino como productora cultural en la escena artistica
portefia. Por lo cual, primero se contextualiza el ingreso de Carballo a las
escuelas en el marco de las renovaciones curriculares y docentes sucedidas
a mediados de los cincuenta. Para luego indagar en su actuacién como
docente en dichas instituciones, el impacto que tuvieron estas experiencias
en su obra gréfica y algunos proyectos pedagdgicos significativos en torno
al Grabado y la Historia de la disciplina.

Palabras clave: Aida Carballo, docente, estudiantes, proyectos
pedagdgicos

Abstract

Aida Carballo (Buenos Aires, 1916-1985) was a local engraver of the second
half of the 20th century. From a feminist perspective, this article analyzes
her experience at the National Schools of Fine Arts, her performance as a
teacher and her relationship with students. This article particularly argues
that Carballo's involvement in the field of education is a central aspect to
fully understand the ways in which she intervened as a cultural producer
in Buenos Aires. Firstly, we put into context Carballo getting a position as a
teacher in art schools within the curricular and teaching renovations that
took place in the mid-fifties. Later, we analyze her performance as a
teacher in these institutions, the impact that these experiences had on her
graphic work and some significant pedagogical projects around Engraving
and the History of the discipline.

Keywords: Aida Carballo, teacher, students, educational projects.
Resumo

Aida Carballo (Buenos Aires, 1916-1985) foi uma escultora de gravados
portenha ativa no campo artistica local especialmente a partir da segunda
metade do século XX. Desde uma perspectiva feminista da histéria da arte
se propde analisar os seus roteiros pela Escolas Nacionais de Belas Artes, a
sua atuacdo como docente e os vinculos estabelecidos com o estudantado.
Em particular, este artigo sustenta que o envolvimento de Carballo no
campo do ensino é um aspecto centra para compreender plenamente 0s
modos em que interveio como produtora cultura na cena artistica
portenha. Por isso, primeiro se contextualiza o ingresso de Carballo as
escolas no marco das renovacdes curriculares e docentes acontecidas a
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meados dos cinquenta. Para depois indagar na sua atuagdo como docente
em ditas institui¢des, o impacto que tiveram estas experiéncias na sua obra
grafica e alguns projetos pedagogicos significativos em volta & Gravura e a
Histdria da disciplina.

Palavras chave: Aida Carballo, docente, estudantes, projetos pedagdgicos
Résumé

Aida Carballo (Buenos Aires, 1916-1985) était une graveuse de Buenos Aires
active dans le domaine artistique local, surtout a partir de la seconde
moitié du XXe siécle. D’un point de vue féministe de I'histoire de l'art, elle
se propose d'analyser ses parcours a travers les Ecoles Nationales
Supérieures des Beaux-Arts, son role d'enseignante et les liens établis avec
les étudiants. En particulier, cet article soutient que l'implication de
Carballo dans le domaine de 1'éducation est un aspect central pour bien
comprendre comment elle est intervenue en tant que productrice
didactique dans la scene artistique de Buenos Aires. C’est pourquoi, tout
d’abord, l'entrée de Carballo dans les écoles est contextualisée dans le
cadre des rénovations curriculaires et des enseignants qui ont eu lieu au
milieu des années cinquante. Pour ensuite enquéter sur son role
d'enseignante dans ces institutions, I'impact que ces expériences ont eu sur
son ceuvre graphique et quelques projets pédagogiques significatifs autour
de la Gravure et de 1'Histoire de la discipline.

Mots clés: Aida Carballo, enseignante, étudiants, projets éducatifs.
Pe3roMe

Auna Kapbanso (BysHoc-Aiipec, 1916-1985) 6pl1a rpaBepoM H3 BysHoc-
Aifpeca, akTUBHO pa6OTaBIIMM B MeCTHOM XyZOKeCTBEHHOH cdepe,
0c06eHHO BO BTOPOH I1010BHHe 20 BeKa. C eMUHUCTCKON TOUKH 3peHUs
HCTOPHUH HCKYCCTBa IIpejjlaraeTcs IPOaHaJIH3HpPOBaTh ero IyTh depes
HarfroHa/IbHbIe IIIKOJIBI M3SITHBIX HCKYCCTB, €ro0 paboTy B KadecTBe
YUUTesIsI U CBSI3H, YCTAHOBJIEHHBIE CO CTYAEeHYeCKHM KOJUIEKTHBOM. B
YacTHOCTH, B 3TOM CTaTbe YTBep KAaeTcs, UTo ydacTHe Kapbaibo B chepe
06pasoBaHUsl SBJSIETCI IeHTPAJIbHBIM aclleKTOM [JId  IIOJIHOTO
NOHMMAaHHUs TOT0, KaK OHa B KadeCTBe KyJbTYpHOIO IIpOArOcepa
BMelIlIMBaJach B Xy[0’KeCTBEHHYIO CIleHy bysHoc-Aiipeca. [TosToMy, Bo-
IIepBBIX, IpuX0/] Kap6asabo B IIKOJIBI KOHTEKCTyaJIM3HPyeTCs B paMKax
OGHOBJIEHUI Yy4eGHBIX IIPOTpaMM M O00y4eHHs, HMEeBIIHX MeCTO B
CepefiHe IIATHUAECATHIX TO/IOB. 3aTeM HCCIeloBaTh €ro paboTy B KayecTBe
y4auTeNnsl B I9THX YUPeXK/[EeHHsIX, BJHMSHHE 3TOI0O OIIBITa Ha ero
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rpaduueckrie paboThl B HEKOTOPHIE Ba)KHbIE IT€/[aTOTHYUECKIE ITPOEKTEL,
CBSI3aHHBIE C TPABIOPOM U HCTOPHEH JUCIIUIUINHEL

CioBa: Aujia Kap6asbo, yauTelb, CTYAeHThI, 06pasoBaTe/bHbIe IIPOEKTHL.

Introduccién

Aida Carballo (1916-1985) nacié del matrimonio de Raul
Carballo y Maria Josefa Abaz en Buenos Aires. Huérfana de
madre tempranamente, Carballo solia recordar que
especialmente su padre ingeniero habia alentado sus
“aficiones” compartiendo lapices, acuarelas y papeles! y
comprando “infinidad de libros con estampas”?. Carballo
padre, quien llegé a ser Diputado de la Nacidon por el Partido
Socialista, fue ademas docente y vicedirector en la Escuela
Nacional de Educacién Técnica (ENET) n°l. Es posible
pensar que las posibilidades culturales y econdémicas de su
familia, permitio el desarrollo de una personalidad artistica
y la valoracién de la profesiéon docente, una ocupacién
considerada particularmente adecuada para el género.® En
efecto, Aida estudio en la Escuela de Artes Decorativas de la
Nacién y en 1937 se recibi6 de Profesora de Dibujo.

Este primer titulo le permitid comenzar a ejercer como
docente, aunque al principio lejos del campo artistico. Si su
experiencia pedagdgica habia comenzado en 1934 como

" Elba Pérez, «Aida Carballo y su cotidiano oficio de testimoniante», Conviccién,
11 de febrero de 1979, 1(28), p. 2.

2 Rosa Faccaro, «Aida Carballo. El arte del grabado», Revista Foco de Fotografia
y Artes Visuales, noviembre de 1977, 1(4), p. 38.

8 Dora Barrancos. Mujeres, entre la casa y la plaza. Buenos Aires: Sudamericana,
2008, p. 111.
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ayudante en el Instituto Adscripto Rivadavia,* apartir de
1938 asumid como docente enlas ENET n°1ly en la n°2.5 Para
principios de la década del cuarenta mientras trabajaba en
algunos Liceos estudiaba en la Escuela Nacional de
Ceramica.® Luego, ingresé a la Escuela Superior de Bellas
Artes “Ernesto de la Carcova” (ESBA), egresando como
Profesora Superior en Grabado en 1949. Para este momento,
ya habia comenzado a exhibir en diversos salones de arte y
habia obtenido algunos premios en grabado en el Salén de
la Sociedad de Acuarelistas y Grabadores y en el de Arte de
La Plata. Pero, ademas de crear y exhibir obra, a partir de
mediados de los cincuenta dedicé buena parte de su vida a
la docencia en las Escuelas Nacionales de Bellas Artes
(ENBA) “Manuel Belgrano” y “Prilidiano Pueyrreddén” y
desde su taller particular.

Como ya ha sido sefialado, 1o usual ha sido pensar a Carballo
y su obra desde un relato de corte psico-biografico
victimizante.” Por el contrario, este articulo busca analizar
criticamente ciertas condiciones de posibilidad de la

4 Caja nacional de prevision para el personal del estado, «Ficha individual
Carballo Aida Zuleman, s. f. Fondo Documental Aida Carballo. Coleccién Centro
de Estudios Espigas, Escuela de Arte y Patrimonio, UNSAM - Fundacion Espigas
(FD AC).

SENET n°1. «Constancia de trabajo de Aida Carballo», 23 de febrero de 1962. FD
AC; ENET n°2. «Constancia de trabajo de Aida Carballo», 1962, 21 de febrero. FD
AC.

6 Aida Carballo, «Declaracién jurada en la Direccidn General de Personal, Min. de
Educacion y Justicia», 23 de noviembre de 1967. Legajo Aida Zulema Carballo,
Ministerio de Educacién de la Nacién (Leg. AZC MEN).

7 Lucia Laumann, «<Entre la eximia grabadora y la locura. Discursos en torno a la
produccién gréfica de Aida Carballo», Papeles de Trabajo, 13(23), (junio 2019),
pp. 211-226. URL:
http://revistasacademicas.unsam.edu.ar/index.php/papdetrab/issue/view/52
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trayectoria de Carballo, considerando la capacidad de
agencia de la grabadora se atiende a su carrera como
docente y su obra.® Si bien en los ultimos afios se han
incrementado los estudios sobre las mujeres artistas en
Argentina,® menor es la cantidad de literatura que se ha
interrogado por sus actuaciones pedagogicas. Desdeuna
perspectiva feminista de la historia del arte, se busca
arrojar luz sobre las maneras concretas en que Carballo
negocio con ciertas condiciones del medio institucional y
artistico para posicionarse.°

Elingreso a la docencia en las Escuelas Nacionales de
Bellas Artes

Para mediados del siglo XX existian tres escuelas de
formacion artistica complementarias en Buenos Aires: a la

8 Norma Broudey Mary Garrard, ed., Reclamingfemanle agency. Feminist art
history after postmodernism (Berkeley and Los Angeles: University of California
Press, 2005).

° Estudios pioneros sobre las artistas mujeres en la historiografia del arte
nacional fueron realizados por Laura Malosetti Costa, Andrea Giunta y Georgina
Gluzman. Véase especialmente: Laura Malosetti Costa, “Una historia de
fantasmas. Artistas plasticas de la generacion del ochenta en Buenos Aires”, en
Voces en conflicto, espacios en disputa. VI Jornadas de Historia de las Mujeres y
I Congreso Iberoamericano de Estudios de las Mujeres y de Género (Buenos Aires:
Instituto Interdisciplinario de Estudios de Género, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, 2000, cd-rom); Andrea Giunta, Feminismo y arte
latinoamericano (Buenos Aires: Siglo xxI1, 2018); “Artistas mujeres”, en Escribir las
imdgenes. Ensayos sobre arte argentino y latinoamericano (Buenos Aires: Siglo
XXI, 2011), p. 23-85; Georgina Gluzman, Trazos invisibles: Mujeres artistas en
Buenos Aires (1890-1923) (Buenos Aires: Biblios, 2016).

10 Griselda Pollock, Visién y Diferencia. Feminismo, feminidad e historias del arte
(Buenos Aires: Fiordo, 2013); «La heroina y la creacién de un canon feminista»,
en Critica feminista en la teoria e historia del arte, comp. por Karen Cordero
Reiman e Inda Séenz (México: Universidad Iberoamericana / CONACULTA /
FONCA, 2007), pp. 161-196.
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ENBA “Manuel Belgrano” para el nivel medio, le seguia la
ENBA “Prilidiano Pueyrredon” y la ESBA. En 1956, estas
fueron renombradas como Escuelas Nacionales de Artes
Visuales, aunque luego volvieron a su denominacién
anterior. Este cambio se dio en el marco de las renovaciones
que habian comenzado en octubre de 1955 con las tomas
conjuntas de las tres escuelas.

Como ha sido estudiado detalladamente por Silvia Dolinko,
les estudiantes de las tres instituciones se organizaron en un
frente comun que demandaba un cambio estructural en la
ensefianza artistica.!! Esto es, la reforma de los planes de
estudio, la conformacién de una Facultad de Artes y “la
renovacion total o parcial del cuerpo directivo y
profesorado”.? En consecuencia, el estudiantado propuso
nombres para los cargos de interventores, como el de Julio
Payro quien asumio en la Direccion de Ensefianza Artistica.
Mientras continuaban las asambleas estudiantiles, las
clases alternativas con artistas, debates y mesas redondas,
Payrd designd a las nuevas autoridades interventoras en
cada escuela.’® Asimismo, comenzd a organizar un nuevo
plan de estudios para el que prometia que “el trabajo en los
talleres sera el eje que permitird el desenvolvimiento de la
ensefianza en sus distintos ciclos”.’ Sin embargo, al poco

1 Silvia Dolinko, “Artes bellas pero no calmas: Movimientos y debates de los
estudiantes de artes en Buenos Aires, 1955-1958", Entrepasados. Revista de
historia, afio xx, n°38/39, (2012), pp. 145-161.

12 Blanca Stabile, «Vida nueva en las escuelas de Bellas Artes», Mundo Argentino,
28 de diciembre de 1955, sin datos. Archivo MCEC, UNA.

'3 Dolinko, op. cit.

14 Blanca Stabile, «Vida nueva en las escuelas de Bellas Artes», Mundo Argentino,
15 de febrero de 1956, sin datos. Archivo MCEC, UNA.
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tiempo renunciod: si renovar los planes era una necesidad
consensuada, no sucedia lo mismo con el objetivo de dar
categoria universitaria a la ensefianza de las artes plasticas
y organizar un gobierno tripartito.'

Luego, el cargo de interventor fue ocupado por Hilarién
Ferndndez Larguia, aunque los conflictos no mermaron. En
septiembre de 1956, luego de un afio signado por los debates
y reclamos estudiantiles, se anuncid el inicio de las clases.
Junto a la aprobacién de planes de estudio de transicion, la
Direccion de Ensefianza Artistica y su Consejo Directivo
Docente designaron profesores de manera interina. Al
respecto, Julio Le Parc, presidente del Centro de Estudiantes
de Artes Plasticas (CEAP) y miembro del Consejo, sefialé que
mientras el nuevo curriculo encaraba “la ensefianza desde
un punto de vista practico y actual”, los nuevos
nombramientos venian a renovar “casi totalmente el
anquilosado y anacrénico cuerpo de profesores
anterior”.’Quienes habian sido desplazados, agrupados en
el Centro Argentino de Docentes de Artes Plasticas,
protestaron por la supuesta arbitrariedad con la que se
habia realizado la seleccion: los cargos se ocuparon en gran
parte con artistas vinculados al grupo “20 pintores y
escultores” o a la figura de Jorge Romero Brest, quien habia
participado del Consejo Docente.

Entre las designaciones provisionales, que daban cuenta del
recambio generacional, estaba Carballo. Aunque no

"5 Dolinko, op. cit. p.152-153.

16 Citado en Silvia Dolinko, <En papel y en movimiento: la experimentacion en los
inicios de la obra de Julio Le Parc», en Julio Le Parc: transicion Buenos Aires-
Paris1955-1959, Duprat, Andres, Marchesi, Mariana y Dolinko, Silvia, (Buenos
Aires: Asociacion Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 2019), p. 30.
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producia desde tendencias afines a les artistas vinculades
con el entonces director del Museo Nacional de Bellas Artes,
si tenia vinculos con una parte de la agrupacion que habia
sido designada: si con Libero Badii habia iniciado una
amistad mientras estudiaban en la ESBA, a Fernando Lépez
Anaya lo habia conocido en la misma institucién cuando €l
era ayudante de taller. De hecho, en 1949 habian organizado
una muestra colectiva con Ana Maria Moncalvo y Laerte
Baldini -egresades también de la ESBA-.17 Asimismo, meses
antes a la designacion, Carballo, Badii, Lopez Anaya, Oscar
Capristo y Américo Balan habian sido parte del Salon de
Grabadores Modernos, agrupacién de la que Lépez Anaya
era secretario.!® Mas tarde, integré junto a les grabadores
mencionades el Padron de Jurados de la Lista Renovacion
de la Asociacion Estimulo de Bellas Artes presidida por
Lépez Anaya.' Estas actividades, aunque quizds menores,
le otorgaron cierta visibilidad en el medio que se sumaba a
los primeros premios obtenidos. En otras palabras, Carballo
formaba parte de la nueva generacion de grabadores.

Finalmente, hacia fines de 1957 se anuncid en la prensa el
llamado a concurso de antecedentes y oposicidn para cubrir
las vacantes docentes.?’A principios del afio siguiente y dias
antes del anuncio de las designaciones, se publico el nuevo

17 Galeria Cavallotti, Tarjeta de invitacidn, julio de 1949.

18 Asociacion Estimulo de Bellas Artes, Tarjeta exposicion Salén de Grabadores
Modernos, del 17 al 31 de julio de 1956. Archivo y Centro de Documentacion,
Biblioteca del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

19 Lista Renovacién de Estimulo, Folleto Comision Directiva-Padrén de jurados,
29 de marzo de 1957. FD AC.

20 «Educacién. Concursos en Ensefianza Artistica», La Nacién, 30 de octubre de
1957, s/d. Archivo MCEC EC, UNA.
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plan de estudio. La direccion de la ESBA y del Taller de
Grabado fue asumida por Lopez Anaya, quien le dio una
impronta diferenciada a la asignatura suprimiendo la
especializacion Artes del Libro y fomentando la
experimentacién grafica.?’En la “Prilidiano Pueyrredén” el
nuevo plan extendid la ensefianza del Grabado desde
primer afio ocupando la misma carga horaria que los
talleres de Pintura y Escultura.??En el caso de la “Manuel
Belgrano” se propuso la incorporacion del Taller de
Grabado. Hasta el momento, la disciplina no formaba parte
de la formacion preparatoria ala que se podia ingresar
luego de finalizar la escuela primaria. Para Carballo, esta
ausencia era un problema central de los planes de estudio
hasta el momento en vigencia “porque carece[n] de una
forma [o] estructura inicial y desemboca en una
especializacion parcializada y endeble que desconcierta al
pobre educando en su eterna ambicidn vocacional.”.” Es
decir, no ofrecia una exploracién integral de los distintos
medios a los que se podia optar para especializarse luego.
Con el nuevo plan, el aprendizaje sobre las técnicas graficas
se abrié a una poblacién mds amplia de estudiantes en el
primer ciclo educativo, o sea, cuando aun no estaban
definidas las orientaciones profesionales. En este contexto,
Carballo asumi6 como titular de 8 horas de Grabado, carga
horaria que paulatinamente fue ampliando en dicha

21 Silvia Dolinko, Arte plural: el grabado entre la tradicién y la experimentacidn,
1955-1973. Buenos Aires, Edhasa, 2012, p. 92.

22“ppruebase [sic.] el plan de estudios para la Escuela de Artes Visuales”, Boletin
Oficialde la Republica Argentina, 3 de abril de 1958, pp. 2-6.

2 «La problematica que nos presenta la resultante de los planes en vigencia...»,
s/d. FD AC.
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materia y en otras como Dibujo, Historia del Arte y Sistema
de Composicion y Andlisis de Obra. Del mismo modo, en
1957 Carballo ingresé a dar clases en la “Prilidiano
Pueyrredén”, donde se desempefid en la ensefianza de la
historia del grabado, el grabado y el dibujo.

En relacion con los nombramientos en 1958, nuevamente se
suscitaron conflictos. Por un lado, quienes ocupaban cargos
docentes y habian sido declarados en comisiéon en 1955
pronunciaron su disconformidad respecto de los resultados
de los concursos a los que se habian presentado junto a “los
que de un modo u otro por estar con los ‘alumnos
revolucionarios’ [habian cubierto] las vacantes de los
Profesores en disponibilidad”.?* Por otro lado, el CEAP que
habia sefialado de “ineptos e incapaces”? al cuerpo anterior
de docentes, declard su descontento considerando que la
seleccion habia incluido “profesores considerados
mediocres o sin formacion pedagdégica”.?

Enlos Talleres de Grabado en la “Manuel Belgrano”, ademas
de Carballo, fueron designados el ilustradory grabador
Enrique Ferndndez Chelo, Victor Rebuffo, quien contaba
con titulo y experiencia docente, e Isabel Pérez de la Hoz,
quien habia estudiado en la ESBA.Si esta ultima era de
varias generaciones mas joven, los varones a su vez
representaban una linea tradicional del grabado social y

2 «Profesores y alumnos engafiados», s/d, 8 de abril de 1958. FD AB.

25 CEAP, «Lo que La Nacién no publicé», 21 de septiembre de 1956. Archivo
Museo de Calcos y Escultura Comparada “Ernesto de la Carcova”, Universidad
Nacional de las Artes (MCEC EC, UNA).

2 «Los concursos de Profesores de Artes Plasticas», La Prensa, abril de 1958,
s/d. Fondo Documental Adolfo Bellocqg. Coleccién Centro de Estudios Espigas,
Escuela de Arte y Patrimonio, UNSAM - Fundacion Espigas (FD AB).
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figurativo. La Interventora en la Direccion de Ensefianza
Artistica, Delia Isola, convoco a Ferndndez Chelo, Rebuffo y
Pérez de la Hoz en febrero de 1958 para la redaccion del
programa  analitico de la reciente materia.”’
Contrariamente, Carballo no habia sido seleccionada para
dicha tarea. La grabadora habia dictado cursos regulares de
grabado durante el afio anterior en los que habia
incentivado el ejercicio en el taller gandndose el apoyo y
carifio de estudiantesque se pronunciaban en contra de
Isola.®

Grabados en papel. Experiencias y vinculos en la obra
impresa

La actuaciéon de Carballo en la escuela rapidamente
comenzd a ser reconocida no sélo por el estudiantado sino
también por quienes ocuparon luego cargos directivos de la
institucién. En efecto, en 1959 organiz6 una primera
muestra de grabados de estudiantes, actividad que fue
celebrada institucionalmente. Particularmente el director
de la “Manuel Belgrano” sefialo el “brillante trabajo” que
habia realizado la docente destacando el estimulo que
actividades como esta significaban para les jévenes en sus
aspiraciones vocacionales.??Con el apoyo de estudiantes,
pares docentes y superiores, en 1964 seria convocada

2?7 |sabel Pérez de la Hoz, «<Programa analitico de Grabado», s. f. FD AC.

28 En la revista estudiantil Tia Delia se mencionaba que en realidad la publicacion
podria haberse llamado “Tia Aida, Tia Elenita, que esta tan de moda o bien Tia
Pronduda”. «Por 1afio», Tia Delia. La revista del vello humor, 1(3), (1958, 7 de
junio), s. p. Agradezco a Silvia Dolinko haberme compartido dicha
documentacion.

2% ENBA “Manuel Belgrano”, Carta a Aida Carballo, 26 de octubre de 1959. FD AC.
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finalmente por la entonces directora Nélida Demichelis
para estudiar el Plan de las Escuelas de Artes Visuales.*

Deigual manera, la grabadora obtuvo el puntaje maximo en
los apartados de cultura general, aptitudes docentes y
laboriosidad de sus fichas de calificacion docente.?! Sin
embargo, no seria igual en las secciones de asistencia.
Ademas de las faltas ocasionadas por problemas de salud,
es probable que la evaluacidn negativa se debiera a las
licencias que tomo6 desde 1964 para desempefiarse en otras
catedras.3? Tanto estos permisos como los traslados y
permutas de horas fueron recursos a los que debi6 apelar
en pos de acrecentar sus horas, asi como para agruparlas en
las instituciones de artes visuales de su interés.® A
diferencia de las licencias originadas por maternidad,
matrimonio, duelo, enfermedad y servicio militar que no se
computaban, las licencias que debié adoptar le significaron
penalidades en dicho inciso. En efecto, hizo uso de dichas
facultades especialmente en la “Manuel Belgrano” para
sumar antecedentes y lograr mas cargos en la “Prilidiano
Pueyrredén”. Del mismo modo, en 1962 solicité el traslado

30 Nélida Demichelis, Carta a Aida Carballo, 18 de mayo de 1964. FD AC.

31 ENBA “Manuel Belgrano”, Fichas de calificacion docente, 1959, 1960, 1961,
1962, 1963, 1964, 1965, 1966, 1967, 1968 y 1969. FD AC.

32 Direccién General de Personal, Copia de Disposicion n°2735 del Ministerio de
Cultura y Educacién, 16 de junio de 1976; Copia de Disposicion n°4450 del
Ministerio de Cultura y Educacion, 13 de octubre de 1976; Foja de Servicios Aida
Zulema Carballo, s. f. Leg. AZC MEN. Copia de carta a la Direccién de Ensefianza
Artistica, 11 de junio de 1964. FD AC.

33 ENBA “Manuel Belgrano”, Copia de carta a la Direccion General de Ensefianza
Secundaria, 29 de noviembre de 1966; Copia de carta a la Junta de Clasificacion
de Ensefianza Artistica, 15 de diciembre de 1972; Carballo, Copia de carta a la
Administracion de Educacién Artistica, 24 de julio de 1972; Aida Carballo, Copia
de carta a la Direccién ENBA “Manuel Belgrano”, 4 de diciembre de 1972. FD AC.
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de dos cargos titulares obtenidos en el concurso de 1958 en
la Escuela Nacional de Danzas, para convertirse en titular
de uno de sus cargos provisorios en Grabado en la escuela
preparatoria.®

Esta “incertidumbre profesional y econdémica”* en
términos de Carballo, que significaba el cardcter transitorio
y las pocas horas titulares, asi como las infracciones a los
derechos docentes, fueron problemas frecuentes que
Carballo supo denunciar mediante quejas a las autoridades
por vias formalesy desde la representacion irdnica a través
de sus estampas.3*Tal es el caso del aguafuerte Autoridades
en un colectivo y una mosca (figura 1). En dicha estampa,
Carballo trazd el rostro del entonces presidente Illia y del
ministro de Justicia y Educaciéon Carlos Roman Santiago
Alconada Aramburuy, a quien meses antes habia enviado
una carta quejandose por las infracciones del Estatuto
Docente cometidas en un concurso que habia sido anulado
en perjuicio suyo (Carballo, 1964c). Ademas, grabo los
rostros de “la directora de Cultura, del director de Bellas
Artes, el chofer y una mosca”*’que con ironia se posa sobre

34 Ministerio de Educacion y Justicia, Copia de Resolucién n°1558, 5 de
septiembre de 1962. FD AC.

35 Carballo, Copia de carta a la Presidenta de la Junta de Clasificaciones de la
Direccién de Ensefianza Artistica, 11 de diciembre de 1964. FD AC, CEE.

36 véase: Ibidem; Carballo, Copia de carta a la presidenta de la Junta de
Clasificaciones de la Direccion de Ensefianza Artistica, 28 de julio de 1965;
Carballo, Copia de carta al director de la ENBA “Manuel Belgrano”, 3 de abril de
1966; Carballo, Copia de carta al director Nacional de Educacion Media y
Superior, noviembre de 1977; Junta de Clasificacion de Ensefianza Artistica Zona
|, Carta a Aida Carballo, 13 de septiembre de 1965; «Opinién sobre la anulacion
de un concurso docente», 1965, s/d. FD AC.

87 «Los grabadores vienen y van», Primera Plana, 21 de febrero de 1967, p. 61.
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el grupo. Unos afios antes, el boletin de La Mesa de
Grabadores, agrupacion liderada por Carballo y Alfredo de
Vincenzo, habian aplaudido las declaraciones de Illia
referidas al aumento del presupuesto educacional y apoyo
a artistas.®Lejos de la solemnidad de dicho articulo, en
1967, 1a grabadora expres6 en una entrevista “Como me iba
a perder eso que es tan divertido, no?”, confesando que
ademas se habia ensaiiado con “la Directora de Cultura,
nadie la queria”.®® La figura del presidente, asociada a una
tortuga y ala de un abstraido de la situacion general del pais
por varios caricaturistas del periodo,* era ubicada por
Carballo como uno mas en el colectivo, sitio central de la
vida urbana y del movimiento en la ciudad. Al situarlo
apretado y rodeado de sus funcionarios vinculados a la
educacion y el arte, a los que se le posaba una mosca,
revelaba un sentimiento subyacente diferente al expresado
en 1963: “meto a toda la gente a la que le tengo rabia, que
sufran como yo cuando viajo”.*!

Retomando su desempefio como docente en estos primeros
afos, sus clases y las muestras organizadas con obra de
estudiantes, se vieron complementadas con una serie de
disertaciones y conferencias organizadas en algunos casos
por la misma escuela o por sus estudiantes. Estas
actividades para las que era frecuentemente convocada dan
cuenta del significativo lugar que ocupaba como referente

38 E| gato negro. Boletin de la mesa de grabadores, 1 de octubre de 1963. FD AC.
% «Los grabadores vienen..., p. 61.

40 Amadeo Gandolfo, «Tia Vicenta, entre Frondizi y Ongania (1957-1966)», Caiana,
2, (2013, agosto), p. 7-10.

41 «Los grabadores vienen..., p. 61.
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del grabado en el &mbito de formacidn artistica. Entre otras
conferencias que excedieron los dmbitos educativos, en
1960 participd con una presentacion sobre el Grabado del
Seminario de Artes Plasticas de perfeccionamiento docente
organizada por la “Manuel Belgrano”;*?al afio siguiente dio
la conferencia “Grabado Argentino” motivada por
estudiantes en la misma escuela.*® Alli, ademas, en el marco
del Programa Contribucién al mayor conocimiento del
grabado organizado por el Museo del Grabado en 1963
realiz6 la disertacion diddctica titulada “Grabado y
Sociedad”, y en 1966 otra titulada “Grabado Moderno”.*

Asimismo, las colaboraciones con otras actividades
organizadas especialmente por les estudiantes de las ENBA,
dan cuenta también del profundo vinculo que sostuvo con
la juventud. Tal es el caso, de los Salones Estudiantiles a los
fue convocada como jurado, y la donacion de su obra para
el incremento de fondos del centro de estudiantes
(CEAP,1962).#> De modo similar, colaboré con la revista
estudiantil H. Mientras un fragmento de su aguafuerte-
aguatinta La ciudadana se reprodujo en la tapa de octubre
de 1962 (figura 2), al interior de la publicacién se podia leer
un texto de Carballo y articulos donde les estudiantes se
preguntaban todavia por los planes de estudio y
reafirmaban sus intenciones de jerarquizar la ensefianza
artistica e integrar el Consejo Directivo de escuela. En este

42 ENBA “Manuel Belgrano”, Carta a Aida Carballo, 29 de junio de 1960. FD AC.
43 CEAP, Carta a Aida Carballo, 25 de noviembre de 1961. FD AC.

4 Museo del Grabado, «Programa Contribucién al mayor conocimiento del
grabado como obra de arte», 1963.

45 CEAP, Carta a Aida Carballo, 21 de febrero de 1962. FD AC.
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sentido, aunque el plan de 1958 prometia la actualizacién
permanente de programas a través de las comisiones
docentes, dicha proposicion no tuvo “un alcance real” para
les estudiantes.®® Consecuentemente, los reclamos por su
adecuacion y los cuestionamientos a algunes docentes
continuaron en las siguientes dos décadas. En efecto, en
1971 Carballo formo parte del grupo de docentes y artistas
que se pronunciaron publicamente preocupades por la
detenciéon de 150 estudiantes de las ENBA durante una
asamblea sucedida en la “Manuel Belgrano”,*” apoyando
“las necesidades de renovacidn total del sistema educativo
artistico”.%®

De manera similar a las autoridades representadas en el
colectivo, estos acontecimientos y personajes formaron
parte del repertorio visual de la artista. Aunque no siempre
de manera explicita como es el caso de Estudiantes (figuras
3y 4), es posible pensar que Adilardo y la fuga de los calvos
(figura5) evocaba al movimiento estudiantil en general al
designar al personaje principal con un nombre similar al
del militante estudiantil Adilardi, quien participaba de los
reclamos en las escuelas en 1971.%° En un segundo plano, un
globo aerostdtico que se aleja con dos personajes

46 «La renovacion periodica de los planes de estudio no se respeta totalmente»,
La Opinién, 11 de noviembre de 1971. ICAA n°® 783725, archivo HM IHAyA ER.

47 «Los padres de 150 estudiantes detenidos reclaman su libertad», Clarin, 28 de
septiembre de 1971. ICAA n° 783712, archivo Juan Carlos Romero, CEE-UNSAM.

48 Gamarra et. al., «Los artistas y amigos de las artes...», 2 de octubre de 1971.
International CenterFor The Arts Of The Americas At The Museum Of Fine Arts,
Houston (ICAA) n° 783712, archivo Juan Carlos Romero, CEE-UNSAM.

4% Diana Dowek, en conversacién con la autora, 18 de julio de 2019; Eduardo
Stupia, en conversacién con la autora, 22 de mayo de 2021.
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masculinos a bordo. Impresa el mismo afio de las asambleas
de les estudiantes que derivaron en juicio estudiantil
publico a los profesores Naum Goijman y Julio Gero, la
estampa fue presentada unos afios después al Cuarto Salon
ftalo, donde obtuvo el Premio Adquisicién al Grabado. En el
mismo certamen, Carballo presentd la estampa
contemporanea Calvos herméticos (figura 6). Sobre un
fondo compuesto por manos que sostienen variados
elementos, a la manera de los tradicionales ejercicios de
dibujo, contrastan dos rostros de perfil. Sus bajadas de cejas
y narices prominentes podrian recordar a los profesores
que ese afio les estudiantes habian querido que se retiraran
por lo que sefialaban como “total incapacidad docente, falta
de comunicacidn a nivel humano, agresividad, valoraciones
despectivas e incapacidad de andlisis frente a los
trabajos”.’® En otras palabras, su produccién artistica no
permanecié ajena a su rol como docente y, en especial, al
profundo vinculo entablado con sus estudiantes.

Proyectos pedagogicos: 1a Historia del Grabado desde la
“Prilidiano Pueyrredon”

Como ya se ha mencionado, la intensa dedicacién docente
de Carballo se desenvolvid también en la ENBA “Prilidiano
Pueyrreddn”. Alli desarrollo entre 1959 y 1961 un programa

%0 Hugo Monzon, «Juzgan a sus profesores los alumnos de la escuela
Pueyrreddn», La Opinidn, 14 de agosto de 1971. ICAA n°® 778928, archivo Hugo
Monzén, Instituto de Historia Argentina y Americana "Dr. Emilio Ravignani" (HM
IHAYA ER). Mientras un retrato fotografico puede encontrarse en «Naum
Goijman en su atelier», acceso: 08/08/2021,
http://naumgoijman.blogspot.com/2012/07/naum-goijman-en-su-atelier.htmi;
el otroperfil puede verse en DiFilm, «<Germinal Noguez entrevista al escultor Julio
Gero 1966», Youtube, 4 de marzo de 2014, acceso el 8 de agosto de 2021,
https://www.youtube.com/watch?app=desktop &v=IIAB3WADW4w.
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de estudios en Historia del Grabado que result6 inédito y
excepcional tanto en el contexto educativo como en el
campo artistico. El nuevo plan de estudios de 1958 que
buscaba “superar la antinomia teoria-practica y recuperar
la unidad filoso6fica-estética”,* incluia catedras de Historia
del Arte e Historia de la Cultura, mientras preveia la
creacion en el tercer ciclo de ensefianza de un profesorado
en el primer campo de estudio. Ademas, el plan sefialaba
que

La organizacién de las escuelas de artes visuales
admitird el funcionamiento de comisiones de
profesores: la actualizacién permanente de los
programas serd tarea primordial. Convendrd establecer
un sistema de técnicas de evaluacion de los resultados,
para corregir errores, modificar programas, crear
cursos de perfeccionamiento docentes y cursos libres
para los alumnos y egresados>?

Es quizds en este marco de posibilidades que la docente
emprendio la escritura de su programa para Historia del
Grabado, materia que se desconoce si tenia caracter de
optativa u obligatoria, ya que no estaba prevista en el plan
de estudios. Desde el primer momento, propuso un
desarrollo de la asignatura en tres afios de estudio que
excedia las instancias de clases tedricas. En efecto, la
evaluacion anual aspiraba a vincular los contenidos
histéricos con la praxis artistica, propia de las escuelas-

51 «Apruebase [sic] el plan.. La carrera Historia de las Artes seria creada
finalmente en 1963 en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires. Un andlisis sobre su conformacién y desarrollo en Marta Penhos
y Sandra Szir (comp.), Una historia para el arte en la UBA. Buenos Aires, Eudeba,
2020.

52 “Apruebase [sic.] el plan..., p. 2.
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taller, mediante la realizaciéon de una monografia junto a un
grabado de reproduccién. Asimismo, la cdtedra propuso
otras actividades, como la compra y traduccion de
bibliografia y la creacion de un Gabinete de Estampas.

Respecto de los contenidos de los programas de estudio de
la catedra, la primera unidad introducia una definicién del
grabado y el vinculo entre estampa, sociedad e ilustracion.
De esta manera, proponia desde el inicio abordar, por un
lado, la condicién mds particular de la disciplina, esto es, la
obra de arte multiple, diferenciando las connotaciones
simbdlicas entre el grabado “original” y el “de
reproduccién”, asociando este ultimo a aquellas
impresiones que traducen una obra de arte ya producida.>?
Por el otro, el programa planteaba los tradicionales vinculos
de la produccion grafica con su contexto social y su funcion
ilustrativa. El primer afio continuaba con el estudio de la
historia de la disciplina junto con el de la fabricacién del
papel y los origenes de la tipografia, abarcando desde las
miniaturas del siglo ix hasta las ilustraciones de libros en el

%3 En un texto que posiblemente haya tenido fines didacticos, Carballo sefiala que
la situacion concerniente a la idea de grabado original, aunque en su definicién
tedrica es clara, es compleja con respecto a la practica del comercio, en donde
se venden como originales copias de reproduccién. Alli ademdas se detiene en
las particularidades materiales que adquieren los originales: la firma, el tiraje
numerado, las pruebas de estado y de artista, contextualizando brevemente sus
usos y cambios en la historia. Cf. Carballo, «La estampa original», s.f. FD AC, CEE.
Estos planteos no eran ajenos a las nociones de grabado original y de
reproduccién que en el campo artistico argentino habian circulado con cierta
presencia en la década del cuarenta con el objeto de validar y jerarquizar la
cualidad artistica de la estampa mudltiple. Al respecto, véase: Silvia Dolinko,
«Grabados originales multiplicados en libros y revistas», en Impresiones
Portefias. Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires, comp. por
Laura Malosetti Costa y Marcela Gené, 165-194 (Buenos Aires: Edhasa, 2009);
Arte plural: el..., pp. 50-56.
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siglo xvien Francia, con un recorrido que incluia los
maestros grabadores de Alemania, Italia y Paises Bajos, y
que en su ponderacion de ilustraciones de libros llevaba
implicita la impronta que habia tenido la formacion de
Carballo en la ESBA con su orientacion en artes del libro.>*
El segundo afio incorporaba ademads de dichos paises a
Espafia, incluyendo nuevamente a los considerados grandes
maestros desde el siglo xv al xv1iL.5° Finalmente, el tercer afio
pretendia introducir una idea de estampa moderna que
reforzaba la idea de la estampa original. Ademads de
proponer una evolucidn de las diferentes técnicas centradas
en Inglaterra y Francia desde el siglo xix hasta principios del
XX, incorpord fotografia y producciones graficas en el marco
de las vanguardias histdricas. Asimismo, presentaba a
distintos referentes masculinos de cada movimiento: desde
Goya hasta Hayter, pasando por Vernet, Daumier, Picasso e
incluso artistas como Kandinsky buscando incorporar
“tendencias de la estampa contemporanea”.>¢

De este modo, los contenidos organizados de manera
cronoldgica  presentaban un  discurso  histdrico
eurocentrista centrado en “grandes maestros”, concepto
basado en el supuesto universal del artista masculino,
blanco y heterosexual, como han advertido Parker y
Pollock.%” Respecto de la genealogia de la que las grabadoras

%4 Carballo, «1° Afio Programa Historia del Arte del Grabado», [1959]. FD AC, CEE.
%5 Carballo, «Programa Historia del Grabado 2° Afio», [1959]. FD AC, CEE.

% Carballo, «Historia del Arte del Grabado. Programa para 3° Afio», [1959]. FD AC,
CEE.

%7 Rozsika Parker y Griselda Pollock, Old Mistresses. Women, Art and Ideology
(Londres: I.B. Tauris& Co Ltd., 2013).
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no formaban parte, las historiadoras feministas del arte han
observado que la Historia del Arte en tanto formacién
discursiva ha excluido estructural y activamente a las
mujeres.’® En este sentido, es menester sefialar que, si bien
los textos de consulta de cada uno de los tres programas
incluyen nombres de algunas grabadoras, estas representan
una minoria a la que no se le dedican analisis profundos.
Por el contrario, en muchos casos son introducidas
solamente por sus vinculos filiales, fraternos o maritales
con artistas varones, y en ningun caso son presentadas
como grandes figuras reconocidas.?® En tal sentido, Pollock
ha advertido que “cualquiera que se introdujese en la
historia del arte o que absorbiese sus protocolos y su
lenguaje, asimilaria también sus ideologias generizadoras y
sus sistemas de valorizacion condicionados por el género”.5°
La propuesta pedagogica desarrollada por la docente
artista, entonces, no era ajena a su propio tiempo histérico:
los proyectos de recuperacion de trayectorias de las artistas
y los estudios profundos sobre sus aportes por parte de
historiadoras, no llegarian hasta una década después con la
critica feminista en el contexto europeo y norteamericano,
y recién a fines del siglo en el contexto argentino.®

%8 Parker y Pollock, Old Mistresses. Women, XVIlI-XIX.

% La bibliografia total de los tres cursos es: Historia del Grabado de Esteve Botey,
L’estampe (La estampa) de Jean Laran, La gravure (El grabado) de Jean Bersier,
Origenes del arte tipografico en América de Guillermo Furlong, Le libre Frangais
(El libro francés) de Robert Brun, y La Gravure(El grabado) deLedn Rosenthal.

6 Griselda Pollock, “A lonely preface” en Parker y Pollock, Old Mistresses.
Women, xX.

1 Un primer estudio sobre las artistas mujeres en la historiografia del arte
nacional fue realizado por Laura Malosetti Costa a principios del milenio, quien
notd sus presencias en los salones finiseculares. Por su parte, Andrea Giunta,
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De manera semejante, se debe considerar que, tal como ha
sido sefialado por Carla Garcia y Ana Schwartzman, el
enfoque enciclopedista que privilegiaba la historia del arte
que se pretendia universal a partir de un abordaje
tradicional de estilos y épocas sucesivas, era el discurso
habitual en espacios especializados de ensefianza en la
Argentina, como el de la UBA.% Este desarrollo histérico
evolutivo también era caracteristico de la asignatura
Historia del Arte que si formaba parte del curriculo
obligatorio aprobado en 1958 en la “Prilidiano Pueyrred6n”
y la “Manuel Belgrano”. No obstante, dicho programa
planteaba ademds como particularidad el estudio de
manifestaciones artisticas en América y Oriente.®

En lo que respecta a la bibliografia, esta era toda de
procedencia francesa, salvo el ya clasico texto de Guillermo
Furlong Origenes del arte tipogrdfico, que se incluia en el
programa inicial del primer afio. Consecuentemente, la
catedra desarrollé un proyecto de traduccién de textos en el
que se incluy¢ libros como Les Primitifs de la Gravure sur
bois (Los primitivos del Grabado en madera) de André Blum
-que entre Carballo y estudiantes comenzaron a traducir

desde la década de los noventa se aproximo a la obra de las artistas del siglo xx.
Cf. Laura Malosetti Costa, “Una historia de...”, op. cit.; Andrea Giunta (1993), “La
mirada femenina y el discurso de la diferencia”, en Francisco Lemus (cur.),
Técticas luminiosas. Artistas mujeres en torno a la Galeria del Rojas, Buenos
Aires, Fundacion Amalia Lacroze de Fortabat, 2019, pp. 135-138.

62 Carla Garcia y Ana Schwartzman, «Historia del Arte y universidad. Momentos
clave en la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA (1915-1986)», Boletin de Arte,
15, (septiembre 2015), p. 53.

% La propuesta de un método de ensefianza de orden cronoldgico en ambos
trayectos, tenia como objeto que los estudiantes lograran asociar escuelas y
estilos interesandose “por el proceso que los une”. “Apruebase [sic.] el plan.., 3.
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desde 1959-, entre otros editados en los ultimos veinte
afios.® Todos eran libros de origen francés, menos uno: el
articulo “Contemporary Color Litography” de Gustavo
vonGroschwitz, recientemente publicado por la revista
inglesa The Studio en julio de 1958. Esta inclusidn
contrastaba con la preferencia de la grabadora por la
estampa monocromatica. No obstante, sumada a la
incorporacion de la fotografia y producciones graficas de
las vanguardias historicas, revela la intencién de formular
una mirada histdrica actualizada sobre la disciplina.

Hacia finales de 1958 Carballo viajé Francia con una beca
de la Embajada francesa, que habia obtenido con una carta
de recomendacidn institucional firmada por el director de
la ESBA, Lépez Anaya.® El objetivo del viaje era doble:
estudiar sobre el desarrollo pedagogico de las Escuelas de
Bellas Artes y en el Gabinete de Estampas de la Biblioteca
Nacional.%Para este momento, la Escuela Nacional Superior
de Bellas Artes de Paris, no se habia adaptado aun a las
nuevas experiencias artisticas de la posguerra y, como han

64 Ademas, tradujeron: los capitulos |, Il y Ill de La GravureFrangaise (El grabado
francés) de Emile Dacier; Le LivreFrangaisdeRobert Brun; los capitulos I, 11, II, IV y
V de La Gravure de Jean E. Bersier; La Gravure de Leon Rosenthal; Historie du livre
(Historia del libro) de Eric Grollier. Asimismo, se inicidé la traducciéon de
L’Estampede Jean Laran. Carballo, «Labor desarrollada por la catedra desde el
17 de marzo de 1959», [1961]; Pablo Barragan, «Actividades del Archivo de
Estampas de la Biblioteca de la ENBA “Prilidiano Pueyrredén” dirigido por la Prof.
Aida Carballo», Biblioteca ENBA “Prilidiano Pueyrredén”, s.f. FD AC.

% Fernando Lopez Anaya, Carta de presentacién de Aida Carballo, Buenos Aires,
25 de noviembre de 1958. Leg. n°329- A. C., archivo MCEC, UNA.

¢ Ambassade de France en Argentine, Carta a la Directrice du Centre
Pédagogique de Sévres, Buenos Aires, 06 de noviembre de 1958; fotocopia de
documentacién personal y certificado de estudios en Académie de Paris, Paris,
12 de febrero de 1959. FD AC.
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analizado otres investigadores, sufrié pocas modificaciones
antes de la década de 1960.47 A su vez, el Gabinete de
Estampas habia sido dirigido por Jean Laran, uno de los
autores que comenzd a traducir en 1960. En este sentido, asi
como es probable que a partir de dicho viaje haya accedido
a buena parte de la bibliografia propuesta, es probable
también que los Gabinetes de Estampas creados en distintos
paises europeos desde el siglo xviI fueran modelos de otra
de las particularidades de su propuesta diddctica: la
creacion de un Gabinete de Estampas para la escuela.

En particular en Buenos Aires, durante la década del
cuarenta la Galeria Mtller habia poseido un Gabinete que
exhibié regularmente obra grafica francesa, inglesa,
holandesa o alemana de los siglos xv1 al xix. A diferencia de
las exposiciones de la galeria, que cerrd en 1955, el proyecto
de la catedra se anclaba en el espacio pedagdgico. No sélo
por su inscripcién institucional, sino que, en tanto
repositorio de imdgenes, la creacion de tal acervo podia
servir de apoyo para el estudio. De hecho, la observacion de
estampas de su autoria era un recurso de ensefianza al que
Carballo supo recurrir en sus clases de Grabado, como
atestigua Matilde Marin.%® En este sentido, es necesario
considerar especialmente la formacion de la docente en la

67 Emile Verger, “L'atelier a I'Ecolenationalesupérieure des beaux-arts de Paris
entre 1960 et 2000. Un lieudapprentissage adapté a son époque?’, en
L'éducationartistique en France: du modele académique et
scolaireauxpratiquesactuelles, XVllle-XIXesiéecles, ed. por Dominique Poulot,
Jean-Miguel Pire y Alain Bonnet, (Rennes: PressesUniversitaires de Rennes,
2010), 133.

% Matilde Marinen conversacion con la autora, Buenos Aires, 21 de mayo de
2019. Marin asisti6 a los talleres de Grabado a cargo de Carballo en su segundo
y tercer afio en la “Manuel Belgrano” (1965y 1966).
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ESBA, donde existia una importante coleccién de libros y
ldminas.%® Alli también se habia creado recientemente el
Gabinete de Estampas que prometia, en palabras de Lopez
Anaya en 1963 -contemporaneamente a la inauguracion del
Gabinete del Museo Nacional de Bellas Artes-, ser “el méas
grande de América Latina”.”® Mientras que el gabinete de la
ESBA incluia ediciones de biblidfilos y estampas realizadas
por les artistas que se habian formado en la institucidn, el
propuesto por Carballo en 1959 buscaba incluir no s6lo los
grabados de sus estudiantes realizados en ese curso sino
ademdas la produccion de artistas locales con cierto
reconocimiento. Para lo cual, la docente solicité la donacion
de un “grabado original” al menos a 24 grabadores
contemporaneos, 12 varones y 12 mujeres, de entre les
cuales una buena parte se habian formado también en la
ESBA. Asimismo, la peticion tuvo la voluntad de integrar a
representantes de otros polos de produccién artistica
nacional, como Rosario, con Juan Grela, y Cérdoba, con
Laura del Carmen Bustos Vocos. Si en su programa no habia
incluido el estudio de grabadoras, la seleccién de donantes

% En la actualidad el Gabinete de Estampas de la ESBA estd siendo catalogado.
Un proceso de revalorizacion que se inici6 a partir del Proyecto de Investigacion
Cientifica y Tecnoldégica 2017-1703 “Educacion artistica, academia e
instituciones culturales. El caso de la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto
de la Cércova y sus relaciones con las instituciones de formacion artistica
argentinas (1923-1970)” dirigido por Silvia Dolinko, y en el que participo como
integrante becaria.

70 Fernando Lopez Anaya, El grabado argentino en el siglo XX. Principales
instituciones promotoras. Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas, 1963,
35. Acerca del Gabinete de Estampas del MNBA, véaseDolinko, Arte plural: el...,
171-173.
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si daba cuenta de una intencién de representacion
equitativa y una valoracién de sus contemporaneas.”

El proyecto de Gabinete radicado en la Biblioteca de la
“Prilidiano Pueyrreddn”, incluia ademds un fichero de
grabadores locales y la intenciéon de armar una némina
completa de libros sobre la disciplina que estuvieran
disponibles en distintas bibliotecas publicas de Capital
Federal, Cérdoba y Mendoza.” De esta manera, la propuesta
pedagogica de Carballo excedia las instancias de clases, al
proponer actividades que buscaban posibilitar el
acercamiento y acceso de estudiantes a bibliografia
especializada y la creacién de las colecciones mencionadas.
Hasta el momento, como ha sefialado Dolinko, el grabado
argentino se encontraba acotado a circuitos escindidos en
los que, a su vez, los discursos y andlisis canonicos respecto
de la materia solian detenerse en explicaciones técnicas.”
En este sentido, la propuesta de Carballo, contribuia a

7' Les grabadores convocades fueron: Moncalvo, Marina Yvorra, Horacio
Ronchetti, Carmen Portela Lagos, Osvaldo Svanascini, Domingo Bucci, Américo
Balan, Fernandez Chelo, G. ltuarte, Laura del Carmen Bustos Vocos, Clara Carrié,
Leopoldo Torres Agiiero, Ideal Sanchez, Julia Vigil Monteverde, Juan Cartasso,
Luis Chareun, Elina Querel, Mabel Rubli, Juan Grela, Rebuffo, Laico Bou, Hebe
Salvat, Beatriz Judrez y Enrique Peyceré. Sélo se ha podido corroborar que les
ultimes once mencionades enviaron estampas. Barragan, «Actividades del
Archivo....

72 |as bibliotecas a las que se escribié estaban radicadas especialmente en
espacios educativos vinculados a las artes de Mendoza y Cérdoba (bibliotecas
de la Universidad Nacional de Cuyo, de la ESBA de la Universidad Nacional de
Cérdoba y de la Escuela de Bellas Artes de Cérdoba) y de la capital (bibliotecas
de la Facultad de Filosofia y Letras, ENBA “Manuel Belgrano” y ESBA), asi como
otras de indole general (bibliotecas del Maestro, la Nacional Mariano Moreno y
del MNBA). Barragan, «Actividades del Archivo...

73 Dolinko, Arte para todos. La difusién del grabado como estrategia para la
popularizacién del arte (Buenos Aires: FIAAR, 2003), 30.
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ampliar los marcos referenciales de les estudiantes
aportando una lectura histérica sobre la disciplina. El
proyecto educativo no se presento abierto para un publico
amplio, como silo hicieron otros emprendimientos durante
la década de los sesenta y setenta que buscaban dar a
“conocer esta produccion, legitimarla y dinamizarla como
vehiculo de discursos artisticos y sociales”.” Sin embargo,
su inscripcién en una escuela de donde les estudiantes
podian egresar como docentes para la ensefianza
secundaria, normal, especial y técnica, se presentaba como
una oportunidad de difusion y valoracion de la disciplina
cuyo estudio en términos generales habia quedado
histéricamente relegado frente a la pintura y la escultura.

El primer curso lectivo de la cdtedra finaliz6 con
felicitaciones por parte de Erio Luis Silva, el Director
Interino de la escuela por la labor pedagogica y sus
iniciativas.” Paradodjicamente, al inicio del segundo afio, el
mismo Silva dictamind, segun Carballo, que la materia se
debia acotar a un unico afio de estudio.” Frente a la falta de
tiempo y de recursos como diapositivas, la docente decidio
que convenia dedicarse especialmente a profundizar el
estudio de los considerados “primitivos de la madera y de la
talla dulce”, es decir la xilografia y el aguafuerte europeo de
los siglos x1v, Xv y comienzos del xvi, momento en el que se
imprimen las primeras copias conocidas de la segunda

74 Ibidem, 11.

75 Director Interino de la ENBA “Prilidiano Pueyrredén”, Carta a Aida Carballo,
Buenos Aires, 28 de diciembre de 1959. FD AC.

76 Carballo, «Labor desarrollada por...
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técnica.” Una decision que se alineaba con el lugar
tradicional que ocupaba la xilografia en la educacion
artistica como uno de los procedimientos predilectos.
Definiendo la especificidad de la disciplina en relacién con
la europea, el programa continuaba proponiendo una
lectura historica de la préctica artistica desconocida para
buena parte de les artistas. Asimismo, daba a conocer
especialmente a “los primitivos de la talla dulce” con sus
particulares recursos compositivos y técnicos de la imagen,
aspectos retomados por Carballo desde su produccion de
impronta tradicional.

En febrero de 1961, un Decreto del Poder Ejecutivo eliminé
la materia de la oferta educativa, frente a lo cual el proyecto
pedagogico iniciado, con su Gabinete y traducciones, quedd
incluso.” En 1964, Carballo volvié a la escuela para hacerse
cargo de algunas horas del Taller de Grabado, y luego
también del de Dibujo. Aunque con interrupciones producto
de las finalizaciones de cargos suplentes y provisorios, alli
continuo hasta marzo de 1980 cuando se jubild luego de casi
35 afios de antigiiedad total en la docencia.”

77 Ibidem. En un texto posiblemente utilizado como material didactico, Carballo
sefiala que el nuevo uso del término Talla dulce para referirse al buril es
“lamentable”, sosteniendo el viejo empleo como sinénimo del grabado en hueco,
dentro del que se incluye el aguafuerte. A su vez, en otro de sus escritos indica
que “la primera copia [de aguafuerte] data de 1513". Cf. Carballo, «Grabado.
Talla-dulce», s.f. FD AC; Carballo, «La estampa original..., 15.

78 Carballo, «Labor desarrollada por...

7% Copia Expediente n° 804-585293-01 Aia Carballo, Caja Nacional de Prevision
para el Personal del Estado y Servicios Publicos, Buenos Aires, 15 de diciembre
de 1983. Si de la ENBA “Prilidiano Pueyrredén” se jubilé en marzo de 1980, de la
ENBA “Manuel Belgrano” habia logrado una jubilacién parcial desde principios
de 1977.
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En dichos espacios, especialmente en el taller de Grabado,
integrd la ensefianza de la historia de la disciplina a la
formacion practica. A diferencia de otres docentes mas
tradicionales que ensefiaban metddicamente el paso a paso
de cada técnica, Carballo alentaba el aprendizaje desde la
experiencia en su taller: a partir de una primer instancia de
trabajo con los bocetos, proponia luego el trabajo constante
sobre la matriz: probando, imprimiendo, observando,
corrigiendo sobre las pruebas de impresion y revisando la
matriz hasta alcanzar los resultados deseados.®
Incorporando la prueba y el error, el estudio de la materia
se veia complejizado a su vez con disertaciones histdrico-
tedricas acompafiadas de diapositivas.! Este proceso que se
iniciaba conlos bocetos, lejos estaba de su experiencia como
estudiante en la ESBA donde habia trabajado con modelos
compositivos en yesos, figuras, cabezas o con propuestas
tematicas determinadas por el docente. Carballo, por su
parte, proponia que les estudiantes trabajaran adaptando a
cada técnica dibujos de su propia invencion.®? Sin embargo,
algunas particularidades de sus clases dejaban constancia
de suformacion en las artes del libro en la ESBA: en especial
el hincapié sobre la historia y la factura artesanal del papel,
del libro, de la imprenta tipografica y en especial la historia
del grabado.®

80 Julio Floresen conversacion con la autora, 19 de mayo de 2021.
81 Ibidem.

82 yéase por ejemplo el programa de Grabado institucional con anotaciones
manuscritas de Carballo: «Cursos regulares 1957 Programa grabado», ENBA
“Manuel Belgrano”, Ministerio de Educacién y Justicia. FD AC.

8 yéase por ejemplo el trabajo escrito de la estudiante para la Prof. A. C.: Ana
Maria Posse, «El libro», noviembre de 1964. FD AC.
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En este sentido, es que es posible entender que su actuacion
como docente concilid tradicién y modernidad tanto en sus
clases de Historia del Grabado como en el Taller de Grabado
propiamente, reformulando aquello que habia aprendido
en sus afios como estudiante. Si en el primer espacio
curricular, los contenidos histdricos vinculaban el proceso
de consolidacion de la tradicion hasta los nuevos
desarrollos de la grafica moderna, en el segundo, supo
proponer al estudiante experimentar con imagenes propias
que no necesariamente debian responder a lineamientos
académicos —como en su caso habian sido las figuras
humanas, paisajes y animales-, aunque valiéndose de la
ensefianza de recursos técnicos netamente tradicionales.

Reflexiones finales

Al fallecer Carballo los principales diarios del pais
publicaron obituarios que relataban su trayectoria. Algunas
necrologicas, refieren a una especie de secreto en torno a su
prestigio, que no alcanzé a exceder el ambito de la disciplina
y asi lograr un reconocimiento popular.®Inmersa en un
escenario cultural donde la profesionalizacién de les
grabadores era problematica, Carballo encontrd otros
modos de sustentarse a partir de sus habilidades artisticas
que excedieron la participacion en salones y venta de obra:
las clases en escuelas publicas y también las que brindé en
su taller privado, la ilustracién para proyectos de bibliéfilos
y audiovisuales, y para otras publicaciones mas regulares
como La Nacion, y la ejecucion de cerdmicas por encargo.
En ese marco, la docencia en espacios de formacion artistica

84 Laumann, «Entre la eximia...
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oficiales fue algo mds que un ingreso econémico: desde ese
lugar marco a nuevas generaciones de artistas, y a su vez
estas experiencias se imprimieron en su obra. En particular,
desde este articulo se sostiene que el involucramiento de
Carballo en el campo de la ensefianza es un aspecto central
para comprender cabalmente los modos en que intervino
como productora cultural en la escena artistica, en tanto
abarca tanto la construccidn del oficio artistico como de una
mirada critica. Ademas, fundamentalmente porque permite
echar luz sobre muchos de los vinculos que construyo desde
estos espacios, especialmente con sus estudiantes y
discipulos quienes aun hoy la recuerdan como una
importante maestra de la plastica nacional.
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LOS CAMPOS DE BATALLA DE LA INDEPENDENCIA EN AMERICA MERIDIONAL: UN PATRIMONIO...
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Resumen

El articulo analiza, en clave comparada, los procesos de construccion del
patrimonio, los elementos museograficos, la musealizacién y la dotacién
monumental de seis campos de batalla representativos de las guerras de
Independencia de inicios del siglo XIX, en la regién meridional de América
Latina: Pantano de Vargas y Boyacd (1819) en Colombia; Carabobo (1821)
en Venezuela; Pichincha (1822) en Ecuador; Junin y Ayacucho (1824) en
Peru. Aunque la historia de sus monumentos inicia en el siglo XIX, es
durante las fiestas nacionales de los centenarios y sesquicentenarios de la
Independencia, celebrados en el siglo XX, cuando se producen los mayores
cambios y la aparicién de monumentos en los campos de batalla, en orden
de cumplir la funcién pedagdgica asignada por la Historia Patria. A pesar
de que los campos de batalla son parte de una historia nacional a partir de
la Independencia, las trayectorias de sus procesos de construccién y
musealizacidn tienen similitudes, que este articulo rastrea con el fin de
llamar la atencién sobre su administracién, manejo como museos de sitio
y su futuro, en tiempo de recientes y préoximos bicentenarios.

Palabras clave: Campo de batalla, Independencia, monumentos,
patrimonio nacional.

Abstract

This article analyzes, by means of a comparison, the processes of heritage
construction, their museographic elements, their musealization and the
monumental endowment of six representative battlefields of the wars of
Independence from the early 19th century, in the southern region of Latin
America: Swamp of Vargas and Boyacd (1819) in Colombia; Carabobo
(1821) in Venezuela; Pichincha (1822) in Ecuador; Junin and Ayacucho
(1824) in Peru. Although monuments begin to appear in the 19th century,
it is around the centennial and sesquicentennial celebrations of
Independence, celebrated in the 20th century, that the greatest changes
take place and monuments appear on these battlefields, in order to fulfill
the pedagogical function assigned by the Homeland History. Even though
battlefields are part of each country’s national history of Independence, the
routes towards their construction and musealization have similarities,
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which this article traces in order to draw attention to their administration
and management as Museums Site and their future, having in mind the
recent and upcoming bicentennial.

Keywords: Battlefield, Independence, monuments, national heritage.
Resumo

Este artigo analisa, de chave comparada, os processos de construcdo do
patrimoénio, os elementos museograficos, a musealizacdo e a dotagédo
monumental de seis campos de batalha representativos das guerras de
Independéncia de inicios do século XIX, na regido meridional da América
Latina: Pantano de Vargas e Boyacd (1819) na Colémbia; Carabobo (1821)
na Venezuela; Pichincha (1822) no Equador; Junin e Ayacucho (1824) no
Peru.

Embora a histdéria dos seus monumentos inicie no século XIX, é durante as
festas nacionais dos centendrios e sesquicentendrios da Independéncia,
celebrados no século XX, quando se produzem as maiores mudancas e a
aparicdo de monumentos nestes campos de batalha, em ordem de cumprir
a funcdo pedagogica assignada pela Histéria Patria. Apesar de que os
campos de batalha sdo parte de uma histéria nacional a partir da
Independéncia, as trajetérias dos seus processos de construcdo e
musealizagdo tém semelhancas, que este artigo rastreia com a finalidade
de chamar a atencdo sobre a sua administracdo, manejo como Museus
Local e futuro, a propésito, dos recentes e préximos bicentendrios.

Palavras chaves: Campo de batalha, Independéncia, monumentos,
patrimonio nacional

Résumé

Cet article analyse, de maniére comparative, les processus de construction
du patrimoine, les éléments muséographiques, la muséalisation et la
dotation monumentale de six champs de bataille représentatifs des guerres
d'Indépendance du début du XIXe siécle, dans la région sud de I'Amérique
Latine: Pantano de Vargas et Boyaca (1819) en Colombie ; Carabobo (1821)
au Venezuela ; Pichincha (1822) en Equateur; Junin et Ayacucho (1824) au
Pérou. Bien que l'histoire de ses monuments commence au XIXe siécle, c'est
lors des fétes nationales des centenaires et cent cinquantenaires de
I'Indépendance, célébrées au XXe siecle, que se produisent les plus grands
changements et I'apparition de monuments sur ces champs de bataille, afin
de remplir la fonction pédagogique assignée par 1'Histoire de la Patrie.
Malgré le fait que les champs de bataille s'inscrivent dans une histoire
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nationale depuis 1'Indépendance, les trajectoires de leurs processus de
construction et de muséalisation présentent des similitudes, que cet article
retrace afin d'attirer l'attention sur leur administration, leur gestion en
tant que Musées de Site et d'avenir, au vu des récents et des prochains
bicentenaires

Mots clés: Champ de bataille, Indépendance, monuments, patrimoine
national

Pesrome

B 9TOM cTaTbe B CPaBHUTEJBHOM KIIHOYe aHAaJIUSHUPYIOTCA IIPOLIeCCHI
CO3faHMs Hacle[Ws, Mys3eorpaduyecKHe 3JIeMEHTHI, MyseaJus3allus U
MOHYMEHTa/JIbHOE OCHallleHHe IIIeCTH pellpe3eHTaTUBHBIX IIOJIei
Cpa’keHHI BOMH 3a He3aBUCHUMOCTh Hadasa XIX Beka B I0’KHOM pPervoHe
JlaTuHCKOM AMepuKu. AMepuKa: ITanTaHo U3 Bapraca u bosku (1819r1.) B
Kosrymbum; Kapa6o6o (1821 r.) B BeHecyase; IMmunHua (1822 1) B
JkBajope; XyHUH U AsdKy4do (1824 1) B Ilepy. XOoTsS HCTOpPHUS ero
NaMATHUKOB HauMHaeTCsI B 19 BeKe, IMEHHO BO BpeMs HallMOHa/JIbHBIX
MPasgHHUKOB CTOJIETHH U II0JyTOpaBekoB He3aBHCHMOCTH, OTMe4aeMbIX
B 20 Beke, IIPOMCXOAAT caMble O6OJIbIIMe H3MeHEeHHUs U II0sBJIeHUe
NMaMSATHUKOB Ha 9THX IIOJIAX Cpa’keHHM, 4YTOOBI BBINIOJIHATH
IeflaroTu4ecKyo QYHKIMIO, BO3JIOKeHHYI0 Ha Mcropuio OTedecTBa.
HecMoTps Ha TO, UTO I10JIS1 Cpa’KeHUH ABJIAI0TCA YaCcThI0 HAllHOHAIbHOMU
HCTOPHUH C MOMeHTa OOpeTeHHs He3aBHCHMOCTH, TPaeKTOPHH HX
CTPOUTEIBCTBA U IIPOIlECCHI My3eHH3allud HMEKT CXO[CTBO, KOTOpOe
TIPOCJIEXKUBAETCSI B 3TOM CTaTbe, YTOOBI IIPHBJIeYbh BHHMaHHe K HX
aIMUHHCTPHUPOBAHUIO, YIIPAaBJIEHHUI0O KaK My3edM MecTa M OyAyIieMy,
OTHOCHUTEJILHO HeJJaBHer0 U Ipe/iCTOAIIMe JBYXCOTIeTH.

CioBa: Ilose 6WUTBBI, He3aBHCHMOCTH, IIaMATHHKH, HaIOHAJIbHOE
Hacefue
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“Walter Benjamin da a entender que el
progreso no es una persecucion de los
pdjaros del cielo, sino una necesidad
frenética de huir de los caddveres esparcidos
por los campos de batalla del pasado™

Introduccion

Desde mediados del siglo XIX, la Independencia en América
Latina se habia convertido en una herencia que, como tal,
debia entrar en una serie genealdgica. La articulacién de los
movimientos nacionales descansaba en la cultura comun
con la antigua metropoli que habia hecho posible las
primeras iméagenes nacionales. La continuidad con el
pasado colonial, del que eran deudoras las nuevas naciones
a través de la lengua y la religion, garantizaba no solo la
genealogia histdrica, sino también, la legitimacion del poder
a través del discurso de la historia patria.?

Los recintos urbanos quedaron resignificados y
reconciliados con el pasado colonial, e indigena en menor
medida, dentro de la cultura de la conmemoracion de la
fiesta nacional de los centenarios de la Independencia, en el
que las ciudades prestaron su escenario festivo para dar
vida al calendario apologético de la nacidn, tanto en la
republica, como lo fue antes en la monarquia catdlica, con
representaciones que se reiteran en el tiempo, al utilizar el
espacio publico para escenificar el poder de la monarquia,
la iglesia o la republica.

1 Zygmunt Bauman, Comunidad (Bogota: Siglo XXI, 2019), 12.

2 Abel Martinez y Andrés Otalora, “Patria y Madre Patria. Las fiestas centenarias
de 1910y 1911 en Tunja”. Historia y MEMORIA n.°5 (2012): 140.
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Los centenarios de 1910 a 1924 en América Latina, se vieron
atravesados por esta reconciliacién y la revaloracién del
pasado colonial. Las celebraciones de la Independencia en
Venezuela, Pery, Ecuador y Colombia hicieron referencia a
Espafia como madre y fuente de la civilidad de las naciones
americanas y de la creacion de las comunidades colectivas
de la nacidn, entrando las republicas a la segunda década
del siglo XX, reconciliadas con el pasado colonial y, la patria,
con la madre patria.?

Con estos centenarios inicia la no muy conocida historia
monumental de los campos de batalla en los paises de la
América Meridional, con una narrativa proporcionada por
las academias de la lengua y de la historia mas los discursos
de las didcesis y las drdenes religiosas, todo representado
por las academias de bellas artes, que siguieron el modelo
clasico europeo.

Los campos de batalla en la América Meridional son un
tema poco estudiado en la historiografia nacional en Peru,
Ecuador, Venezuela y Colombia, marco geografico de este
articulo. Resulta curioso que, lugares considerados
verdaderos “Altares de la Patria” por la historia académica,
lugares donde se concret6 la Independencia, que son objeto
de conmemoracion y veneracion y motivo de historias de
batallas contadas innumerables veces, aprendidas de
memoria en la escuela o en el colegio, con o sin mitologia,
con o sin poesia, con o sin desfiles, pero siempre con los
simbolos que identifican a la nacidén, cuya memorabilia

3 Abel Martinez y Andrés Otdlora, “La Republica Celestial. EI Centenario de la

batalla de Boyacd en Tunja (1919)". Anuario de Historia Regional y de las
Fronteras 28 n.° 1 (2023): 48.
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asocia las guerras de Independencia con la creacion de la
nacién y de la republica, campos de batalla que permanecen
poco estudiados desde las historias de la Independencia -
Nueva Historia politica, Historia sociocultural, Historia de
la guerra, Estudios visuales- y, practicamente sin estudiar,
desde la Museologia.

Este articulo analiza en clave comparada, el proceso
histérico de construccidn, dotacidon monumental y posterior
musealizacion de seis campos de batalla de la América
Meridional: Pantano de Vargas y Boyaca (1819) en
Colombia; Carabobo (1821) en Venezuela; Pichincha (1822)
en Ecuador; Junin y Ayacucho (1824) en Pery;
representativos de las guerras de independencia de inicios
del siglo XIX, que pusieron fin a la soberania de la
monarquia espafiola en esos territorios y que son parte
importante de la construccién de la nacién y de sus
historias nacionales en Peru, Ecuador, Venezuela y
Colombia.

La fiesta nacional de los centenarios de la independencia
pone interés especial en estos lugares, que combina con las
tradicionales celebraciones patrias en los recintos urbanos.
Las fuerzas armadas nacionales, resaltan su papel y la
narrativa académica de herederos de los ejércitos de la
Independencia en estas celebraciones, que tiene en las
distintas paradas militares uno de sus elementos
principales. Los sesquicentenarios de la independencia
seran otro de los momentos claves en la construccion y
expansion del patrimonio de estos campos de batalla que,
para ese momento, ya se habian consolidado como
verdaderos “altares de la patria”.
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Actualmente, restan por celebrarse los bicentenarios de las
batallas de Junin y Ayacucho en Perud y han pasado ya los de
Pantano de Vargas y Boyacad en Colombia; Carabobo en
Venezuela y Pichincha en Ecuador, por lo cual, es un
momento propicio para esta reflexion que busca llamar la
atencion sobre la administracién y manejo como museos de
sitio de estos importantes lugares del patrimonio nacional
en la América Meridional.

Un caballo para el general Bolivar

La imagen publica y la representacién iconografica del
Libertador Simén Bolivar, es un tema estudiado, tanto en
Historia del Arte como en los estudios visuales. Existen
representaciones del Libertador menos conocidas,
relacionadas con los campos de batalla en los que directa o
indirectamente la sombra de Bolivar estuvo presente
(Figura 1).

El Bolivar triunfante del pintor académico colombiano
Epifanio Garay, condensa el uso del campo de batalla como
lugar donde surge y se materializa el héroe, el general
victorioso que seguido por su ejército libertador se cubre de
gloria y, entre aclamaciones, da vida a la nacién.
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Figura 1. Bolivar triunfante (ca. 1886) de Epifanio Garay.*

El cuadro de gran formato (3,50 m. de alto por 2,60 m. de
ancho) realizado para el palacio municipal de Cartagena,
permite observar a un Bolivar en primer plano, con el sable
y el tricornio en actitud triunfante, en una pequefia colina,
detrds de la cual se desarrollan varias escenas épicas con
grupos dispersos de soldados y caballos después de una
batalla, entre cafiones inutilizados, balas, ruedas
inservibles, caddveres de los expedicionarios vencidos,
tambores silenciados, otro soldado patriota tocando la
corneta a la generala para congregar al ejército entorno a su
padre -el de la patria-, otro que ondea la bandera tricolor a
caballo, los sombreros y los rifles de una compafiia de
infanteria que sube la colina y otro soldado que le lleva a
Bolivar su caballo Palomo, que montara para dirigir su
proclama al ejército victorioso, que encarna a la nacidén.

Entre las nubes que amenazan tormenta y el humo de los
cafiones de la batalla recién terminada, los rayos de sol se
van colando y se muestra el azul cielo andino iluminando al
general victorioso, presagiando el porvenir, que no es otro
que el advenimiento de la republica, lugar de llegada para
la felicidad de la nacién reconstituida. La escena
representada es la de una batalla terminada en un campo
llano con una pequefia colina y, al fondo, el perfil de las
montafias de los Andes como en el Delirio sobre el
Chimborazo. Bolivar es el duefio indiscutible de la situacion;
como padre de la patria, ha triunfado.

4 Fuente: Nicolas Garcia Samudio, “El Bolivar de Epifanio Garay”, Revista Bolivar
n°5(1951), 803.
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La imagen, aparecida en la revista Bolivar del Ministerio de
Educacion Nacional de Colombia, en los afios 50 del siglo
pasado, con palabras del historiador Nicolds Garcia
Samudio, conocedor de los monumentos de los campos de
batalla y promotor de su conservacion: “evoca la imagen del
Padre de la Patria en la mas orgullosa de sus actitudes:
Bolivar triunfante”.’

¢Cudl de las batallas de la Independencia evoca el cuadro?
Seguramente, ninguna en particular, aunque pudieran ser
todas en las que estuvo el Libertador y en donde hoy se
encuentra su efigie. El cuadro robado en 2015 fue
recuperado y restaurado un afio después; se encuentra
nuevamente en el palacio de la Proclamacidn de Cartagena.
Los monumentos de los campos de batalla evocan esa figura
plasmada a finales del siglo XIX por Epifanio Garay, la del
general triunfante, que no solo ha ganado una batalla, sino
que ha dado, con su victoria, vida a la nacién y consagrado
un altar perenne a los héroes de la republica. Para el
historiador Tovar Zambrano:

El héroe victorioso se convierte en [un] nuevo padre, en
el padre de la Patria, al mismo tiempo que la grandeza y
la gloria le pertenecen. La crénica, la narracién
histdrica, la poesia patridtica, la iconografia y los rituales
civicos celebrardan su hazafia y contribuirdn a su
glorificacion.b

% Ibidem, 803-804.

6 Bernardo Tovar Zambrano. “Porque los muertos mandan: el imaginario
patriético de la historia colombiana”, en Pensar el pasado, ed. por Carlos Miguel
Ortiz y Bernardo Tovar (Bogota: Universidad Nacional de Colombia - Archivo
General de la Nacidn, 1997), 140.
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Habrd que ir mds lejos, tras los hipotextos de estos
monumentos o altares patrios. De acuerdo con Mary Beard,
"los triunfos romanos han constituido durante siglos el
modelo a seguir para toda conmemoracién de un éxito
militar". La historia de Roma estd llena de estos triunfos y
de otras ceremonias que se asimilaban a ellos, que ofrecian
al general "un modelo al que ajustarse para celebrar su
victoria en otros momentos y lugares, del mismo modo que
también sugeria a los autores antiguos un modelo con el que
describir y representar estos festejos”.”

Este modelo se encuentra dispuesto en estos campos de
batalla, donde un general victorioso, el Libertador, o
aquellos relacionados con €l o bajo sus érdenes, lograron
grandes éxitos militares. No podia ser otra la representacion
maxima del general victorioso sino la de un triunfo romano,
el del padre de la patria, en ceremonias que inician su ciclo
con los centenarios, oportunidad empleada por las naciones
para dar su propia visién histérica de la Independencia,®
como lo hicieron en el sesquicentenario y, en menor escala,
en el bicentenario.

El campo de batalla, un hecho de memoria

Es precisamente desde el campo de estudio de la
Museologia, que cualquier reflexion y andlisis sobre hechos
de memoria y los campos de batalla lo son de manera
modélica en relacion con ese ambito de discernimiento de

7 Mary Beard, El Triunfo Romano. Una historia de Roma a través de las
celebraciones de sus victorias (Barcelona: Critica, 2009), 8, 355.

8 Virginia Guedea, Coord., Asedios a los Centenarios (1910 y 1921) (México:
Fondo de Cultura Econémica y Universidad Nacional Auténoma de México,
2009), 69.
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memorias que es la construccién de la identidad nacional-,
no puede prescindir, primero, de precisar su campo
fenomenoldgico; precisar eso que Paul Ricoeur denoming
“los fendmenos mnemanicos”.?

En los diferentes campos de batalla de América Meridional
se pueden establecer los fendmenos mnemadnicos en juego —
y en campo- en esos hechos. Retomando la reflexion del
historiador ecuatoriano Guillermo Bustos, sobre la
conmemoracion del centenario de la batalla de Pichincha:

En el aniversario de 1922 se puede observar el
entrelazamiento del discurso histérico, el ritual social y
el patriotismo. Todo esto forma parte de una
construccién social y cultural que echa mano del
conocimiento histérico disponible, organiza una liturgia
civica en la esfera publica, y apela al sentimiento social
e individual de amor y lealtad a la patria, un recurso
moral que se presenta con aire incuestionable.!®

Los fendmenos mnemonicos implicados en este complejo
hecho de memoria, la conmemoracién del centenario de la
batalla de Pichincha, habrian de ser: la conmemoracién, el
saber historico, las narrativas del pasado, el interés
colectivo del presente y la comunidad de memoria
(¢quiénes deben recordar y olvidar qué?). En palabras de
Bustos:

¢Qué registros del pasado se volvieron significativos
mediante las conmemoraciones? ;Qué lugar ocupaba el
saber histérico y la figura del historiador en esa

° Paul Ricoeur, La memoria, la historia, el olvido (Madrid: Editorial Trotta, 2003),
13.

10 Guillermo Bustos, El culto a la nacién. Escritura de la historia y rituales de la
memoria en Ecuador, 1870-1950 (Quito: Fondo de Cultura Econdémica, 2017), 19.
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relacién? ;Qué narrativas del pasado representaron las
conmemoraciones? (Quién y a partir de qué medios
gano autoridad y legitimidad para hablar en nombre del
pasado y del interés colectivo del presente? ¢Cudl fue el
papel que la Iglesia y la religién jugaron frente al
patriotismo, la memoria y la nacién? ;Qué rol cumpli6 el
Estado en este proceso y cudles fueron los desafios que
la secularizacidn de la sociedad enfrento en el contexto
de la elaboracion de la memoria nacional? ;Cual fue la
relacion entre relato histérico, memoria e identidad
nacional? ;Quiénes debian recordar y olvidar qué (y a
través de qué medios) para integrar la comunidad de
memoria llamada Ecuador, y quiénes determinaron los
contenidos de dicha memoria?!

Los fenémenos mnemonicos que configuran y precisan el
complejo hecho de memoria campos de batalla implican, lo
que Ricoeur denomind “figuras de la explicacion y de la
comprensién”.!? Tales fendmenos mnemonicos, cuando se
configuran en un determinado hecho de memoria,
precisamente, en figuras de la explicacién y la comprension,
delimitan el campo epistemoldgico de ese determinado
hecho de memoria e instituyen un especifico a&mbito de
reconocimiento, expresion e indagacion para ese hecho, ya
no solo histérico sino también cultural. Instituyen ese modo
especifico de la museologia que se ha dado en llamar Museo
de Sitio.

A partir del andlisis de la descripcion y de los elementos
monumentales de los campos de batalla en la América
Meridional, se pueden establecer las figuras de la

" Ibidem, 19.

"2 Ricoeur, op. cit, 14.
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explicacién y de la comprensiéon que estdn implicadas en su
eventual configuracidn. Siguiendo la reflexion de Bustos:

Las conmemoraciones, el recuerdo colectivo de los
‘padres de la patria’ y otros personajes, la ereccion de
monumentos, la participacién del pais en ferias
internacionales y la organizacion de ferias nacionales
colocaron en primer plano la cuestion de los contenidos
de la memoria nacional [...]. Las sucesivas
conmemoraciones publicas fueron las actividades que
pusieron en escena, mdas que ninguna otra, la
elaboracién y divulgacién masiva de la memoria
nacional. Estos aniversarios permitieron reelaborar el
recuerdo colectivo y se articularon como vastos
mecanismos de ingenieria social que definieron
cognitiva y afectivamente el contenido histérico de la
identidad nacional.

La estatuaria heroica, la monumentalidad de Ila
conmemoracién (obeliscos, columnas, altares a la patria,
arcos del triunfo), banderas, “eternas” llamas y el
muralismo alegdrico —figuras presentes en los procesos de
musealizacion de los campos de batalla-, constituyen las
figuras de la explicacion y de la comprension, en cuanto
“vastos mecanismos de ingenieria social que definieron
cognitiva y afectivamente el contenido histérico de la
identidad nacional”. Tales figuras constituyen el entramado
simbolico de los rituales:

¢Qué recordaban las distintas conmemoraciones y qué
tipo de rituales o ceremoniales pusieron en marcha?
¢Quiénes las promovieron y dirigieron y cémo el ptblico
las consumig? ¢Cémo se dramatizaba el pasado al que

'3 Bustos, op. cit, 35.
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estas ceremonias honraban? ;En qué contextos politicos
y sociales las conmemoraciones operaban?4

Estas figuras de la explicacion y de la comprension,
instituyen un especifico ambito de reconocimiento,
expresion e indagacion para el hecho de memoria campos
de batalla y lo hacen a partir de un discurso dominante, en
el orden simbdlico, en nombre de una nacién por inventar.®

La musealizacion de los campos de batalla encuentra su
especificidad cultural, su inequivoca y fundamental funcion
epistemoldgica en relacidn con determinados hechos de
memoria, no solo en la accidén de proteger un patrimonio
situado histdrica y territorialmente sino, mas bien, en la de
hacer surgir tal o cual figura de la explicacién y la
comprensién. Mejor dicho -y para hacer uso de una
expresion comun a la museologia contemporanea— en la
disposicion a hacer época.

La peculiaridad museoldgica de estos campos de batalla,
entendidos como museos de sitio, la podemos encontrar en
la correspondencia que un museo de sitio establece con esta
especifica instancia de la memoria, en palabras de Henri
Bergson: “Esta representacion no contiene tanto las
imagenes mismas como la indicacién de lo que hay que

4 Ibidem, 32.

5 “Ese estudio sistematico [el de la historiografia hispanoamericana del siglo
XIX] y en clave histérico-antropoldgica le permitié a [al reconocido historiador
colombiano] German Colmenares, definir la historiografia decimondnica como
una contracultura, esto es, como un discurso dominante en el orden simbélico
que, en nombre de la nacién por inventar, velaba las otras presencias del denso
entramado social americano”. Oscar Almario Garcia, “German Colmenares:
‘clasico’ de la historiografia colombiana”, en Una obra para la Historia: Homenaje
a German Colmenares, ed. por Diana Bonnet (Bogota: Universidad del Rosario,
2015),17.
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hacer para reconstruirlas”.’® E1 campo de batalla como
museo de sitio, se dispone a partir de una nueva espacio-
temporalidad, del que la historia patria se ha apropiado
para su uso pedagogico; se trata de inventar la propia época
de fiesta nacional, a partir de una distancia con otra, la que
le dio origen al campo en la Independencia.

El museo de sitio expresa un dinamismo, Bergson lo
llamaba “esquema dindmico” y lo referia a ciertos modos de
la memorabilidad, en el que el hecho de memoria ya no es
una representacion de algo, las imagenes mismas, sino la
indicacion de lo que hay que hacer para reconstruir esas
imdagenes; el hecho de memoria es la alteridad misma de
otra época en relacién con la cual surge la textura de la
nueva. El campo de batalla como museo de sitio no se
expresa por medio de objetos (sables, balas de cafion,
fusiles), sino a través de estados de cosas: las figuras de la
explicacién y de la comprensidn que son los monumentos.

Esa suerte de esquema dindmico por medio del que se
expresa, en especificas ocasiones, la memoria, esa suerte de
esquema dindmico en que esta recogida la peculiaridad
museologica del museo de sitio, puede ser identificado con
las cualidades temporales -la dimension distinta, la
temporalidad heterogénea— del campo de batalla. El
esquema dindmico corresponde a ese plano de la memoria
en que acordarse y saber se superponen; corresponde al
movimiento de la rememoracion en que los propios
acontecimientos, segun el régimen del conocimiento

16 Henri Bergson, La energia espiritual. Obras escogidas (México: Aguilar, 1959),
888.
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histoérico, tenderan a acercarse a los estados de cosas que
son las celebraciones de la fiesta nacional.

La reflexion de Oscar Almario, sobre la importancia de la
labor historiografica de German Colmenares, puede
constituirse como corolario para esta reflexiéon museolégica
en la que “la conciencia estética no debe separarse de la
conciencia histérica; esta ultima se convierte asi en
condicion de posibilidad de la primera”:*’

En esa direccién, se abre un horizonte para
reinterpretar la tradicién, redescubrir su ‘caracter
dindmico y dimensién productiva’, y por lo tanto su
condicién de factor imprescindible de los procesos de
cambio e innovacién intelectual [..], el concepto
‘tradiciones (s)electivas’ contribuye a identificar
procesos y acontecimientos de la modernidad en los que
emergen actores forzados a autoconstituirse y que por lo
tanto estdn urgidos de pasado para afirmarse en el
presente, en lo que Ferndndez Sebastidn describe como
la escogencia por los modernos de sus predecesores,
mediante un mecanismo que selecciona ad hoc
componentes del pasado, con lo cual tradicién e
innovaciéon no se presentan ya como dimensiones y
dindmicas contrapuestas sino complementarias.!®

El museo o, mejor, la musealizacion, es aqui, como quiso
Jacques Ranciére, “una maquina éptica que nos muestra el
pensamiento ocupado en tejer los lazos que unen
percepciones, afectos, nombres e ideas, y en constituir la
comunidad sensible que esos lazos tejen y la comunidad

7 Garcia, op. cit, 20.

'8 Ibidem, 23.
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intelectual, que hace pensable el tejido”.? Se trataria de un
estado de la cultura determinado por la “hermenéutica de
la condicidn histdrica de los hombres que somos”.?°

Historia militar y campos de batalla en la América
Meridional

Durante el siglo XIX y XX en Europa y América, la historia
que se impartia en escuelas primarias y en colegios de
secundaria, estaba relacionada con las glorias militares de
los estados-naciéon surgidos durante las guerras de
Independencia, tanto en la peninsula -contra Francia-,
como en la mayor parte del imperio colonial de la
monarquia en América. La exageracion y el uso de los
campos de Dbatalla, estaba relacionado con su
instrumentalizacion, convirtiendo a la historia militar en
una suerte de lista de batallas y fechas.

En Europa y, en especial, en los Estados Unidos con la
Guerra Civil Americana, a inicios del siglo XX, las historias
de batallas fueron positivamente consideradas. Los museos
narraban las glorias y triunfos militares. Sin embargo, para
mediados del siglo pasado, con la experiencia de dos
guerras mundiales y el surgimiento de los movimientos
pacifistas:

Culpaban a los historiadores sobre estos desastres ya
que construian un discurso historico a partir de la
guerra, la vision sobre ésta comenzé a cambiar
radicalmente. Ademds, se excluyd como objeto de

19 Jacques Ranciére, Aisthesis. Escenas del régimen estético del arte (Buenos
Aires: Ediciones Manantial, 2013), 11.

20 Ricoeur, op. cit, 14.

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 123



LOS CAMPOS DE BATALLA DE LA INDEPENDENCIA EN AMERICA MERIDIONAL: UN PATRIMONIO...

estudio la historia de la guerra, y si se tenia que discutir
sobre esta temdtica se utilizaban términos abstractos y
simbdlicos.?!

El desprestigio sufrido por la Historia militar qued¢ ligado
a militarismos y dictaduras y a corrientes historiograficas
en las que la Historia militar ha desaparecido o se ha
disminuido en pro de favorecer una cultura de la paz.?? La
historia militar -y la de la guerra- debe abocarse al empleo
de la metodologia histérica y de las ciencias sociales
auxiliares, en un intento por estudiar su pasado, sin caer en
el patriotismo, que ha enmascarado durante tanto tiempo
estos espacios, en especial, cuando de hechos fundantes se
trata, en los paises de América del Sur:

A menudo las colisiones entre grupos armados se dan al
margen de los espacios antropizados de guerra y puede
ser frecuente que los ejércitos choquen en espacios
aleatorios [...]. Estos espacios no previstos también
pueden convertirse en espacios de guerra y si son
terrestres en campos de batalla [...], dichos campos de
batalla pueden ser objeto, o no, de intervenciones
antrépicas, de  fortificaciones de  campaiia,
campamentos, cementerios, etc. segun la duracién del
enfrentamiento y las capacidades humanas vy
tecnoldgicas de los contendientes enfrentados [...]. En el
devenir de una guerra los movimientos y decisiones de
los contendientes pueden implicar la generacion de
espacios de guerra en los lugares mds insospechados [...],

21 Patricia Bou Pérez, “Tras la batalla de Austerlitz: proyecto de musealizacion”
(Trabajo de Grado en Arqueologia, Universitat Auténoma de Barcelona, 2014), 1.

22F_Xavier Hernéndez, “Espacios de guerra y campos de batalla”. Revista fber n.°
51 (2007): 7.
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por tanto, el concepto de espacio de guerra debe
entenderse también en un sentido amplio.?

En la década de los 90 del siglo XX, con la caida del Muro de
Berlin, la historia militar reaparecid con nuevas
herramientas y desde distintas disciplinas. El estudio de la
guerra como campo a historiar, con el desarrollo de la
arqueologia de campos de batalla, con especial mencion en
los de la guerra civil de los Estados Unidos, abria asi nuevas
perspectivas.

Los campos de batalla de la América Meridional objeto de
andlisis a continuacion son:

e Pantano de Vargas* y Boyacad® (1819) en Colombia;

2 Ibidem, 9-10.

%4 a batalla del pantano de Vargas sucedi6 el 25 de julio de 1819, en el camino
de Tunja a Sogamoso, se enfrentaron el Ejército Libertador, que venia de
ascender el pdramo de Pisba y la Ill Divisién del Ejército Expedicionario, con
cuartel en Tunja, encargada de proteger las lineas de suministros y la capital
virreinal. A las 5 pm la batalla se vio interrumpida por la lluvia. Los realistas se
retiraron a Paipa y los patriotas quedaron duefios del campo. La carga de los
lanceros que derrotarian a los Husares de Fernando VII, constituyen su
monumento principal, inaugurado en el sesquicentenario. Antes existio el
monumento a la Victoria, con la escultura de Juan José Rondén, realizado en los
afos 30 del XX. Cuenta con un Museo Comunal del sitio renovado para el
bicentenario. Es Monumento Nacional de Colombia (1974).

25 | a batalla de Boyaca se dio el 7 de agosto de 1819 en el camino real de Tunja
a Santafé, capital del virreinato, en un pequefo valle atravesado por un puente
sobre el rio Boyaca. Tras la accion de Vargas, en un movimiento estratégico,
Bolivar logré la toma de Tunja, dejando al ejército del rey en Paipa. Para alcanzar
y defender la capital del reino, los del rey iniciaron una marcha forzada que
culminé en una venta al pie del puente, donde los interceptan los patriotas
quienes logran vencerlos. El primer monumento del campo fue el obelisco, el
unico que se conserva del s. XIX, seguido del puente, el monumento de Von Miller
y el de Santander. Fue Parque Nacional (1940); en el sesquicentenario (1969),
adquiere su configuracién actual. Se encuentra atravesado por la Carretera
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e Carabobo?®(1821) en Venezuela;

e Pichincha?’ (1822) en Ecuador;

Central del Norte. Es Bien de Interés Cultural de Caracter Nacional de Colombia
(2006).

26 El campo de Carabobo es un paseo monumental histérico en homenaje a los
héroes de Venezuela, al suroeste del municipio Libertador, cerca de Valencia,
capital del estado. Carabobo le dio la Independencia a la Capitania de Venezuela.
La accion librada el 24 de junio de 1821, enfrent6 al ejército realista, a cargo del
mariscal Miguel de la Torre, con el ejército Libertador de Bolivar. Cuenta con un
nimero significativo de elementos museograficos unidos por la Avenida
monumental. El obelisco (1901) no llegd a nuestros dias, sobrevive el arco de
triunfo del centenario (1921) y el Altar de la Patria de 1930. Para el
sesquicentenario construyeron el Mirador, el Diorama y la avenida vy, en el
bicentenario han realizado grandes monumentos, nuevos museos y el Mural de
Hierro de Carabobo, que representa el sable del Libertador. El Altar de la Patria
fue declarado Monumento Histérico Nacional (1961) y Sitio de Patrimonio
Histérico Campo de Carabobo (1986).

27 En la noche del 23 y la mafiana del 24 de mayo de 1822, el Ejército Libertador,
al mando de Sucre, logro llegar a la cima del cerro Chilibulo, que domina Quito.
Descendiendo se llega al campo inclinado de Chaquimalla. Por el oriente, un
descenso pronunciado hacia Quito, resguardada por la fuerza realista en el cerro
del Panecillo al mando de Melchor Aymerich. A las 9 am los realistas iniciaron el
ascenso. La carga de los batallones Yaguachi y Cazadores de Paya termin6 por
decidir la batalla a favor de los independentistas. El 25 de mayo se protocoliza
la rendicion realista en el Panecillo y, en la tarde, en las torres de la recolecta de
la Merced, se iza la bandera colombiana, detrds, el cementerio donde fueron
enterrados los muertos. Es el tinico campo de batalla urbano, se encuentra en la
Cima de la Libertad, uno de los cuatro museos regentados por el Ministerio de
Defensa de Ecuador. En 1922 se coloc6 un obelisco, pero fue en 1975 cuando se
emprendié el Templo de la Patria, levantado por ingenieros del ejército con
disefio de Milton Barragan Duamet. El museo abrié en 1982 con varias salas y
murales como el Canto a la Rebeldia de Kingman.
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¢ Junin®y Ayacucho? (1824) en Peru;

Campos de batalla que evocan la figura del general
triunfante, modelo que esta dispuesto en ellos, donde un
general victorioso, el Libertador, logra grandes éxitos
militares, en representaciones que inician su ciclo con los
centenarios y contindan en los sesquicentenarios y
bicentenarios, oportunidad empleada por las naciones
latinoamericanas para dar su propia vision de la
Independencia.

Vargas, Boyacd, Carabobo, Pichincha, Junin y Ayacucho se
constituyeron en elementos conmemorativos en los cuales

28 La batalla de Junin ocurrié el 6 de agosto de 1824 en la pampa de Junin o
Chacamarca, noroeste del valle de Jauja, cerca al lago Junin. El virrey de La Serna
habia establecido en Cusco su base. El Libertador se encontré con la fuerza
realista comandada por Canterac en el lago Junin. El ataque de los granaderos
del Pert y los Husares de Colombia llevé a la pampa de Junin a los realistas que
fueron vencidos. El primer monumento a la batalla fue levantado en 1846,
reemplazado en el centenario (1924), por un obelisco a los “Héroes Vencedores
de Junin”, con un sol radiante de la victoria con la palabra JUNIN en fondo negro,
elaborado por trabajadores de la Cerro de Pasco Cooper Corporation, en la ciudad
del mismo nombre, cuyos habitantes financiaron la obra. A los lados las
banderas de los paises libertados. Santuario Patriético Nacional de Chacamarca
(1974), el obelisco es Patrimonio del Perd (2014) y Sitio Histérico de Batalla de
la pampa de Junin (2018). En una gran area natural a cargo del Servicio Nacional
de Areas Protegidas por el Estado.

2 En la pampa de la Quinua, noroeste de la ciudad de Ayacucho-Huamanga, se
llevé a cabo la batalla el 9 de diciembre de 1824. La victoria patriota puso fin a
la presencia militar espafiola en los Andes y consolidé la Independencia de Peru.
Enfrent6 al Ejército Unido Libertador del Pert de Sucre y al realista, de Canterac
y el virrey La Serna. En el campo se construyeron monumentos a la victoria, pero
hasta el sesquicentenario (1974), el gobierno de las Fuerzas Armadas del Peru
erigié el obelisco que domina la pampa. El museo de sitio esta remodelaciéon en
el cercano pueblo de Quinua en la “Casa de la Capitulacién”. Desde 1973 es
Monumento Histérico a la Pampa de la Quinua Escenario de la Batalla de
Ayacucho, elevado a la categoria de Sitio Histérico de Batalla (2017). El obelisco
es Monumento integrante del Patrimonio Cultural de la Nacién (2018).
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el estado-nacién de Colombia, Venezuela, Ecuador y Peru y
sus héroes pudieran ser celebrados, inaugurando asi el ciclo
de las historias nacionales en América Latina, en especial en
la América Meridional, en donde estos tendrian tanta
importancia a lo largo de doscientos afios, como lugares en
los que se transmitian los valores patridticos como el
heroismo, el culto a los padres de la Patria y el homenaje a
los simbolos del estado nacional, la bandera, el himno y el
escudo (Figura 2).

Figura 2. Bicentenario en el campo de batalla del pantano de Vargas.*

La historia patria estd hecha en clave de programa
pedagogico de la conmemoracién y uno de los objetivos
primordiales que la impulsd y consolid6 como parte del
discurso histérico de la nacién en Hispanoameérica, fue la
representacion iconografica de los héroes como
prohombres; tal representacion puede encontrarse en todos

30 Fuente: Fotografia de Andrés Otalora (2019).
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los campos de batalla relacionados en el factor pedagoégico
que desarrolld esta imagineria patria.

Un interés educativo que tendria como destinatarios de
privilegio a los nifios, a quienes se queria proveer de
imdagenes que les explicaran la historia de sus paises de
forma mds did4ctica y comprensible que las narraciones
aviva voz y las descripciones textuales, lo que a menudo
es complementado con la visita a lugares o monumentos
histéricos. Las escuelas publicas tuvieron como
cometido educar al soberano en las nociones
primordiales de amor a la patria, sentimiento ante el que
se debia exaltar la imaginacién del alumnado. La patria
fue tomada como sinénimo de altar, de verdadero
templo pleno de valores morales.*

Como bien lo expresa Sandra Rodriguez, un proyecto, el de
la historia patria, por encima de los partidos, “consideraba
el pasado como objeto de veneracion y no como objeto de
estudio, como arte de anticuario y no como ambito de
investigacién para comprender el presente”.

Los campos de batalla en la América Meridional, en
clave comparada

Los monumentos que Colombia, Venezuela, Ecuador y Peru
adelantaron para dotar a la genealogia de la republica del
lugar en donde, segun esa misma genealogia, descansa la

31 Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “Construyendo las identidades nacionales.

Préceres e imaginario histérico en Sudamérica (siglo XIX)”, en La construccién
del héroe en Esparia y México (1789-1847), ed. por Manuel Chust y Victor Minguez
(Valencia: Universitat de Valéncia, 2003), 303.

32 Sandra Rodriguez, Memoria y olvido: usos publicos del pasado en Colombia,
1930-1960 (Bogota: Universidad del Rosario, Universidad Nacional de Colombia,
2017), 42.
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esencia misma de la nacion, en los campos de batalla de
Vargas, Boyacd, Carabobo, Pichincha, Junin y Ayacucho,
inicia en el siglo XIX con la propia batalla, el lugar en donde
morian los martires y vencian los héroes, el campo de
batalla, el “altar de la patria”. Sin embargo, la
monumentalidad del campo se viene construyendo desde
los centenarios de la Independencia; es en los
sesquicentenarios cuando se realizan las mds grandes obras
y cambios y, en mucho menor grado, en los recientes
bicentenarios.

A continuacion, presentamos, a través de tablas, el analisis
comparativo de los aspectos mas relevantes en cuanto a su
monumentalidad, lo que revela las similitudes de la
trayectoria de la historia patria en los cuatro paises andinos,
con respecto a sus campos de batalla fundacionales (Tabla
1.

@ 2. Fecha de
£ £ la Resultado politico Declaratoria Nacional | Administrador
S = batalla actual
Z o
=
Alcaldia de Paipa
§ 2 25 de Repliegue de la ITT Decreto 1744 del 1 de }éir;?;iie
£ 20 juliode  Division del Ejército septiembre de 1975 del .
£ 51819 Expedici 5 Gobi Nacional Mecanizado No. 1
=S pedicionario obierno Naciona d
= e Bonza
= (Duitama)
Liberacion del territorio
central del Virreinato ., .,
= 7 de Resolucion 1066 del 2 de | Gobernacion de
S de Nueva Granada, su . .
§ | agosto de canital Santafé v su agosto de 2006 del Boyaca y Batallon
2 1819 pital »anta’e y Ministerio de Cultura Bolivar (Tunja)
provincia mas poblada,
Tunja
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Liberacion del territorio

Declaracion como
Monumento Historico
Nacional y sitio de

2 24 de 10 Gl Coem) Patrimonio historico por  Ministerio del
S Lo de Venezuela, los .
< junio de expedicionarios la Junta Nacional y Poder Popular para
= 1821 P . Conservadora del la Defensa
8 conservan solo la linea ) P

de costa Patrimonio Historico y

Artistico de la Nacion de
3 de julio de 1961

= 24 de Liberacion de la sierra | Parte de los Museos de la | Ministerio de
?:: mayo de |y la capital de la Defensa del Ministerio de = Defensa del
§ 1822 Audiencia de Quito Defensa del Ecuador Ecuador
&

Asegurar el control de | Decreto Supremo 0750 de Servicio Nacional

6 de Lima y abrir camino 7 de agosto de 1974 y 0
£ . | o de Areas Naturales
= :
agosto de | hacia el Alt(_) Pe_ru alas R.esoll_lgon ‘ st o

= 1824 tropas del Ejército viceministerial 127 de 22 Estado

Libertador del Sur de julio de 2019
° 9 de E;i;?i;?g tie dleal Alto Resolucion Suprema 709 Seryicio Nacional
S L . . de 23 de febrero de 1973  de Areas Naturales
= diciembr | Pert y entrada triunfal .
2 cde 1824 | a Cusco. sede temporal | Y Decreto Supremo 119 Protegidas por el
z > P de 14 de agosto de 1980  Estado

del virrey del Pera

Tabla 1. Creacién de los campos de batalla en la América Meridional. Fuente:
Elaboracién propia.

Los campos de batalla comparados pertenecen a una misma
época (1819-1824), que se enmarca en el ciclo de
revoluciones en el mundo hispanico (1808-1830), lugares
que refieren a batallas definitivas que llevaron a la
independencia politica de cinco paises y de alli la razén por
la cual la genealogia de las fuerzas armadas de estas
republicas de la América Meridional, estd relacionada con
las fechas de las batallas y con la creacidn de la nacién que,
siguiendo a Clement Thibaud® con su concepto de

33 Clément Thibaud, “Definiendo el sujeto de la soberania: republicas y guerra en
la Nueva Granada y Venezuela, 1808-1820, en Las armas de la Nacion:
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“soberania alterna”, encarnaron los ejércitos de la
independencia. Por esto, las actuales fuerzas armadas de los
paises andinos celebran su dia en estas fechas y, ademas,
garantizan la proteccion y vigilancia de los campos de
batalla fundacionales de la republica, razén por la que son
actores en su administracién.

El caso paradigmatico es el campo de Carabobo, donde se
realizan todas las paradas militares del gobierno de la
Republica Bolivariana de Venezuela. El otro es el campo de
Pichincha que, al quedar absorbido por el crecimiento
urbano de Quito, es el mas musealizado, al estar ocupado en
su totalidad por el Templo de la Patria, estructura visible
desde el centro histérico de la capital ecuatoriana, donde se
encuentra la atalaya, que simboliza la vigilancia permanente
de las fuerzas armadas sobre la nacion (Figura 3).

En Peru, la situacion es distinta, por estar ubicados los
campos en las alturas de los Andes. Por tanto, su
administracién le corresponde al Servicio de Areas
Naturales Protegidas SERNANP, mientras que, en Colombia,
los campos de batalla de Vargas y Boyacd tienen una
administracion  mixta -confusa en cuanto a
responsabilidades- entre la alcaldia del municipio de Paipa
y el batallén de caballeria, el primero, y la gobernacién del
departamento de Boyacd y el batallon Bolivar de Tunja, el
segundo.

independencia y ciudadania en Hispanoamérica 1750-1850, ed. por Manuel Chust
y Juan Marchena (Madrid: Iberoamericana-Vervuert, 2007), 186.
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e

Figura 3. Vista de la Cima de la Libertad (campo de ‘Pichiha) dese Quito.3
Los campos de batalla de la América Meridional fueron
declarados patrimonios de las naciones en el momento en
que se celebran los sesquicentenarios, a excepciéon de
Boyacd, que debio esperar hasta el afio 2006. Tantas décadas
de homenajes, ofrendas florales, izadas de bandera, placas
conmemorativas, largos discursos, odas patrias, himnos,
desfiles y bandas de guerra, no habian contemplado las mds
simples labores legales y administrativas. El “Parque
Nacional” del campo de Boyacd fue declarado en 1940,
cuando se amplio el terreno, bajo el patrocinio de la
Academia Colombiana de Historia, situacion que sirvi6 para
ampliar el 4rea del lugar histdrico, patrimonio de la nacién.

Los campos de batalla inician su desarrollo como sitio
monumental y erigen los primeros obeliscos ya en el
centenario, obeliscos especificamente porque fue
precisamente ese espiritu del siglo XIX con el que la nacién

34 Fuente: Fotografia de Andrés Otdlora (2019).
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-las naciones- celebro en los casos analizados su centenario,
en la segunda y tercera décadas del siglo XX. Vuelven a
llamar la atencion estos campos de batalla en el
sesquicentenario y en el bicentenario. Es factible que se
tenga que esperar otros 50 afios, para ver un nuevo e
importante desarrollo museolégico y patrimonial de los
mismos, o al menos alguna placa conmemorativa (Tabla 2).
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Tabla 2. Historia monumental de los campos de batalla en la América
Meridional. Fuente: Elaboracién propia.

CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



MARTINEZ MARTIN, ABEL; OTALORA CASCANTE, ANDRES Y BURGOS BERNAL, ALEJANDRO

De los obeliscos levantados tempranamente en el siglo XIX
en los campos de batalla de la América Meridional y las
alegorias a la Victoria y a la Libertad de Vargas y Ayacucho,
no han llegado hasta el presente mas que el obelisco de
Boyaca, luego de sufrir dos traslados, sin lograr cumplir con
su objetivo y quedar despojado de los cuatro bustos que lo
rodeaban desde agosto de 1919. En Vargas, uno de los
medallones laterales y el del escudo nacional del primer
monumento, se conservan aun en el museo de sitio. En
cuanto al obelisco de Pichincha de 1920, primer referente
de este campo llama la atencion una de las cuatro placas de
sus costados, dedicada, en nombre del pueblo del Ecuador,
“al heroico soldado espafiol”, por parte del congreso
nacional en la ceremonia de 1932, ejemplo del hispanismo
de inicios del siglo XX, escenificado en las naciones andinas.

El sesquicentenario de las batallas se convirtié en el
momento constructivo mas importante de estos lugares de
memoria. Fue un punto de inflexiéon para promocionar la
independencia de las naciones latinoamericanas vy
configura su fisionomia actual, tal como en la pampa de la
Quinua en el campo de Ayacucho con su obelisco (Figura 4).
En el bicentenario se hicieron obras en menor escala, a
excepcion del campo de Carabobo, donde se inaugurd el
monumento mas grande, el sable del Libertador, el mural de
hierro y nuevas obras museograficas.

Los mapas de las batallas hacen parte de estos sitios, ya que
permiten la comprension del campo histérico en museos o
centros de interpretacién para los visitantes. La inica y muy
notable excepcidn es el campo de Boyacd, donde si bien, hay
un relato mural de la ruta libertadora desde Angostura
hasta Santafé, en el segundo piso del edificio del ciclorama,
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obra del sesquicentenario, no existe un mapa de la batalla,
lo que ha llevado a que los visitantes se vayan sin entender
o0 sean sometidos a distintas interpretaciones de la batalla,
resultado de las versiones académicas sobre este hecho de
armas, que son interpretadas por los guias del sitio y la
unidad de ceremonial histéorico de la Gobernacién de
Boyaca, que inaugur6 en 2022 una burocratica oficina en el
campo.

Figura 4. Obelisco (1974) del campo de batalla de Ayacucho en la pampa de la
Quinua.®

35 Fuente: Fotografia de Luz Helena Martinez Santamaria (2009).
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Los monumentos reflejan las ideas del romanticismo
decimondnico y de la historia patria escrita en tiempo de los
centenarios, asi como el gusto estético de las academias de
arte del momento, en donde existia un sentimiento de
reconciliacién con Espafia como madre patria de los paises
andinos -el hispanismo-, mediado por la pérdida del
departamento colombiano de Panama y el reconocimiento
de este como nueva republica por parte de los Estados
Unidos. Existen excepciones en el sesquicentenario en
Vargas, Pichincha, Carabobo vy, recientemente, en el
monumento de este ultimo campo, que utilizan un lenguaje
mds moderno.

El campo es un elemento rural, caracteristico de estas
guerras de independencia, que se combatieron en los
caminos y puentes que unian las coloniales ciudades. La
Unica excepcion es el templo de la Patria en la Cima de la
Libertad de Pichincha, en las faldas del volcan del mismo
nombre, hoy zona urbana de Quito. Los campos de batalla,
a excepcidn del de Carabobo, estan ubicados en las alturas
andinas de padramos y punas, entre las nubes, el frailejon y
las vicufias, llamas y alpacas (Tabla 3).
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Tabla 3. Ubicacién y geografia de los campos de batalla en la América
Meridional. Fuente: Elaboracién propia.

La extension de los campos varia, desde el mas pequefio,
Vargas, hasta las mas de tres mil hectdreas del campo de
Carabobo (Figura 5). Las distintas declaratorias siempre
han buscado reglamentar la extension y los limites de estos
lugares, lo que hace que varien el numero de hectareas o
que se tengan distinto problemas con los vecinos, por
tratarse de dreas rurales, como puede verse en el de Boyaca.

Junin es el de mas dificil accesibilidad y el que cuenta con
un area natural protegida, que rodea el drea histérica del
campo de batalla. Boyac4, por el contrario, padece de exceso
de acceso, ya que la doble calzada de la Carretera Central
del Norte atraviesa y divide en dos el campo de batalla. Este
aspecto dificulta paraddjicamente el acceso de los visitantes
a la zona del enfrentamiento principal, donde se ubica el
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obelisco, primando el d4rea del puente en donde se
desarrollg la batalla entre las vanguardias, alterando con
ello la interpretacion de la batalla de Boyaca.3¢

Figura 5. Campo de Carabobo.?’

El tnico campo de batalla sin organizacién museal es el de
Boyaca. La actividad de interpretacion estd limitada y es
utilizada solo cada celebracién del 7 de agosto. Al no existir
museo, no es posible la existencia de un sitio de
interpretacion y todo queda en manos de la experiencia que
los visitantes tengan en su visita. El ciclorama de Boyaca

36 Abel Martinez y Andrés Otdlora, “La memoria de tanto inmortal. El campo de
Boyac3d, 1819-2015", en La Segunda Batalla de Boyaca: Entre la Identidad Nacional
y la Destruccion de la Memoria Vol. I-Debate Histérico, ed. Javier Guerrero y Luis
Wiesner (Tunja: Universidad Pedagdgica y Tecnoldgica de Colombia—UPTC,
2015), 56.

37 Fuente: Republica Bolivariana de Venezuela - Instituto de Altos Estudios del
Poder Electoral, Arco de Triunfo. Campo de Carabobo-Venezuela (Caracas:
Consejo Nacional Electoral, 2021), 2.
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estuvo planteado desde el inicio, para convertirse en ese
espacio de interpretacion, pero se encuentra subutilizado
(Tabla 4).
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Tabla 4. Museologia y museografia de los campos de batalla en la América

Meridional. Fuente: Elaboracién propia.

El campo de Carabobo cuenta con museo de sitio, centro de
interpretaciéon, museo digital e incluso un museo para
nifios, elemento importante, dada la funcién pedagogica y
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las visitas por parte de entidades educativas de primaria y
secundaria y de alguna institucion de educacién superior.
Actualmente, las herramientas digitales estdan ausentes de
los campos de batalla. Por su condicién de area natural,
Junin cuenta con un perfil en la red social Facebook® y en
el caso del templo de la Patria, en Pichincha, la pagina web
destinada a los Museos de la Defensa. Sin embargo, no
cuentan los campos de batalla con informacién distinta a
direccidn, valor de la boleta, horario de visita y relacién de
salas o se priorizan, como en Junin, los elementos naturales
de la puna andina.

Unas herramientas digitales potentes y elementos
transmedia, podrian ayudar a que los campos de batalla
tengan mayor visibilidad entre la comunidad nacional e
internacional y puedan captar un mayor numero de
publicos de todas las edades, ademas de poder contar con
informaciéon en otros idiomas y con herramientas de
realidad aumentada para utilizar en un centro de
interpretacion.

El lenguaje museografico de estos campos de batalla
responde a la construccion de una historia patria,
académica, nacional, que rinde culto a los héroes. En el caso
de los usos funerarios, Carabobo y Pichincha cuentan con
tumbas al soldado desconocido y el caso particular de este
ultimo, donde se encuentran las cenizas simbdlicas, tierra
del cementerio en donde fue inhumada Manuelita Saenz,
cuyas insignias, como general de la Republica del Ecuador,
se encuentran en esa misma sala.

En el antiguo limite de la ciudad de Quito por el costado sur,
se encuentra la avenida 24 de mayo, donde se erigid el
monumento a los héroes ignotos de la batalla de Pichincha,
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una columna rematada con un céndor de alas desplegadas
inaugurada en el centenario o, en otro ejemplo mas
reciente, el monumento al soldado venezolano levantado en
el campo de batalla de Carabobo (Tabla 5).
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Tabla 5. Elementos museograficos de los campos de batalla en la América
Meridional. Fuente: Elaboracién propia.
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A finales del siglo XIX en el campo de Boyaca, se planted
colocar los restos 6seos de los martires en la base, dentro del
obelisco, proyecto que nunca se concreto. Quiza el sitio mas
conocido en donde si se realizd este homenaje es la Columna
de la Independencia en el paseo de la Reforma de la ciudad
de México, donde se encuentran los restos de los primeros
insurgentes de la independencia mexicana.

En el caso de templos catolicos ubicados en estos sitios,
destacan Vargas y Boyacd, que cuentan con parroquias
cercanas; la de Boyacd, propuesta por la Academia
Colombiana de Historia. En Pichincha, el templo de la Patria
cuenta con una capilla, donde reposan los restos del soldado
desconocido, extraidos del cementerio del Tejar.

Los campos de Junin (Figura 6), Ayacucho y Vargas cuentan
con el menor numero de elementos museograficos de
historia patria. Mientras que Carabobo tiene la mayoria,
seguido por Pichincha y Boyacd. En estos dos ultimos,
sobresalen el coro del himno nacional del Ecuador en la
capilla del soldado desconocido, junto a la llama eterna y el
arco del triunfo al himno nacional en el campo de Boyaca,
realizado por el artista Luis Alberto Acufia, trasladado
debido al trazado de la carretera central del norte.
Actualmente permanece a la vera de la carretera,
practicamente desmantelado, sin la mayoria de las losas
que contenian sus decimondnicas estrofas.
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El monumento mds destacado en lo artistico del campo de
Boyaca es el Triunfo de Bolivar de Von Miller, el unico
destinado a convertirse en un monumento panamericano
que homenajeara al Libertador como padre de la patria de
estas naciones y que pretendia ser ubicado en el istmo de
Panamad en honor del Congreso Anfictiénico (1826). Luego
de muchas vicisitudes y cambios de sitio, permanece hoy en
la loma de la caballeria, que domina el campo de Boyaca.

El monumento cuenta con la alegoria de los triunfos
proclamando a los cuatro vientos las victorias militares del
Libertador, sosteniendo una corona de laurel, mientras
entonan las trompetas de la victoria; los fasces de los lictores

3 Fuente: Fotografia de Gustavo Flores (2022).
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de sus ejércitos libertadores custodian el pedestal sobre el
cual emerge el monumento, hasta encontrar las guirnaldas
de los escudos nacionales de Peru, Ecuador, Venezuela,
Bolivia y Colombia, republicas que estan representadas
como mujeres con sus atributos nacionales.

Sobre ellas, levantado sobre un escudo, a la manera de los
antiguos triunfos romanos, se alza el general Bolivar con la
bandera al pecho. A los pies, la hija de Zeus y la diosa de la
memoria, Mnemdsine, la divina Clio, la musa de la Historia,
se apresta a escribir una pdgina gloriosa de la historia, de la
historia patria se entiende (Figura 7).

R T

Figura 7: Monumento del Triunfo de Bolivar en el capo de Boyacé (1930) de
Von Miller.®

Como en el cuadro de Epifanio Garay, el general, padre de
la patria, y del ejército, ha triunfado en el campo de batalla,
a través de su monumentalidad y la memorabilia, o como
en décimas mads floridas diria el poeta, politico decimonono

% Fuente: Fotografia de Andrés Otdlora (2022).
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guayaquilefio y expresidente del Ecuador, José Joaquin
Olmedo, en La Victoria de Junin (1825), poema dedicado al
Libertador: “y el canto de victoria / que en ecos mil discurre,
ensordeciendo / el hondo valle y enriscada cumbre, /
proclaman a Bolivar en la tierra / drbitro de la paz y de la
guerra”.*

Conclusiones

Los campos de batalla de la América Meridional son un
tema poco estudiado en la museologia en Peru, Ecuador,
Venezuela y Colombia. Los campos de batalla de estos paises
aqui comparados pertenecen a la época de la independencia
(1819-1824) dentro del ciclo de las revoluciones en el mundo
hispéanico, lugares donde se escenificaron las batallas
definitivas que llevaron a la independencia politica de cinco
paises y, de alli la razén por la cual la genealogia de las
fuerzas armadas de estas republicas de la América
Meridional estd directamente relacionada con estos campos
patrimoniales.

La monumentalidad de los campos de batalla se viene
construyendo desde los centenarios de la independencia; es
en los sesquicentenarios cuando se realizan las mdas grandes
obras y los mayores cambios y, en mucho menor grado, en
los recientes bicentenarios. Los campos de batalla
analizados fueron declarados patrimonios de las naciones
en el momento en que se celebran los sesquicentenarios, a
excepcion de Boyaca, que debio esperar hasta el 2006.

40 José Joaquin Olmedo, La Victoria de Junin. Canto a Bolivar (Lima: Comision
Nacional del Sesquicentenario de la Independencia del Perd, 1974), 17.
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Pichincha en Ecuador y Carabobo en Venezuela, son un
buen ejemplo de la presencia de las fuerzas armadas
republicanas en el cuidado y administracion de estos
lugares, incluso simbdlica y arquitectonicamente. En Peru,
Junin y Ayacucho, hacen parte de d&reas naturales
protegidas, mientras que en Colombia, Vargas y Boyacd han
presentado a lo largo de su historia, una administracion
mixta, de cardcter local y regional, con presencia de las
unidades del ejército nacional que tienen jurisdiccién en el
departamento de Boyaca.

En cuanto al acceso al campo, Pichincha estd incorporado a
la zona urbana de Quito, mientras que el peruano campo de
Junin es el de mads dificil acceso, y hace parte de una extensa
area natural protegida. El campo de Boyacd esta atravesado
por una carretera nacional en doble calzada, que dificulta
el recorrido y el acceso a los visitantes.

Estos campos de batalla patrimoniales inician su desarrollo
como sitios monumentales y patrimoniales en la fiesta
nacional de los centenarios de la independencia de estos
paises, tiempo en donde se erigieron los primeros obeliscos,
a excepcion del campo de Boyacd, que conserva su obelisco
edificado a finales del siglo XIX.

El sesquicentenario de la independencia se convirtid en el
momento constructivo mas importante de estos campos de
batalla y fue el momento en que se configurd su fisionomia
actual, mientras que en el bicentenario se hicieron obras en
menor escala, a excepcién del campo de Carabobo en
Venezuela, que inaugurd en 2021 su monumento mas
grande.

Los monumentos en los campos de batalla analizados
reflejan las ideas de la historia patria creada en los
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centenarios, en medio del hispanismo divulgado por las
academias de Historia, de Bellas artes y de la Lengua y la
situacidon politica derivada del enfrentamiento con los
Estados Unidos a causa de la separacién de Panama.

El lenguaje museografico de estos campos de batalla usa la
narrativa de la historia patria, de la historia académica. Dos
de ellos tienen usos funerarios, Carabobo y Pichincha. El
unico campo de batalla sin organizacion museal es el de
Boyacd donde la actividad de interpretacion esta limitada.
Los campos de Junin, Ayacucho y Vargas cuentan con el
menor numero de elementos museograficos de historia
patria. Mientras que Carabobo tiene la mayoria, seguido por
Pichincha y Boyaca.

Hacia el futuro, la organizacion de estos campos de batalla
como verdaderos museos de sitio, requerird del uso de
herramientas digitales y elementos transmedia en sus
centros de interpretacion, para captar un mayor numero de
publicos de todas las edades, ademds de poder contar con
informacidn en otros idiomas en sus centros de visitantes.
Los bicentenarios restantes de las batallas de Junin y
Ayacucho pueden servir como ejemplo para la
reorganizacion de estos campos, los principales museos de
sitio de la nacioén.
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Resumen

Tintin es uno de los personajes mads caracteristicos de la industria del cémic
francobelga y de la conocida tendencia de la “linea clara”, corriente en la
que se privilegian los contenidos relativos a la aventura y, a nivel grafico,
los personajes se delimitan con detalle y el paisaje cobra una especial
importancia. Una de las figuras mds relevantes y, en cierto modo, el
propulsor de esta escuela fue, sin lugar a dudas, Georges ProsperRemi
(Etterbeek, Bélgica, 1907-Woluwe-Saint-Lambert, Bélgica, 1983), conocido
como Hergé y creador del iconico personaje de Tintin. Muchas de sus
aventuras se asentaban en el viaje. Tintin viajo por los cinco continentes y
lleg6 a hacerlo incluso a la Luna. Uno de los espacios geograficos que mas
visité fue precisamente el continente americano. De los veinticuatro
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albumes creados por Hergé, cinco fueron localizados en América. Dentro
ellos destacan el diptico constituido por Las siete bolas de cristal y El templo
del sol, publicado en las postrimerias de la IIGM y los primeros afios de la
posguerra. Estos dos comics fueron decisivos en la carrera del dibujante
belga, pues marcaron un antes y un después en su forma de entender su
trabajo creativo. Su gusto por el detalle y su obsesién por construir
entornos creibles para el desarrollo de las aventuras de sus personajes, le
llevaron a consultar numerosas fuentes antes de emprender cualquiera de
sus obras posteriores. Este articulo explora cudles fueron las fuentes de
inspiracién que utilizé en la creacién de este diptico, prestando especial
atencidon a aquellas que sirvieron de base para la ambientacion de El
templo del sol.

Palabras claves: Comic; Hergé; Pery; Imperio Inca; Tintin.
Abstract

Tintin is one of the most characteristic characters of the Franco-Belgian
comic art and of the "ligne claire" (French for clear line), a style in which
content focused on adventures and, at a graphic level, characters are
drawn in detail and landscapes take on special importance. One of the most
important figures and, in a way, the promoter of this school was, without a
doubt, Georges Prosper Remi (Etterbeek, Belgium, 1907-Woluwe-Saint-
Lambert, Belgium, 1983), known as Hergé and creator of the iconic
character of Tintin. Many of his adventures were based on his travels.
Tintin traveled to the five continents and even to the Moon. One of the
geographical spaces that he visited the most was precisely the American
continent. Of the twenty-four albums created by Hergé, five took place in
America. Among them, Seven Crystal Balls and The Prisoners of the Sun,
published at the end of WWII and the first years of the postwar period,
stand out. These two comics were decisive in the career of the Belgian
cartoonist, as they marked a before and after in his way of understanding
his creative work. His taste for detail and his obsession with building
believable environments for the development of his characters' adventures
led him to consult numerous sources before undertaking any of his later
works. This article explores the sources of inspiration used in the creation
of these volumes, paying special attention to those that served as the basis
for the setting of Prisoners of the Sun.

Keywords: Hergé, Peru, Inca Empire, Tintin

Resumo
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Tintin é um dos personagens mais caracteristicos da industria do gibi
franco-belga e da conhecida tendéncia da “linha clara”, corrente na que se
privilegiava os conteudos relativos a aventura e, a nivel grafico, os
personagens se delimitam com detalhe e a paisagem cobra uma especial
importancia. Uma das figuras mais relevantes e, em certo modo, o
propulsor desta escola foi, sem lugar a duvidas, Georges Prosper Remi
(Etterbeek, Bélgica, 1907-Woluwe-Saint-Lambert, Bélgica, 1983), conhecido
como Hergé e criador do iconico personagem de Tintin. Muitas das suas
aventuras se assentavam na viagem. Tintin viajou pelos cinco continentes
e chegou inclusive a lua. Um dos espacos geograficos que mais visitou foi
precisamente o continente americano. Dos vinte e quatro albuns criados
pelo Hergé, cinco foram localizados na América. Dentro deles destacam o
diptico constituido por As sete bolas de cristal e O templo do sol, publicado
nas postrimeiras da IIGM e nos primeiros anos da pds-guerra. Estes dois
gibis foram decisivos na carreira do designer belga. Pois marcaram um
antes e um depois na sua forma de entender o seu trabalho criativo. O seu
gosto pelo detalhe e a sua obsessdo por construir entornos realistas para o
desenvolvimento das aventuras dos seus personagens, o levaram a
consultar numerosas fontes antes de empreender qualquer uma das suas
obras posteriores. Este artigo explora quais foram as fontes de inspiragdo
que utilizou na criacdo deste diptico, prestando especial atencdo aquelas
que serviram de base para a ambientacdo de O templo do sol.

Palavras chaves: Hergé, Peru, Império Inca, Tintin
Résumé

Tintin est 'un des personnages les plus caractéristiques de 'industrie de la
bande dessinée franco-belge et de la fameuse tendance de la "ligne claire”,
courant dans lequel on privilégie les contenus relatifs a ’aventure et, au
niveau graphique, les personnages sont délimités en détail et le paysage
revét une importance particuliére. L’'une des figures les plus importantes
et, d’une certaine maniere, le moteur de cette école fut sans doute Georges
Prosper Remi (Etterbeek, Belgique, 1907-Woluwe-Saint-Lambert, Belgique,
1983), connu comme Hergé et créateur de ’emblématique personnage de
Tintin. Beaucoup de ses aventures se sont installées dans le voyage. Tintin
a voyageé a travers les cinq continents et il est méme allé a la lune. L’un des
espaces géographiques les plus visités était précisément le continent
américain. Sur les vingt-quatre albums créés par Hergé, cinq ont été
localisés en Amérique. A P'intérieur, il y a le diptyque constitué par Les Sept
Boules de cristal et Le Temple du soleil, publié & la fin de I'IIGM et les
premiéres années de ’aprés-guerre. Ces deux bandes dessinées ont été
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décisives dans la carriére du dessinateur belge, marquant un avant et un
aprés dans sa facon de comprendre son travail créatif. Son gout pour les
détails et son obsession de construire des environnements crédibles pour
le développement des aventures de ses personnages l'ont amené a
consulter de nombreuses sources avant d’entreprendre l'une de ses
ceuvres ultérieures. Cet article explore les sources d’inspiration qu’il a
utilisées dans la création de ce diptyque, en accordant une attention
particuliére & celles qui ont servi de base a 'atmosphére du Temple du
Soleil.

Mots clés: Empire Inca, Tintin
PesomMme

TUHTHUH - OOWH H3 Haubojee XapaKTepHBIX IlepCcOHa)kel ¢paHKo-
6eJIbTUMCKHUX KOMUKCOB U M3BECTHOTO HaIlpaBJIeHUs "4eTKUX JUHUU", B
KOTOPOM aKIIeHT JejlaeTcs Ha IIPHUK/IIYEeHYeCKOM COJepKaHUH, Ha
rpaduuecKOM YypOBHE IIEPCOHaKH [IeTaJU3UPYIOTCH, a Ilersaxk
npuobperaeT ocoboe sHaueHHe. OnHOM U3 Hanboslee 3SHAYUMBIX QUIYD U,
B OIpefieJIeHHOM CTelleHW, IBIDKYINEH CHJIOM 3TOM IIKOJIBI OBLI,
HeCOMHeHHO, )Kopxx IIpocriep Pemu (3TTepbek, beabrus, 1907 r. - Bosrose-
Cen-Jlambep, Besbrus, 1983 r.), M3BeCTHBIM KakK IJp)Ke U CO3/aTesb
KyJIbTOBOIO IlepcoHaka TUHTHHA. MHOTHe U3 ero IPUKIKYeHUN ObLIN
OCHOBaHBl Ha IIyTellleCTBUAX. THHTHUH NOOBIBaJl Ha BCeX IIATH
KOHTHHEHTaxX M Jake Ha JlyHe. OfHUM U3 HauboJiee II0CEIIaeMbBIX UM
reorpaguUecKUX peTHOHOB ObLI UMEHHO aMepUKaHCKUIM KOHTUHEHT.

W3 pBagnaTH 4YeThIpeX aJb0OMOB, CO3JaHHBIX JpiKe, IATH OBLIX
HamucaHel B AMepuke. Cpeainm HHX BeIfiessgeTcd [uOTUX "CeMb
XpyCTaJbHBIX LIapoB" U "XpaM CoJsHIA", BHILIEAIINN B KOHIE Bropoi
MHPOBOM BOMHEI U B IIepBBLIe TOZBI IIOCJIEBOEHHOIO IepHoja. ITH JBa
KOMHKCa CTaJIH pellalollMMH B Kapbepe OeJIbTHMCKOr0 XyZO>KHHKA,
IOCKOJIBKY O0603Hauwmwiad "mo" U "mociae” B IIOHUMAaHUM UM CBOEro
TBOpPYECTBAa. BKyC K /leTa/lIM U CTpeMJIeHHe CO3/aThb IIPaBIOIOA00HYI0
06CTaHOBKY /IJI1 pa3sBUTHS IPHUKJIIOUEHHI CBOMX IepOeB 3aCTaB/ISLIA €T0
obpalaThCs K MHOTOUMCIEHHBIM UCTOYHHUKAM, IIpesK/e YeM IIPUCTYIIUTD
K CO3J@aHHI0 CBOHMX IIOCHeAyHINUX pab6oT. B [gaHHOM cTaTbe
paccMaTpUBAaOTCd UCTOYHUKU BIOXHOBEHUs, KOTOPbIe OH UCII0JIb30BaJl
IIpH CO3J@aHHUU 3TOr0 JUIITHXA, 0c060e BHHMAaHHe YJessdeTcs TeM,
KOTOpBIe II0CIY>KHAJIM OCHOBOM /I CO3aHUs JeKopaliuii Xpama CoHILa.

CioBa: 3pxxe, Ilepy, UMITepyst UHKOB, TUHTUH
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“Si me dedico a viajar (...) no es tinicamente
paraver nuevos paisajes, no solamente para
documentarme, sino para descubrir otros
modos de vida, otras maneras de pensar; en
suma, para ampliar mi visién del mundo”
Hergé

Un diptico bisagra

Cuando Hergé retomd, tras el final de la Segunda Guerra
Mundial, las aventuras de su mds famoso personaje, el
dibujante dejaba atrds una de las etapas mas oscuras de su
biografia. Las aventuras de Tintinen EIl templo del Sol
(edicion original en color de Casterman en 1949 y
traduccion al espafiol de Juventud en 1961) supuso para €l
la vuelta a la normalidad después de haber sido acusado de
colaboracionista durante el periodo en el que Bélgica estuvo
ocupada por las tropas alemanas. Mientras se dirimi6 su
caso —del que finalmente fue absuelto por falta de pruebas-
, Hergé permaneci6 inactivo. So6lo la providencial
intervencion de su amigo, editor y destacado miembro de la
resistencia belga, Raymond Leblanc, le devolvié a la mesa
de trabajo para dar conclusion a una historia que Hergé
habia comenzado unos afios antes. Efectivamente, en
diciembre de 1943, en las paginas del periddico Le Soir, una
cabecera controlada por los nazis, Tintin habia iniciado lo
que iba a ser su decimotercera aventura bajo el titulo de Las
siete bolas de cristal (edicion original en color de Casterman
en 1948 y traduccién al espafiol de Juventud en 1961).
Despejado el camino personal, profesional e ideoldgico,
pudo concluir EI templo del sol y construir asi con estos dos
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albumes una aventura que, pese a todas las interrupciones
y vicisitudes por las que tuvo que pasar el autor, presentaba
finalmente un hilo argumental coherente y una estructura
“sorprendentemente bien construida®?.

No obstante, independientemente de las circunstancias y las
limitaciones impuestas por la guerra, los afios en los Hergé
trabajo para Le Soir fueron cruciales para su carrera. En
primer lugar, porque contribuyeron a ampliar muchisimo
la popularidad de las aventuras de su joven reportero. La
difusion del periodico, principal diario en lengua
francéfona del pais, era comparativamente muy superior a
la modesta tirada alcanzada por Le Petit Vingtiéme? En
segundo lugar, esta etapa fue importante para Hergé
porque, durante ese tiempo, la serie madurd narrativa y
estilisticamente de un modo notable. Es cierto que de sus
argumentos desaparecieron toda referencia a la actualidad,
que lejos quedaron los guifios al régimen impuesto por los
soviets en la URSS, a los desmanes de la invasion japonesa
en China, a las guerras intestinas en Hispanoamérica o a las
tensiones politicas en Europa central. Durante el conflicto
mundial Hergé se replegd, se alej6 de la realidad, se
acomodo a la nueva situacion y se convirtid en un artista
absorbido por su trabajo. Habia aceptado sin remilgos
participar en un periddico que los nazis habian arrebatado
a sus legitimos propietarios y asumid sin rechistar los

Farr, Michael Tintin, el suefio y la realidad. Historia de la creacién de las Aventuras
de Tintin. (Barcelona: Editorial Zendrera Zariquiey, 2001), 115.

’Le Petit Vingtiéme fue el suplemento juvenil del periédico belga Le
VigtiémeSiécle, de inspiracién ultracatélica, donde Hergé publicé las primeras
aventuras de Tintin. Fue el cierre en 1940 de este diario durante los primeros dias
de la ocupacion alemana la que obligé al dibujante a buscar una salida laboral
en Le Soir
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limites que le impuso la censura alemana. No veia, 0 no
queria ver, mdas allad del tablero donde dibujaba. Este
ensimismamiento creativo provocd que, en todas las
historias elaboradas durante el II Guerra Mundial, la
realidad politica brillase “por su ausencia”3. Mientras el
mundo se derrumbaba a su alrededor, el metddico creador
se mantuvo a flote buscando refugio y consuelo en las
ficciones que imaginaba sobre el papel. Atrapado en sus
vifietas, ya no parecia interesado en denunciar los
desmanes del capitalismo americano o en fustigar a los
regimenes autoritarios como habia hecho en La oreja rota
(edicion original de Casterman en 1937, en color en 1943 y
traduccion al espafiol de Juventud en 1965) o en El cetro de
Ottokar (edicion original deCasterman en 1939, en color en
1947 y traduccion al espafiol de Juventud en 1958).
Paraddjicamente, a pesar de estas limitaciones, Hergé dio
un salto adelante como creador durante estos afios. Mejoré
su estilo grafico, redefini6 todos sus dlbumes anteriores, se
mostré mucho mas sélido en la construccion de sus guiones
y comenz6 a desarrollar toda una galeria de personajes
secundarios que, a largo plazo, serian decisivos para la
conformacion de un universo propio. De este modo, la serie
de Tintin se enriquecio, adquirié una mayor madurez. En
buena medida, este avance fue favorecido también por la
irrupcién en la vida profesional de Hergé de la figura de
Edgar P. Jacobs. Sin él, todo el cambio radical que
experimentaron las aventuras de Tintin, probablemente, no
hubiera sido posible. Jacobs comenzdé a colaborar con
dibujante belga pocos meses antes del final de la ocupacion.

3 Castillo, Fernando (2001). Tintin-Hergé. Una vida del siglo XX. (Madrid: Fércola
Ediciones, 2001), 187.
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Trabajaron en comandita desde principios de 1944 hasta
finales de 1946 cuando discutieron por cuestiones de
autoria“. Para Hergé pronto fue evidente que Jacobs no solo
era un asistente técnico, ni un simple apoyo. Durante el
tiempo que durd su asociaciéon —un periodo de impasse para
el dibujante que se encontrd sin trabajo y observado por la
justicia-, Jacobs ayudd a Hergé en la titdnica tarea de
reformatear, redibujar, y colorear casi todas las aventuras
aparecidas antes de la guerra en Le Petit Vintiegme.
Trabajaron codo con codo en la realizaciéon de cuatro
nuevos dlbumes: El secreto del unicornio (edicion original en
color de Casterman en 1943 y traduccion al espafiol de
Juventud en 1959), El tesoro de Rackham el rojo (edicion
original en color de Casterman en 1944 y traduccidn al
espafiol de Juventud en 1959), Las siete bolas de cristal y El
templo del sol. Pero, ademas, Jacobs aportd a la serie su
gusto por la documentacion. Fue él quien, por expreso deseo
de Hergé, pasé largas horas en las salas de etnologia y
antropologia del Museo del Cincuentenario tomando notas
y observando objetos e indumentarias para enriquecer la
ambientacion de los albumes en cuya elaboracion se vio
implicado. Segun recordaba Jacques Martin afios mas tarde,
Jacobs, con su atencion al detalle, enriquecio las aventuras
de Tintin con fondos que Hergé jamas habria concebido:

4 Al parecer cuando el semanario Tintin se revelé como un éxito fenomenal y el
volumen de trabajo se multiplic6, Jacobs pidié que en adelante las aventuras de
Tintin aparecieran firmadas con los dos nombres. Hergé no admitié la
sugerencia y, decepcionado, Jacobs decidié poner punto final a la colaboracién.
Asi al menos se sostiene en Farr, Michael. Tintin, el suefio y la realidad. Historia
de la creacidn de las Aventuras de Tintin. (Barcelona: Editorial Zendrera Zariquiey,
2001), 121.
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En esa época, él dibujaba tres lineas y dos ladrillos para
simular una calle y un muro y eso era todo. ;Y qué hacia
Jacobs? Afiadia carteles reales, dibujaba la entrada de un
cine totalmente realista; en definitiva, aportaba la
sofisticacién a los decorados de Hergé. Y, cuando Jacobs
lo abandona para consagrarse en exclusiva a Blake y
Mortimer, Hergé se sintié completamente desamparado:
ino sabia hacer decorados, no era su fuerte, no le
interesal Lo que le interesaba a Hergé era el
movimientoS.

Precisamente esta preocupacién por la correcta
ambientacidn, por los objetos y el realismo marcé el trabajo
de Jacobs, fue algo que habilmente Hergé supo hacerla suya
e integrarla en su caracteristico y popular estilo grafico.
Convendria repensar pues, sino fue gracias a esta
colaboracion que cristalizé definitivamente los rasgos mas
caracteristicos de lo que mads tarde se conocerd como la
«Escuela de la Linea Clara».

Asi pues, Las siete bolas de cristal y El templo del sol
conforman un diptico bisagra entre la etapa que Hergé
desarrollé en su malhadada colaboracién en Le Soir y su
carrera posterior, ya durante la posguerra, en el semanario
Tintin. Por tanto, estos dos dlbumes pertenecen, siguiendo
la periodizacion establecida por Michael Farr, a la época
cldsica intermedia de las Aventuras de Tintin®. Un diptico
que, por las circunstancias personales e histéricas, el
dibujante belga tard6 cuatro afios y medio en concluir y

5 Peeters, Benoit. Hergé, hijo de Tintin. (Salamanca: Editorial Confluencias,
Salamanca, 2013), 285.

6 Farr, Michael Tintin, el suefio y la realidad. Historia de la creacién de las
Aventuras de Tintin. (Barcelona: Editorial Zendrera Zariquiey, 2001), 115.
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donde integraba su gusto por los relatos de aventuras con
una linea cada vez mas limpia y legible.

Teniendo en cuenta cudl era el panorama de la Bélgica
en la vivia Hergé al comienzo de la historia, no es de
extraflar que esta aventura americana de inspiracion
precolombina fuera de nuevo un ejemplo de la literatura
de evasidn que practicaba desde 1940. Una vez mas, el
dibujante consigue que Tintin se lance a una aventura
tan clasica como la que poco tiempo antes habia vivido
en busca del tesoro de Rackham el Rojo. Aunque ahora
no existen ni mapas ni tesoros (...) ocultos (...), hay una
maldicién inca, momias, una exdtica selva y templos de
civilizaciones perdidas en los Andes que guardan ricos
tesoros, unos elementos todos ellos que, ingeniosamente
combinados por el dibujante, dan lugar a uno de los méas
populares y entretenidos episodios de la vida de Tintin’.

Teniendo en cuenta todo esto, el objetivo principal de este
trabajo ha sido rastrear las fuentes de inspiracién que
empled el dibujante belga para construir el armazdn
literario y visual de una de las aventuras del personaje mas
emblematicas por tierras americanas: El templo del sol. No
sélo se ha tratado de determinar cudles son las referencias
concretas que se manejaron en la concepcidn y realizacion
de este album, sino cémo fueron estas utilizadas sobre el

papel.

El viaje andino imaginado por Hergé

A lo largo de su existencia e impulsado por su espiritu
intrépido, el pequefio reportero belga concebido por Hergé

7 Castillo, Fernando (2001). Tintin-Hergé. Una vida del siglo XX. (Madrid: Fércola
Ediciones, 2011), 186.
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viajé mucho. Recorrié casi todos los continentes y llego,
incluso, a poner el pie en la Luna adelantdndose en mas de
una década alos éxitos conseguidos por los estadounidenses
con el proyecto Apolo. Si incluimos la historia inacabada de
Tintin y el Arte Alfa (edicion original de Casterman en 1986
y traduccion al espariol de Juventud en 1987), la serie de
aventuras de este personaje estd compuesta por
veinticuatro albumes, de los cuales cinco transcurren en
distintos territorios del continente americano: Tintin en
América (edicién original de Editions du Petit Vingtiéme en
1932, version en color de Casterman en 1945 y traduccion al
espafiol de Juventud en 1968), La oreja rota, El tesoro de
Rackham el rojo, El templo del sol y Tintin y los picaros
(edicién original en color de Casterman en 1976 y
traduccion al espafiol de Juventud en 1976). Bien porque en
algunos casos las tierras americanas le permitian poner de
relieve las inevitables tensiones entre la tradicién y la
modernidad, bien porque sus disputas internas revelaban
el choque de diferentes intereses politicos y econémicos, lo
cierto es que, a nuestro parecer, manifiesta en cualquier
caso la fascinacion que América ejercié sobre Hergé
durante toda su trayectoria profesional.

Sin embargo, no en todos los casos la accion se localizaba en
paises concretos y facilmente reconocibles por el lector. Esto
sdlo ocurre en Tintin en América que discurre en el Estados
Unidos de la Gran Depresion, y en El templo del sol donde
Tintin y sus compafieros visitan el Peru. En La oreja rota y
Tintiny los picaros, el escenario de la aventura se situaba en
la imaginaria y convulsa republica sudamericana de San
Teodoro, aunque en sus vifietas “se aprecian claramente
imagenes estereotipadas que, en ocasiones, corresponden
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mas un pais centroamericano que sudamericano”® En El
tesoro de Rackham el rojo no se hace alusiéon a ningun
ambito geografico especifico, no obstante, tanto por el
argumento como la propia ambientacidon permite ubicar la
historia en alguna isla indeterminada del mar Caribe.

Siendo el viaje uno de los recursos narrativos mads
caracteristicos de las aventuras de Tintin, llama la atencién
que su creador apenas viajo. Al menos no hasta el otofio de
su vida, cuando el grueso de su produccién ya estaba
préacticamente terminado. Como sefiala Michael Farr, Hergé
fue esencialmente un “viajero de salén” que compensaba
“la falta de kilometros recorridos con una investigacion
disciplinada y rigurosa, con la recopilacion cuidadosa de
documentaciéon que garantizara la autenticidad de los
dilatados viajes de Tintin”°. Para compensar, podriamos
decir que Hergé padecia, en cierto modo y aplicado a su
método de trabajo, un peculiar «sindrome de Diégenes». Es
bien conocido que en el archivo de Hergé se amontonaban,
por si algun dia pudieran serle utiles, los recortes de prensa,
revistas, boletines, catdlogos y objetos de todo tipo y
condicién. En estos materiales encontraba el punto de
inspiracién de sus argumentos o los modelos necesarios
para idear personajes creibles o disefiar los ricos fondos de
sus vifietas.

8 Barragan Gomez, Rafael Alberto. “Representaciones latinoamericanas en Las
aventuras de Tintin de Hergé”, enComunicacion. Revista Internacional de
Comunicacién Audiovisual, Publicidad y Estudios Culturales, (Sevilla, 2012), N° 10,
Vol.1, 889.

SFarr, Michael Tintin, el suefio y la realidad. Historia de la creacion de las Aventuras
de Tintin. (Barcelona: Editorial Zendrera Zariquiey, 2001), 16.
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Pero olvidé, hablando de decoraciones, de hacerle
observar que, en este punto, tiene una gran importancia
la documentacion... Por todo lo que hace referencia a los
trajes, a la arquitectura, a los medios de locomocion, a la
flora y a la fauna de los paises por donde va a pasearse
Tintin es indispensable consultar libros, fotografias,
grabado, etcétera. Y traducir en dibujos documentos en
sumayoria fotograficos. Y esto, puede usted creerme, jno
es tan facil como parece!*®

Detras de esta obsesion de Hergé por el archivo, por la
referencia y los modelos, no subyace tanto la reproduccion
precisa de una realidad social, politica, antropoldgica o
cultural, como de recrear una atmdsfera visual que le
permitiera alcanzar el mayor grado posible de
verosimilitud. No se trataba tanto de que fuera cierto todo
lo narrado, pero si que estuviera bien trabado. Esta
tendencia a realizar un riguroso trabajo previo de
documentacion, trabajando con exquisito cuidado todos los
detalles de la ambientacién se manifesto por primera vez en
ElLoto Azul (edicion original de Casterman en 1936, version
en color en 1946 y traduccién al espafiol de Juventud en
1968), Desde entonces, Hergé dedico mucho tiempo antes de
comenzar a trazar las primeras lineas sobre el papel a la
preparacion, a sumergirse en el tema e imaginar, partiendo
de referentes reales, un mundo icénico consistente para sus
tramas. Una tendencia que, en los dlbumes que realizd
contando con la ayuda de Jacobs, se vio consolidada.
Precisamente esta preocupacion se manifest6, de forma
mads evidente, en Las siete bolas de cristal y, especialmente,
en El templo del sol, donde su personaje abandona su

%Sadoul, Numa. Conversaciones con Hergé. (Barcelona: Editorial Juventud,
1986), 45.
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Bélgica natal e inicia una nueva aventura en tierra extrafia,
esta vez, en el lejano y enigmatico Peru.

Buenos cimientos para una imaginacion desbordante

Eltemplo del sol es continuacién de una aventura que habia
comenzado en Las siete bolas de cristal. En esa primera
parte de la historia, Tintin y su compafiero, el capitan
Haddock, se veian envueltos en un enrevesado argumento
donde se mezclaban a partes iguales la arqueologia, la
maldicién de una momia y los tejemanejes de un misterioso
grupo clandestino que creia ser heredero de los incas. Sera
este grupo el que acuse al profesor Tornasol de haber
cometido un sacrilegio al colocarse en la mufieca una
pulsera perteneciente a la momia de Rascar Capac y, como
consecuencia de ello, 1o rapte para llevarlo hasta el Peru y
alli ser sacrificado, en un ritual secreto, al dios Pachacamac.
El templo del sol arranca sin mas prolegédmenos en un
cuartel de la policia peruana. Recién llegados al pais, Tintin
y Haddock son convocados por el inspector jefe que les
muestra su predisposicion para encontrar a su compafiero
secuestrado. A partir de alli, los acontecimientos se suceden
a un ritmo narrativo trepidante, forzando a los dos
protagonistas -y a los lectores con ellos—, a emprender un
largo periplo por tierras andinas.

Se cuenta la anécdota que, en una ocasidn, en la celebracion
de un acto oficial, un diplomatico peruano pregunt6 a Hergé
acerca de los lugares que habia recorrido de Peru y se quedd
asombrado al escuchar que el dibujante jamas habia estado
en aquel pais. Por esa razon, uno de los detalles mds
sorprendentes de esta aventura es el grado de verosimilitud
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que Hergé consigui6 en la ambientacién de esta historia.
Como ya se ha sefialado con anterioridad, esto es fruto
directo del gusto del creador belga por la documentacion,
algo que en El templo del sol es algo que sobresale
notablemente. Asilo sefiala Nogué:

Desde la perspectiva de la geografia fisica y humana, este
album es, segun mi opinién, uno de los mas conseguidos.
La orografia, la vegetacion, la fauna y el clima tanto del
Peru andino como del Peru selvatico amazonico se
muestran con todo lujo de detalles, sin que ello reste
protagonismo a la geografia cultural de raiz inca,
hegemodnica en la zona, o a la impronta espafiola visible
en una arquitectura colonial muy reconocible!!.

Para alcanzar este nivel de credibilidad, Hergé empled,
como se verd, muchas y variadas fuentes. Esta circunstancia
ya habia sido puesta de relieve por otros investigadores
como Michael Farr, Benoit Peeters o Fernando del Castillo.
Incluso el propio Hergé reconocio algunas de estas deudas
creativas en las conversaciones que mantuvo con Numa
Sadoul. Se tiene constancia, por ejemplo, de los textos
literarios y periodisticos que le sirvieron en la elaboracion
de El templo del sol. También es sabido que, como ocurre en
el resto de su obra, el cine fue decisivo para construir ciertos
pasajes de la historia, asi como la propia forma de narrar. Y,
por supuesto, que el dibujante eché mano de un excelente
repertorio visual (ilustraciones, grabados y fotografias) que
le permitié recrear el pais andino con una precisiéon

""Nogué, Joan (2007). “Viajes y geografia de Tintin. Una descripcién del mundo
en un siglo cambiante”, en Vanguardia Grandes Temas: Tintin vive. Cien afios del
nacimiento de Hergé. (Barcelona, 2007), N° 3, 41.
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admirable si se tiene en cuenta que Hergé, en su vida, jamads
llegé a pisar tierras peruanas.

Desde la primera vifieta en la que dibuja un mapa de
América del Sur y sefiala Peru, Hergé quiere situar al lector
en un espacio concreto y reconocible.

Desde la perspectiva de la geografia fisica y humana,
este 4dlbum es, segun mi opinién, uno de los mads
conseguidos. La orografia, la vegetacidn, la fauna y el
clima tanto del Peru andino como del Peru selvético
amazdnico se muestran con todo lujo de detalles, sin que
ello reste protagonismo a la geografia cultural de raiz
inca, hegemonica en la zona, o a la impronta espafiola
visible en una arquitectura colonial muy reconocible!2.

También el catedratico de Geografia Martinez de Pisén
valora esta capacidad de Hergé para recrear con
credibilidad el paisaje del Peru:

Se trata de una historia muy inspirada, llena de
percances, anécdotas, pintoresquismo y con abundante
variedad de paisajes naturales. Quien haya recorrido la
espléndida naturaleza del Peru -mar, costa, desierto
cafiones, sierras, nevados, selvas, rios, volcanes—
revivira sus experiencias y quien no la haya gozado en
directo aprendera su formidable fuerza?s.

Tanto es asi que, aunque las referencias toponimicas
concretas son escasas —s6lo menciona el puerto de El Callao
(pagina 1, vifieta 1), y las localidades de Santa Clara (pagina
12, vifieta 6) y Jauja (pagina 17, vifieta 8)-, sin embargo, se

2 |bidem, 42.

'8 Martinez De Pis6n, Eduardo. Geografias y paisajes de Tintin. Viajes, lugares y
dibujos. (Madrid: Fércola Ediciones, 2019), 101.

166
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



GONZALO M. PAVES

podria intentar reconstruir los pasos de Tintin durante todo
su periplo peruano. Asi se podria conjeturar que los
protagonistas inician sus aventuras en la costa, en el puerto
mds importante del pais, recalan en Jauja después de un
aparatoso viaje en el tren andino, para mads tarde atravesar
a pie las cumbres nevadas de Los Andes por el cerro de
Jallajate, cruzar el rio Apurinac y concluir en las
inmediaciones de la cordillera de Vilcababna Norte donde,
no por casualidad, se encuentran las ruinas del Machu
Picchu.

o
X ‘t Cerro'Jallajaté

¢

Cordillera
Vilcababna
Norte

Rio Apﬁr‘i‘qac
i

Imagen 1: Recorfido posible de Tintin y sus amigos desde Jauja al Templo del Sol.

Sorprende, en ese sentido, la precisién y la coherencia de los
fondos recreados por Hergé con la realidad fisica del pais.
Pery, es un pais, marcado pOr su posicion geografica y por
la presencia de la cordillera de Los Andes. El relieve
peruano determina, grosso modo, la distincién de tres
regiones naturales: Costa, Sierra y Selva. En El templo del sol,
estas tres zonas se distinguen facilmente a través de los
distintos escenarios naturales por los cuales transcurren las
peripecias de los dos protagonistas. Desde que llegan a El
Callao hasta que toman el tren andino hacia Jauja, Tintin y
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Haddock -pdginas 1 a 12— se mueven por espacios llanos
caracterizados por la escasez de flora y rodeados de
pequeiias elevaciones que constituyen las estribaciones de
Los Andes. A partir de aqui el paisaje va cambiando
progresivamente hasta convertirse en un ambiente
claramente montafioso, de terrenos agrestes, cada vez mas
escarpados y con una presencia muy limitada de poca
vegetacion (algun agave amarillo aqui, algun opuntia alld).
A medida que los personajes ascienden por la cordillera
andina, la presencia de la nieve aumenta hasta convertirse,
en algunas paginas —-30 a 34—, en un elemento omnipresente.
La manera en la que resuelve graficamente estos fondos
nevados montafiosos de la Sierra peruana anuncia las
soluciones que Hergé utilizard, afios mads tarde, Hergé
creard para uno de sus albumes mas importantes: Tintin en
el Tibet (edicion original de Casterman en 1960 y traduccion
al espafiol de Juventud en 1961). Desde la péagina 35 en
adelante, el espacio representado concuerda con la region
oriental, la mas amplia desde un punto de vista territorial,
y que estd dividida en la Selva Alta y la Baja. En esta ultima,
como ocurre en la realidad, los protagonistas se ven
envueltos en una zona tropical, de exuberante vegetacion,
cruzada por afluentes del rio Amazonas y en la que tendran
que lidiar con unos monos aulladores rojos de Jurud, un
tapir, un oso hormiguero, una boa constrictora o varios
caimanes negros.

El resto del album de Tintin requiere toda la bateria de
recuadros habituales, con sus secuencias logradas y
ambientes -no importa su dimension- bellamente
conseguidos. Eso no impide que el autor utilice los
territorios peruanos con libertad creativa para construir
sus propias escenas; por ejemplo, cuando aparece el
puerto del Callao rodeado de montafias con nieve, como
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si estuviera emplazado en la misma cordillera, o que la
vegetacion de la tierra baja, de la sierra o de la selva no
parezca muy exacta, sino mds bien sugerente4.

Aunque el argumento estd, logicamente, conectado con el
del episodio precedente, para la historia que desarroll6 en
El templo del sol, Hergé se inspir6 en una novelita titulada
La esposa del sol (1912) por Gaston Leroux, autor de El
fantasma de la 6pera (1910) y creador del joven reportero e
investigador, Joseph Rouletabille. La novela habia
aparecido por primera vez serializada en la revista
literaria Je saistout en 1912 y publicada en forma de novela
al afio siguiente. Hergé reconocio6 a Sadoul que la habia leido
unos afios antes y que le habia sobrecogido, “en especial la
venganza por embrujamiento de aquellos tres incas de
nombres tan raros: Craneo pan-de-azucar, Gorra-craneo y
Craneo maletita”?®. En la novela, un joven ingeniero francés,

4 Ibidem, 103

5 Sadoul, Numa. Conversaciones con Hergé, (Editorial Juventud, Barcelona,
1986),106. Sin embargo, en Peeters, Benoit. Hergé, hijo de Tintin. (Salamanca:
Editorial Confluencias, Salamanca, 2013), 47, se sostiene una tesis diferente. El
autor piensa que Hergé nunca la leyé. Mds bien considera que esta referencia
literaria podria corresponder a una informacién de segunda mano: “;No seria
mas bien Jacques Van Melkebeke quien le habria hablado de ella cuando
debatian juntos Las 7 bolas de cristal y El templo del sol?”, No obstante, hay una
subtrama en la novela que podria indicar que el dibujante conocia esta obra de
Leroux desde mucho tiempo antes y que, ademas, pudo haberle servido de
inspiracion para una aventura anterior de Tintin. En La esposa del sol, mientras
los protagonistas se afanan por encontrar a la joven secuestrada, el pais se ve
convulsionado por una “revolucién” ——o un golpe de estadoseguln se mire— en
la que se enfrentan dos bandos. Por un lado, los partidarios del presidente
Veintemillas y, por el otro, los seguidores del general rebelde Garcia. Esta historia
evoca algunos de los pasajes de La oreja rota y el general Garcia, que Leroux
describe como un hombre “apuesto, arrogante, admirable. Estaba contento. Se
retorcia el bigote negro y ensefiaba los blancos dientes. Llevaba unas botas que
relucian como espejos” [Leroux, Gastén. La esposa del sol. (Madrid: Espasa-
Calpe, 1959), 185}, podria ser un trasunto del general Alcazar. Personaje que, por
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Raymond Ozoux, acompafiado de su tio Francois-Gaspard
desembarca en el puerto de El Callaoen Peru para
encontrarse con su prometida Marie-Théreése. Pero resulta
que una sociedad secreta, continuadora de las tradiciones
incas, estd preparando una gran fiesta durante la cual una
virgen debe ser sacrificada al Sol, emparedandola viva en
un templo secreto. Entretanto Marie-Thérese recibe, sin
conocer lo que simboliza, un misterioso brazalete que la
sefiala como la futura esposa del dios del cielo. Al mismo
tiempo, se envia un misterioso brazalete inca a Maria
Teresa que se el regalo del Sol a su futura esposa. La joven
es entonces secuestrada por los miembros de la sociedad
secreta para que se vean cumplidos los designios de la cruel
divinidad. es secuestrada tomando este regalo cuando solo
lo tom6é como una broma. Raymond, acompafiado por el
padre de Marie-Thérese y su tio, emprende el camino hacia
lo mds profundo del Peru para rescatar a su prometida,
mientras una revolucidn sacude al pais. Leyendo la sinopsis
de esta historia parece evidente que, aunque sea
vagamente, existen algunos puntos en comun entre la
novela de Leroux y el comic de Hergé.

cierto, al comienzo de Las siete bolas de cristal se encuentra en un espectaculo
ejerciendo como lanzador de cuchillos.
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GASTON
LEROUX

L Epouse
du Soleil-

Iméagenes 2 y 3: Gaston Leroux y portada de su novela La esposa del sol

En las dos obras unos extranjeros deben enfrentarse a una
cultura que no conocen bien y en ambas existe una sociedad
secreta de indigenas que perpetuian antiguas y oscuras
ceremonias en las que se ofrecen sacrificios humanos al
astro rey. Leroux habla de la fiesta del Sol, festejos que se
celebran cada diez afios y en los que victimas son quemadas
vivas en la hoguera y, en ocasiones especiales, se oficia el
rito conocido como el «Interaymi» donde los indios después
de haberle enviado la pulsera de oro del sacrificio, ofrecen
al dios solar una virgen, “la mas bella que puedan encontrar
y la mas noble de la raza enemiga y la emparedan viva en
el templo del Sol”’. En la historia ideada por Hergé, la
virgen es sustituida, quizd por su inocencia, por la figura de
Tornasol. En Las siete bolas de cristal, el profesor encuentra
por azar el brazalete de oro de la momia de Rascar Capac en
el jardin del palacio de Moulinsart (pagina 40, vifietas 1-4).
Sin ser consciente de que al recogerla y colocdrsela en su
mufieca estd cometiendo un sacrilegio, es secuestrado y

16 Leroux, Gastdn. La esposa del sol. (Madrid: Espasa-Calpe, 1959), 27.
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trasladado hasta el Peru para ser sacrificado en el templo
del sol.

Existe otro tema que sobrevuela los argumentos tanto de
Las siete bolas de Cristal como de El templo del sol, un tema
que ya aparece en la novela de Leroux, pero que parece
tener mucha mdés relacion con un acontecimiento
arqueoldgico contemporaneo que habia despertado un
inusitado interés por ciertas culturas de la Antigiiedad. Nos
referimos al descubrimiento de Howard Carter de la tumba
del Rey Tut en 1922 en una de sus campafias en el Valle de
los Reyes. La prensa sensacionalista de la época aprovechd
aquel hecho para transformarlo en un fantasioso relato
donde se combinaba la historia, el misterio y la maldicién
del joven faraon por haber violado su eterno descanso. Esta
leyenda pronto calé en la cultura popular y, como suele
suceder, pronto se vio reflejada en diversas manifestaciones
artisticas. En el cine, fueron los estudios Universal los
primeros en explotar la egiptomania desatada entre el
publico de todo el mundo con la produccion titulada La
momia (Themummy, Karl Freund, 1932) y, en el cémic, fue el
propio Hergé quien también jugé con esta idea, aunque de
una manera mads circunstancial, en Los cigarros del faraon
(edicion original de Casterman en 1934, version en color en
1955 y traduccidén al espafiol de Juventud en 1964). En El
templo del sol, el dibujante belga recupero la leyenda y la
convirtié en el hilo conductor del diptico. De hecho, al
comienzo de la primera entrega, Tintin aparece leyendo
una noticia en el periédico donde se da cuenta del regreso
de una expediciéon etnografica que, tras dos afios de
ausencia, regresaba a Europa después de un largo y
fructuoso viaje por el Peru y Bolivia durante el cual habian
descubierto varias tumbas entre las que se encontraba la
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del inca Rascar Capac. Comentando la noticia con un
compafiero de viaje, éste augura un mal destino a todos los
componentes de la expedicion, vinculando las excavaciones
en los Andes con lo sucedido con los miembros del equipo
de Carter que murieron al poco de haber abierto la tumba
del faraon: «jTendrian que dejar tranquilas a estas gentes!»
exclama, «¢Qué diria usted si los egipcios y los peruanos
viniesen aqui y abrieran las tumbas de nuestros reyes?»
(pagina 1, vifietas 4-7).

No obstante, en términos estrictamente narrativos, las
aventuras de Tintin tienen otra deuda importante que
conviene sefalar. Hergé habia nacido casi con el cine, en su
infancia acudir a las salas cinematograficas de la ciudad se
convirtié en la unica atracciéon autorizada por su madre.
Durante sus afios de infancia y juventud, el futuro dibujante
cultivd sus ojos y su sentido comico disfrutando de las
peliculas de Charles Chaplin, Harold Lloyd, Harry Langdon
y Buster Keaton, habia apreciado el caracter revolucionario
del corto de animacién Gertie (Gertie, Thedinosaur, 1914) de
Windsor McCay y le habia impactado la epopeya lirica
titulada jMaldita guerra! (Mauditesoit la guerre, Alfred
Machin, 1914).M4s tarde lleg6 el descubrimiento de
cineastas como Georg Wilhelm Pabst, de John Ford y sus
westerns, asi como de Alfred Hitchcock cuyos dramas
anteriores a la guerra consideraba como peliculas
“maravillosamente hechas” (Farr, 2009: 65). De esta
manera,

El cine se convierte en el ideal novelesco y estético de
George Remi, de donde nace una gramadtica narrativa

7Assouline, Pierre. Hergé. (Barcelona: Ediciones Destino, 1997), 65.
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inédita. Falto de un presupuesto hollywoodiense que le
permita quemar Roma en la pantalla, se inventard un
«cine de papel» en el que todo es posible por tres francos
y seis céntimos belgas.!®

Como no podia ser de otra manera, la pasién cinéfila de
Hergé también se puede apreciar en El templo del sol. Es
bien sabido que, cuando guionizaba sus historias y esta no
iba a ser menos, pensaba en términos de pagina, de tal
manera que cada una de ellas debian concluir con un
momento de suspense —que podia consistir en una escena,
una imagen, una acciéon dramadtica o simplemente una
frase— que era resuelto en la primera vifieta de la siguiente
pagina. Este habia sido un recurso muy habitual de los
folletines literarios y radiofénicos, pero también de los
populares seriales cinematograficos que, a buen seguro,
Hergé también disfrutdé como espectador. La utilizacién de
este recurso confiere a la historia un ritmo narrativo
vibrante que azuza el interés del lector y despierta su deseo
por continuar con la lectura. Pero ademds podemos rastrear
en este album las influencias del cine cémico americano en
la brillante utilizacién de gags visuales donde la repeticién
y el giro inesperado juegan un papel esencial. Es 1o que en
inglés se denomina running gag, que fue un elemento
esencial en la obra de figuras tan importantes como Chaplin
o Keaton, y que Hergé supo trasladar a las vifietas
magistralmente. Uno de los mas ejemplos claros en EIl
templo del sol es aquel protagonizado por el capitdn
Haddock y sus desencuentros con las llamas. Hasta en
cuatro ocasiones distintas Haddock debe enfrentarse con
estos mal encarados animales (paginas 2, 21, 27 y 62). En las

8Daubert, Michael. Museo Hergé. (Barcelona: Zephyrum Ediciones, 2018), 280.
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tres primeras, el capitdin es mordido y escupido
recurrentemente, en la ultima —que es también la que sirve
de colofdon a toda la historia—, es él que se toma su pequefia
revancha y cierra el circulo del gag. También podria
considerarse que toda la secuencia que se desarrolla en el
tren andino es fruto de la inspiracion que pudo tener en el
dibujante peliculas como El maquinista de la general (The
general, Buster Keaton, 1926) o 39 escalones (TheThirty-
NineSteps, Alfred Hitchcock, 1939).

Y por ultimo, quizd deberia considerarse igualmente la
posibilidad de que, como inspiracion para la trama de El
templo del sol, Hergé recordase una serie de filmes de
aventuras que en los afios treinta popularizaron la idea de
la posible existencia de civilizaciones perdidas que habian
sobrevivido en el tiempo gracias a su aislamiento del mundo
exterior, filmes como, por ejemplo, La Atlantida (Die
Herrinvon Atlantis, Georg W. Pabst, 1932), She, la diosa de
fuego (She, Irving Pichel y Lansing C. Holden, 1935) u
Horizontes perdidos (LostHorizon, Frank Capra, 1937).

ot Pies Psasse ERIGITTE HELH P\EHRE BlANCHAI!

2 LATLANTIDE .

FRANK:

CAFRAS [DLMAN

TELATCHAI
‘DRSS TORREL,

JERH ENGELO
FLORELLE

lusr unmzuN

Imagen 4. Diversas producciones cinematograficas de la década de los 30 con
civilizaciones perdidas en sus argumentos.
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Pero Hergé siempre fue muy consciente de que, si queria
atrapar a sus lectores y reforzar todo el desarrollo de la
trama, debia dotar a sus vifietas de una ambientacion que
situase temporal y espacialmente a sus potenciales lectores.
De ahi su insistencia en la documentacion, en la utilizacion
de un repertorio visual que sirviera de apoyatura y diera
credibilidad a la historia que se estaba contando. Para tal
fin, en el caso de El templo del sol, Hergé recurrid a tres
fuentes principales. La primera de ellas, que ya habia
jugado un importante papel cuando realizé La oreja rota®,
fue el Museo del Cincuentenario de Bruselas. Esta
institucion, también conocida como los Reales Museos de
Arte y de Historia, fundada en 1835, contenia —y asi lo sigue
siendo todavia hoy- una notable coleccion de piezas
arqueoldgicas procedentes de diversas civilizaciones de la
Antigiiedad. Fue a este emblematico lugar bruselense donde
envid a su colaborador, Edgar P. Jacobs, para que tomase
bocetos, recopilase toda informacién posible sobre las
antiguas culturas del Peru? y prestara especial atencion a
las momias que alli se albergaban. Alguna de ellas,
posiblemente perteneciente a la cultura Paracas, pudo
haber sido la elegida para crear a la inquietante momia de

' La imaginacion de Hergé siempre se apoyaba en una realidad sélida. Para el
fetiche arumbaya que funciona en La oreja rota como un auténtico MacGuffin de
estilo hitchcockiano, el dibujante tomé como modelo una pequefia estatuilla, de
poco mas de cincuenta centimetros y elaborada en madera de algarrobo.
Perteneciente a la cultura Chimu que se desarroll6 en el Pert entre los siglos XlI
y XV de nuestra era y que se encuentra hoy en dia en el departamento
precolombino del Museo del Cincuentenario de Bruselas: “El dibujante respeto
fielmente la silueta incluso el antebrazo derecho que le falta, salvo en detalle: jla
oreja rota!” (Ibidem, 232)

20 peeters, Benoit. Hergé, hijo de Tintin, (Salamanca: Editorial Confluencias,

2013), 209.
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RacarCapac. Como aquellas, RacarCapac aparece en
cuclillas, con las rodillas dobladas, rodeado todo su cuerpo
con cuerdas y tocada con una corona de oro adornada con
plumas.

Pero Hergé y Jacobs no solo se nutrieron de los fondos del
Museo del Centenario, también recurrieron a otras fuentes
graficas que, a la postre, serian fundamentales para situar
la trama en decorados que fueran lo més correctos posible.
El rastro de esta documentacion salpica, aqui y alld, todas
las vifietas del dlbum, desde los mdas pequefios objetos de
decoracion hasta los grandes escenarios arquitecténicos o
naturales. Pierre Assouline, uno de los biégrafos de Hergé,
sefiala que fueron los repertorios iconograficos incluidos en
el articulo firmado por Philip Ainsworth Means que
aparecio en febrero de 1938 en la revista The National
Geographic Magaziney, sobre todo, en el libro Peru y Bolivia.
Relato de viaje de Charles Wiener, publicado en 1880, las dos
principales referencias visuales utilizadas por el creador de
Tintin para dar una solidez documental a su exdtico relato?.

21 El bidgrafo de Hergé Pierre Assouline menciona un tercer libro como fuente de
inspiracién icénica para El templo del sol. Se trata, concretamente, del libro de
1934 escrito por J. Eric Thompson, La civilisaciénazteque, conservador de
antigliedades de América Central y del Sur en el Field Museum de Chicago.
Assouline, sin embargo, no aporta ninguna prueba de esa vinculacién que, a
nuestro juicio, estd muy poco justificada. Basta solo con hacer un estudio
iconografico entre las vifietas de Hergé y las ilustraciones y fotografias que
acompafaban el texto de Thompson para darse cuenta de ello. Ver Assouline,
Pierre. Hergé. (Barcelona: Ediciones Destino, 1997), 209.
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Imé;genes 5y 6: Charles Wiener y portada de su obra Peru y Bolivia. Relato de
viaje (1880)

Estos dos trabajos fueron un verdadero filén iconografico
para el autor del comic. Con toda seguridad, le sirvieron
como modelo para disefiar vestuarios, personajes, paisajes
y algunos elementos arquitectonicos. En el primero de ellos,
el autor se limitaba a hacer una crénica de la historia del
imperio inca a lo largo de sus paginas Mas que el contenido
propiamente dicho del articulo de Means, a Herge, sin duda,
le interes6 mucho mds el conjunto de fotografias —unas
veinticinco?’-, dibujos y las diez ilustraciones —-a color y la
mayoria reproducidas a toda pagina- realizadas por H. M.
Herget.

22 os autores de estas fotografias donde se recogen motivos diversos, —algunas
de cardcter etnografico, otras con una vocacién mas artistica—, fueron Erwin
Galloway, Martin Chambi Jr., Jacob Gayer, Luis D. Gismondi, Alfred T. Palmer,
Kurt Severin, Robert Gerstman, Anthony Turner, Franklin Fisher y James C.
Sawder.
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En ese sentido, algo parecido ocurrié con el monumental
trabajo de Wiener. Entre los viajeros europeos que
recorrieron el Peru durante el siglo XIX y dieron testimonio
de lo que alli vieron, Charles Wiener ocupa un lugar
destacado. Entre 1875 y 1877, visito el pais por encargo del
gobierno francés para llevar a cabo un exhaustivo estudio
arqueoldgico y etnografico de la zona andina. Comenzé su
gira en la capital, de alli parti6 hacia Paramonga, Viru,
Chanchany otros lugares. Siguié a Cajamarca donde pudo
examinar in situ las ruinas de Viracochapampa y Chavin.
Hizo observaciones en Hudnuco Viejo, Ayacucho,
Vilcashuamédn y Concacha. Describié el Cuzco vy
Ollantaytambo. Fue alli donde le hablaron de la existencia
de antiguos vestigios de la civilizacidn inca al otro lado de la
cordillera, entre ellas, los de la todavia en aquel momento
desconocida Machu Picchu?’. Recorrié el Urubamba, el
Collao y siguié hacia Bolivia, donde visitd Tiahuanaco.
Retornd a Lima y partié hacia Francia llevandose consigo
un notable conjunto de piezas para el Museo Etnografico —
se calcula que fueron mas de 4000 restos arqueoldgicos-—.
Wiener, sin embargo, no se limito a registrar las huellas del
pasado inca que encontro a su paso, también dio cuenta, de
un modo original, pintoresco e incisivo, del Peru de ese

23 El "descubrimiento” oficial tuvo lugar varias décadas después de la visita de
Wiener al Perl. Segun sostiene la historiografia anglosajona, el enclave fue
descubierto el 24 de julio de 1911 por el profesor y explorador estadounidense
Hiram Bingham (1875-1956) en un viaje de exploracion acompariado por algunos
colegas de la Universidad de Yale. No obstante, no todos los especialistas estan
de acuerdo con este dato. Al parecer hay constancia que, casi diez afios antes,
el 14 de julio de 1902, un campesino peruano llamado Agustin Lizarraga habria
desbrozado Machu Picchu con intencion de dedicar los terrenos para la
agricultura y habria registrado su propio nombre en una piedra del Templo de las
Tres Ventanas.
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tiempo. El fruto de este intenso peregrinaje por tierras
andina vio la luz por primera vez en Paris en 1880, en un
volumen, mitad relato de viaje, mitad cuaderno de notas
etnograficas, profusamente ilustrado con mds de 1000
grabados, ademdas de numerosos planos y croquis. Hoy en
dia se pone en cuestion que Wiener tuviera tiempo material
de hacer todas las excavaciones, desvios y exploraciones
que menciona en su libro. Lo mas probable es que, para
rellenar lagunas, tuviera acceso a fuentes mds antiguas que
utiliz6 sin contrastar suficientemente la informacion que le
ofrecian. Asi pues, parece probable “que éste haya
esparcido en su relato descubrimientos y anécdotas
imaginarias. Se han recogido diversos testimonios de
contemporaneos de Wiener que corroboran esta impresion
y presentan al encargado de mision bajo un aspecto menos
halagador”?. Aun asi, pese a estos reparos, la obra de
Wiener tiene un interés, una riqueza documental y una
vivacidad literaria que nadie puede refutar. En cualquier
caso, si Hergé conocid estas objeciones sin duda nunca
fueron un obstaculo para él. No se acerco la obra de Wiener
por su rigor metodoldgico, sino porque representaba un
magnifico punto de apoyo para dar mds credibilidad a las
peripecias de Tintin por aquellas lejanas tierras. En Wiener
el dibujante encontrd, como veremos a continuacion, todo
lo necesario para crear la atmodsfera que necesitaba:
detalles arquitectdnicos, ceramica, instrumentos,
esculturas, vestimenta, ajuares e inscripciones funerarias.

2 Riviale, Pascal (1993). “Charles Wiener, ;viajero cientifico u hombre de los
medios?”, en Perl y Bolivia. Relato de viaje. Nueva edicion [en linea]. Lima:
Institutfrangaisd’'etudesandines (generado el 23 mayo 2016). Disponible en
internet: PerG y Bolivia. Relato de viaje - Institutfrangaisd’étudesandines
(openedition.org).
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No obstante, reiteramos que el proposito principal de este
trabajo no ha consistido en sefialar las fuentes utilizados
por Hergé -por otra parte ya mencionadas por otros
investigadores anteriores-, sino averiguar el modo en que
éstas fueron aprovechadas por el creador y como se vieron
reflejadas las aportaciones de Means y Wiener en el dlbum
de El templo del sol.

En ese sentido, se podria comenzar diciendo que, en
términos generales, Hergé consigue que el lector viaje con
sus protagonistas a las tierras lejanas de Peru. Con destreza
recrea los espacios urbanos y naturales en los que se
mueven Tintin y sus compafieros reutilizando las
fotografias y los grabados que tiene a su disposicién. Lo
hace recredndolos, afiadiendo cosas, eliminando detalles
que no le interesan porque no le vienen bien
compositivamente o0 porque entorpecen la lectura. Esta
préctica queda muy bien ejemplificada en la pagina 2 vifieta
1. En ella Tintin y el capitdn que acaban de llegar al pais,
pasean tranquilamente, rodeado por los lugarefios, por las
calles de una ciudad cercana al puerto de El Callao —quizd
sea la propia Lima, aunque no se la nombra en ningun
momento-. Al fondo de la imagen se reproduce la portada
en piedra de un edificio que, por sus caracteristicas, podria
considerarse de indole religiosa. Y asi es. En el articulo de
Means®*se reproduce una vista de la entrada a un
monasterio, pero éste no se encuentra en Lima, ni en una
ciudad de la zona costera, sino en Cuzco, poblacion situada
en el sureste del pais y ubicada en vertiente oriental de la
cordillera de los Andes. Se trata, concretamente, de la

Means, Philip Ainsworth. “The Incas: EmpireBuildersofthe Andes”, en
TheNationalGeographic Magazine, 1938, Vol. LXXIII, N° 2, 243.
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portada del convento de Santo Domingo que se construyd
en el siglo XVI sobre el templo inca de Qoricancha. Sin
embargo, en la vifieta aparece descontextualizado, como un
mero apunte pintoresco, embutido entre otros edificios de
estilo vagamente colonial que, en la realidad, nunca han
existido.

Imagen 7. Portada del convento de Santo Domingo en Cuzco (Erwin Galloway,
1938)

Otro tanto ocurre al final de la aventura, cuando Tintin,
Haddock y Tornasol son conducidos a la pira funeraria. En
esta composicion (pagina 56, vifieta 6), cargada de tenso
dramatismo, donde los personajes aparecen rodeados de
ruinas arquitectonicas en medio de un paisaje montafioso,
se alude con claridad a otras de las fotografias incluidas en
el articulo de TheNationalGeographic. En este caso se
reproducia una vista de la ciudad de Machu Picchu tomada
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por Franklin Fisher?. Hergé la emplea, cambiando
ligeramente la perspectiva, resituando algunos elementos
del entorno natural —por ejemplo, las cumbres escarpadas y
nevadas del fondo- y afiadiendo en el muro que aparece en
primer término una puerta de disefio trapezoidal —que no
existia en la fotografia original- inspirada, al parecer, en
uno de los grabados de Wiener titulado «Vista general de la
fortaleza y ciudad de Ollantaytambo»?’.

T

Estos singulares vanos trapezoidales, claramente
inspirados en los recogidos por Wiener en su libro, fueron
reutilizados por Hergé en muchos otros momentos de la
estancia de los protagonistas en la ciudad inca. Asi mismo,

26 |bidem, 256.

27 Wiener, Charles. Peri y Bolivia. Relato de viaje, (Lima:

Institutfrangaisd’etudesandines, 1993), 12 parte, capitulo XIX. Nueva edicion [en
linea]. Disponible en internet: Peri y Bolivia. Relato de viaje -
Institutfrangaisd’étudesandines (openedition.org).
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como fondo de algunas vifietas, podemos encontrar la
huella del grabado donde Wiener describe el singular
aparejo de los muros engastados que los incas utilizaban en
sus fortalezas®. En El templo del sollo podemos observar en
las paredes de las celdas (paginas 47-48, 50-53), habitaciones
(paginas 53-55) y en las de la gran sala del templo del sol
donde irrumpen por sorpresa los protagonistas desde una
tumba aledafia (pagina 47, vifieta 1). Precisamente para el
disefio de esta gran vifieta, una de las mdas espectaculares
del &4lbum, Hergé tomd también nota de las figuras
biomorfas que aparecen en el bajorrelieve que corona la
conocida como «Puerta del Sol» en Tiahuanaco. Este friso
estd dominado por una figura, quizas una deidad, que se
encuentra en posicion frontal, ricamente ataviada,
portando en ambas manos cetros u otros objetos
ceremoniales. Adyacentes, se disponen, esculpidas en tres
bandas horizontales, una serie de figuras aladas —unas
antropomorfizadas, otras con cabeza de ave—, dispuestas de
perfil, con grandes ojos y con una de las rodillas doblada en
aparente actitud de homenaje?. Inspirandose en un
grabado de Wiener®® y en una fotografia de esta puerta que
acompafiaba al texto de Means (1938: 250), Hergé reutilizo
este conjunto escultorico, descontex-tualizandolo, para

28 En concreto, Wiener recoge en dos grabados aparejos de este tipo que observé
en la casa cuzquefia conocida con el nombre de HatunRumiocc y en
Ollantaytambo (op.cit., Il parte, capitulo 1)

2 La cuestion del significado de estos bajorrelieves y de la propia “puerta” ha
sido objeto de un largo e intenso debate. Para profundizar ver Berenguer
Rodriguez, J. (1981). “En torno a los motivos biomorfos de la Puerta del Sol en el
Norte de Chile”. En Boletin del Museo Nacional de Historia Natural, n® 38, pp. 167-
182.

30 Wiener, op.cit., capitulo XXIV
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decorar la parte superior del gran espacio arquitecténico
que abre la pagina 47. El relieve de la divinidad preside la
sala, sobre el altar donde parece celebrarse algun tipo de
ceremonia. A cada lado se despliega una banda ocupada por
las figuras aladas antropomorfi-zadas. El motivo central no
solo aparece en este momento concreto de la historia. A
Hergé le pareci6 oportuna volver a utilizarla, esta vez como
cierre para la aventura, tal y como se puede constatar en la
pagina 62. Otro bajorrelieve que recogié Wiener y que
adopt6 Hergé fue la piedra tallada de la cultura Pashas en la
iglesia de Cabana en el Peru. En el album este trabajo
escultérico, que nada tiene que ver con el imperio inca,
aparece decorando la puerta de entrada a la sala del tesoro
que le ensefia el inca a Tintin y sus compafieros al final de
la historia (pagina 61, vifietas 12-13).

t o e o
Imagen 9. Grabado de la fachada este de la Puerta del Sol en Tiahuanaco
publicado en el libro de Charles Wiener
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Ciertos espacios naturales recogidos por Wiener en sus
ilustraciones también le fueron utiles a Hergé para situar
espacialmente la imaginacidn de sus lectores. En ocasiones,
el grabado le sirve para dar una levisima pincelada o para
enmarcar una accidén pasajera en una simple vifieta de
transicidn. Este es el caso de la vifieta 6 de la pagina 60,
donde los protagonistas, ya liberados de su condena,
transitan por una gruta acompafnados por el rey inca y su
séquito. Esa misma cueva aparece en el texto de Wiener
como un lugar cercano a la localidad de San Sebastian, en el
departamento de Cuzco3l. Otras veces, por el contrario,
Hergé se apoya en los dibujos del autor francés para situar
algunos de los momentos mas tensos de las aventuras de
Tintin en los Andes. Nos referimos, por ejemplo, a aquel en
el que los protagonistas, viajando en el tren hacia Jauja,
toman conciencia de que su vagon ha sido desenganchado
con el propdsito de acabar con ellos y que retrocede
peligrosamente sin control y a toda velocidad por las
estrechas vias. La escena concluye cuando, tras atravesar
un oscuro tunel (pagina 14, vifietas 10, 13), el vagén termina
precipitdndose al vacio tras cruzar un peligroso viaducto
(pagina 16, vifietas 9-10). También aqui Wiener es, sin duda,
la referencia para Hergé pues recrea dos de sus grabados en
los que se describe el tunel y el puente metdalico que se
encontraba en el trayecto del ferrocarril trasandino en su
camino hasta el pueblo de La Oroya32.

81 Wiener,
op. cit., 12 parte, capitulo XX
32 Wiener, op. cit., 12 parte, capitulo XXVI
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e ? s % |
Imagen 10. Grabados de la cueva de San Sebastidn y de la via ferroviaria hacia
La Oroya publicados en el libro de Charles Wiener

Otro tanto ocurre con la escena en la que, ya ascendiendo a
pie por la cordillera, Tintin, Haddock y Zorrino deciden
pasar la noche en una tumba o chullpa inca. Se trata de una
torre funeraria, de planta circular, a menudo construida en
piedra y rematadas con pequefias cupulas directamente
inspirada, una vez mas, en una tipologia de tumbas de la
region de Puno descritas por Wiener y cuyo cuidado aparejo
consideraba que valia “tanto como el de los mas bellos
templos antiguos”33,

33 Wiener, op. cit., 22 parte, capitulo XI
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- Dk e gt
Imagen 11. Uno de los grabados de chullpas inca publicados en el libro de
Charles Wiener

Imagen 12. Corte de una tumba en Ancén y Cabeza postiza de momia de
Chancay. Ambos grabados publicados en el libro de Charles Wiener
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Pero a Hergé le intereso todo. No sélo tomd nota de edificios
y espacios naturales, también prest6 atencion, asimilé y
reutilizo hasta los objetos mdas pequefios e insignificantes
que encontrd, aqui y all4, en las paginas de los libros que
consultaba durante la preparaciéon de su trabajo.
Nustraciones, croquis, fotografias, grabados. Todo le servia.
Asise observa en la historia que nos ocupa cuando, por
ejemplo, después de descubrir una tumba, Milu encuentra
en el suelo una flauta hecha con una tibia (pagina 46, vifieta
3). Ese instrumento musicalaparece recogido también en
una de las ilustraciones de Wiener y que, segun contaba,
habia encontrado en un sitio arqueolégico de Cajamarca®:.

Este gusto de Hergé por enriquecer sus composiciones con
pequertios detalles que dieran la mayor credibilidad posible
a sus argumentos se observa incluso en la propia portada
del album. En ella se representa el momento en el que los
protagonistas, después de recorrer un laberinto de cuevas
llega hasta el lugar donde reposan dos momias. En primer
término, Mila sostiene en la boca el pifano de hueso
mencionado anteriormente y junto a él, una vasija cuyo
disefio es exactamente igual a una de las halladas por
Wiener en Facald®. El modo en el que dibuja las momias

34 Sobre este tipo de piezas escribe Wiener: “Los objetos mas curiosos de este
tipo son, sin ninguna duda, las flautas de tibias o en huesos de péjaro, a veces
cubiertos de dibujos. El coral sirvié sobre todo para hacer collares, de los que se
encuentra un gran numero. Existen un cierto niumero de representaciones en
hueso de pdjaros, de llamas y de hombres, pero son producciones que de
ninguna manera revelan un artista imaginativo, ni siquiera un observador
inteligente de su medio. Los objetos mas curiosos de este tipo son, sin ninguna
duda, las flautas de tibias o en huesos de pajaro, a veces cubiertos de dibujos.
El coral sirvi6 sobre todo para hacer collares, de los que se encuentra un gran
numero” (Wiener, op. cit., 22 parte, capitulo I1)

35 [dem.
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Hergé, con sus atuendos, inscripciones funerarios y
adornos, remite claramente a las ilustraciones y al texto que
escribio Wiener en el capitulo que dedico al contenido de
las tumbas y disposicién de las momias:

En ciertos lugares, como Ancén, Chancay, norte de
Ancon, y Pachacamac, la momia constituida asi esta
coronada por una cabeza postiza grotesca, hecha con un
cojin las mds de las veces cuadrado, relleno de algas, con
una peluca de hilo negro, con tocado que consiste en una
banda de paja o metal, coronada de plumas brillantes.
Los ojos son de plata o de hueso. La nariz estd
representada por una pirdmide de hueso o de madera.
La boca es casi siempre esculpida; aretes como los que
hemos descrito mds arriba cuelgan a ambos lados. No es
raro ver cabezas de tela marrdn, en las que se indican
los 6rganos por medio de una sumaria pintura; otras
veces toda la cabeza estd tejida a mano, o tallada
groseramente en madera. Debajo de la cabeza postiza se
ataban a veces a la momia, cubiertas por una red que las
sostenia, pancartas cuadradas hechas por tela blanca
grosera, tensada sobre un armazon de cafias y cubierta
de dibujos rojos y negros, o rojos y azules.3¢

Para dar mas colorido a sus composiciones y dotar de
entidad a sus personajes secundarios, Hergé también cuida
de su vestuario. A veces los utiliza de forma arbitraria.
Quiza el ejemplo mas claro es el gorro que llevan Tintin y el
capitdn cuando son llevados hasta el lugar del sacrificio
(pagina 57, vifieta 6) esta directamente vinculado al grabado
que aparece en el libro de Wiener y en el que se describe un
tocado indio utilizado durante las fiestas. Para configurar
los rasgos de Zorrino, el joven quechua que hara las veces

36 Wiener, op. cit., 32 parte, capitulo |l
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de guia para Tintin y el capitdn, o de Huascar, el gran
sacerdote del templo del sol, Hergé pudo inspirarse en
diferentes grabados de naturaleza etnografica que
aparecen en la obra de Wiener*. Hergé escrutaba la
documentacidn, apuntaba y traducia con sus lapices aquello
que le interesaba. No copiaba, mas bien interpretaba.
Compadrese, por ejemplo, las fotografias que aparecen en el
articulo de Means de una chola hilando lana de vicuiia®,
con la vifieta el personaje femenino en primer término de
la primera vifieta de la pagina 2, o aquella otra, firmada por
Anthony Turner®, donde se capta a un grupo de musicos
aymaras tocando sus flautas y tambores en una plaza de un
pueblo boliviano con el grupo que forma parte de la
comitiva que acompafia a las victimas para ser sacrificados
al dios sol en la segunda vifieta de la pagina 57.

37 Para Zorrino pudo haberse inspirado en una o varias representaciones de
nifios indios que aparecen en la obra de Wiener. Uno de los mas claros es la
ilustracion de un nifio criado de Andahuaylas (Wiener, op.cit., 12 parte, capitulo
XVI) o el grabado realizado por Gilbert titulado “indio y llama en La Paz” (Wiener,
op.cit., 12 parte, capitulo XXIIl). Para los rasgos del personaje del gran sacerdote
pudo haber utilizado como referencia el retrato de Manuel Ttule, cholo de Cotana
(Wiener, op.cit., 12 parte, capitulo XXIll). Cotéjese este Ultimo grabado, por
ejemplo, con la vifieta 12, de la pagina 12 del album.

%Means, Philip Ainsworth. “The Incas: EmpireBuildersofthe Andes”, en
TheNationalGeographic Magazine, 1938, Vol. LXXIII, N° 2, 244.

%bidem, 255.
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Imagen 12. Fotografia que ilustran el articulo de Means en
TheNationalGeographic Magazine

Por ultimo, los ecos de las ilustraciones a todo color
realizadas por H. M. Herget y que complementaban el texto
aparecido en la revista TheNationalGeographic lo podemos
encontrar salpicando, aqui y alla, todo el 4dlbum de Tintin,
pero es especialmente notable la reutilizacion de ellas que
llevo a cabo el dibujante belga en la ultima parte de la
historia. En ese sentido, es evidente que los vestuarios con
de los soldados, del principe inca, de las virgenes y del gran
sacerdote en la historieta evocan claramente las
ilustraciones a todo color de Herget que aparecen en las
paginas del mencionado articulo®. Lo mismo sucede con la
vifieta en la que unos indigenas, portando una colorida
serpiente de soga, danzan delante de la pira de sacrificio. En
este caso, la composicion toma como modelo la ilustracion
titulada «Una multitud porta una serpiente gigante de
cuerda multicolor que culebrea desenfrenadamente por la
plaza sagrada de Cuzco»*'.

40 Ibidem, Il, VI-VII.

“Nbidem, I1.
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No obstante, Hergé pese a lo que pueda pensarse y se ha
dicho, el dibujante belga se acerc6 a su documentacion de
una forma heterodoxa. Su actitud no es la de un historiador
0 un arqueologo, no buscaba reconstruir, sino apoyarse
para recrear ambientes y personajes, situar sus aventuras
en un contexto creible para sus jovenes lectores que, como
la mayoria de los europeos de la época -y tal vez de hoy en
dia- tenian del Peru, de su geografia y sus gentes, una idea
muy superficial y plagada de topicos e inexactitudes. Por eso
en las aventuras andinas de Tintin se pueden rastrear
algunas de estas “distracciones”. Una de las mas evidentes
salta a la vista ya desde la primera vifieta. En ella Hergé
traza el mapa de América del sur, marcando sobre fondo
rojo el territorio del Peru. En €l se puede comprobar como
las fronteras de Ecuador se prolongan hacia el Este hasta
convertirse en vecino del Brasil, cosa que no ocurre y no ha
ocurrido nunca jamdas en la historia de esta region
sudamericana. De esta forma, se cercena una notable
porcioén del territorio del estado peruano, perdiendo en el
comic la soberania del norte de sus demarcaciones de
Amazonas y Loreto. Asimismo, Hergé no fue muy riguroso
tampoco a la hora de utilizar las referencias arqueoldgicas
que tenia a su disposicién. Es de sobra conocido que, el
imperio inca fue tan solo fue una de las muchas culturas que
se superpusieron o convivieron a lo largo de la historia del
pais. Para cualquiereuropeo desconocedor de estos pueblos
y su devenir en la historia, todo resultaria lo mismo y, de
alguna manera, esta es la misma mirada que proyecta
Hergé en sus dibujos. Un ejemplo de esta falta de
fundamento histérico lo encontramos en la pagina 45. En
ella los protagonistas, tras traspasar la cortina de agua de
una catarata, se adentran por un laberinto de cuevas que
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los conduce hasta un espacio mortuorio donde, ademas de
los fardos funerarios humanos, encuentran un ajuar
compuesto por objetos de diversa naturaleza entre ellos
vasijas con forma de rostro humano, asociados con la
cultura Moche o Mochica, con figuritas de barro de la
cultura Chancay. Esta convivencia de enseres no parece
logica, dado que la sociedad mochica se desarroll6 entre los
siglos IT'y VIII d.C, mientras que la Chancay pertenece a una
cronologia muy posterior, pues rein¢ en el valle Chancay y
Chillon, al sureste del pais, entre el siglo XIIT y el XV d.C.

Existe, por ultimo, una incongruencia, posteriormente
admitida con pesar por el propio Hergé, que tiene que ver
con el modo en que el nudo de la historia, gracias un
oportuno deux ex machina, termina por deshacerse. En la
ultima parte de la aventura, Tintin, Haddock y Tornasol son
condenados a morir en la hoguera por haber cometido un
sacrilegio al llegar hasta la ciudad secreta de los incas.
Momentos antes de encender la pira, Tintin invoca al sol y
pide proteccién, sabiendo que falta poco para que se
produzca, como asi sucede, un eclipse solar. Cuando el cielo
comienza a oscurecerse, los incas interpretan el fenémeno
como una sefial inequivoca del malestar de los dioses por su
proceder y huyen despavoridos en todas direcciones. El
principe inca entonces solicita a los extranjeros que
restituyan el brillo al sol, a lo que Tintin accede a cambio de
ser liberados definitivamente. Resulta poco creible, empero,
que una cultura que adoraba el sol, que miraban y
estudiaban el cielo, no conocieran este tipo de fendmenos
celestes. Cuando Sadoul, afios mdas tarde en su libro de
entrevistas, le reprocho la utilizacion de este inconsistente
recurso para salvar in extremis al joven reportero de una
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forma milagrosa, Hergé no tuvo mas remedio que reconocer
su equivocacion:

ese eclipse es un punto negro, por asi decirlo. Y tanto
mads, porque no tiene ninguna originalidad. (...). Por
consiguiente, me equivoqué completamente haciéndoles
pasar por unos ignorantes, cosa que NO eran en ese
terreno, con toda seguridad. jEsto si que es realmente
racismo!... Mea culpa®.

Asi y todo, Martinez de Pisén sugiere la existencia de un
claro antecedente que vincularia a Tintin con el propio
Cristdébal Colon. El almirante, en su cuarto y ultimo viaje al
continente recién descubierto, al parecer utilizé una
argucia parecida a la que aparece protagonizada por el
héroe de Hergé en El templo del sol*. Segtin cuenta, en 1504,
Colén se encontraba en la isla de Jamaica tomando
provisiones y sabedor de la inmediata llegada de un eclipse
lunar, presioné a los indigenas para que se los
suministrasen so pena de suprimir el satélite del cielo: “Y

42 Sadoul, Numa. Conversaciones con Hergé, (Barcelona: Editorial Juventud,
1986), 106.

43 Esta anécdota fue recogida por Hernando Colén, hijo del descubridor, en su
obra biogréfica Historia del Almirante publicada en 1571. Al parecer no este el
unico caso a lo largo de la historia. Segun sugiere Marco Kunz, Hergé no es mas
que un eslabén mas en una tradicién muy antigua que se remontaria a los
tiempos del emperador bizantino Alejo | Comnemoquien, “en la guerra contra los
pechenegos, fijé las negociaciones para un dia en que sabia que se oscureceria
el sol, interpretandolo ante los enemigos supersticiosos como sefial de que un
juicio divino lo favorecia”. ["Versiones de un eclipse (de Col6n a Monterroso)”,
enDe la escritura como resistencia. Textos in honorem Jenaro Talens, (Valencia:
Universitat de Valéncia, 2018), 478.
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como, en efecto se apagd, consiguié el navegante lo que
precisaba”#.

A modo de conclusion

El templo del sol constituye uno de los albumes decisivos de
la carrera de Hergé. Supuso un antes y después en su
produccién. Con su publicacion, la creacion de las aventuras
de Tintin pasé de ser un proceso laborioso, solitario e
individual a consolidar un sistema de trabajo colaborativo
mucho mds parecido a los utilizados en los talleres
artesanales del medievo, apoyado ademas en la utilizacion
de una rica documentaciéon grafica. En ese sentido,
convendria resaltar el papel de Edgar P. Jacobs en la
elaboracidén de esta obra que aporté a la historieta un grado
de iconicidad realista notable, especialmente en sus fondos
y los objetos reproducidos. no reproduce fielmente, siempre
introduce algun elemento novedoso. Por ultimo, si bien
Hergé es uno de los primeros dibujantes en utilizar fuentes
diversas para construir sus guiones y ambientar sus
historias, sin embargo, solo persigue con ello levantar un
buen marco para situar las aventuras de su protagonista. No
busca fidelidad, ni rigor, sino la creacién de atmosferas
creibles. Y en ese sentido, toda la labor de documentacion
utilizada tiene como fin la recreacién y, cuando lo considera
necesario, reconstruye, fantasea siempre en funcion de los
intereses narrativos que persigue.

4Martinez De Pis6n, Eduardo. Geografias y paisajes de Tintin. Viajes, lugares y
dibujos. (Madrid: Fércola Ediciones, 2019), 104.
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TODO LO OCULTO SALE A LA LUZ. EL IMAGINARIO JUDIO EN LA CONSTRUCCION DE LOS RELATOS ...

britanica se considera heredera. Todo ello ofrece lecturas transversales de
su trabajo, de su creacién de cosmos mitico y performativo. Con este
trabajo pretendemos dar un paso mdas alld profundizando en la
hipertextualidad de sus relatos para analizar los elementos de tradicién
judia que incorpora tanto en la narracién como en el disefio de personajes
pues, con ello, intentaremos demostrar como la religion se conforma en un
elemento cohesionador e identitario de sus relatos.

Palabras clave: ].K. Rowling, Harry Potter, Religion, Judaismo.
Abstract

The studies carried out on the work of J.K. Rowling have delved into the
different references used by the British writer in the literary saga about
Harry Potter. In other works, we have focused on the constant references
to Christianity, which showed the writer's close relationship with the
stories of Tolkien or Lewis, authors of whom the British writer considers
herself heir. All of this offers transversal readings of her work, of her
creation of a mythical and performative cosmos. With this work we intend
to go a step further, analyzing her stories’ hypertext showing Jewish
traditions present both in the narration and in the design of characters. We
will try to demonstrate how religion is formed in an element of cohesion
and identity of her stories.

Key words: ].K. Rowling, Harry Potter, Religion, Judaism.
Resumo

Os estudos realizados sobre a obra de J.K. Rowling tém sido aprofundados
em diferentes aspectos sobre os referentes utilizados pela escritora
britanica para a criacdo da zaga literaria sobre Harry Potter. Dentre todos
eles tem nos interessado as constantes referenciais ao cristianismo, que ja
tinhamos abordado em outros trabalhos, e que mostravam a estreita
relacdo da escritora com os relatos de Tolkien ou Lewis, autores dos que a
escritora britinica se considera herdeira. Tudo isso oferece leituras
transversais do seu trabalho, da sua criagdo do cosmos mitico e
performativo. Com este trabalho pretendemos dar um passo além
aprofundando na hipertextualidade dos seus relatos para analisar os
elementos da tradicdo judaica que incorpora tanto na narra¢do como no
design dos personagens pois, com isto, tentamos demonstrar como a
religido se conforma em um elemento coesivo e de identidade nos seus
relatos

Palavras chaves: ]. K. Rowling, Harry Potter, Religido, Judaismo.
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Résumé

Les études réalisées sur 1'ceuvre de JK Rowling ont approfondi différents
aspects des références utilisées par 1'écrivaine britannique pour la création
de la saga littéraire sur Harry Potter. Parmi toutes, nous nous sommes
intéressés aux références constantes au christianisme, que nous avons déja
abordées dans d'autres ouvrages, et qui montraient la relation étroite de
1'écrivaine avec les récits de Tolkien ou de Lewis, auteurs dont 1'écrivaine
britannique se considére comme l'héritiére. Tout cela offre des lectures
transversales de son travail, de sa création de cosmos mythique et
performatif. Avec ce travail, nous avons l'intention d'aller plus loin, en
approfondissant I'hypertextualité de ses récits pour analyser les éléments
de la tradition juive qu'elle incorpore a la fois dans la narration et dans la
conception des personnages, car, ce faisant, nous essaierons de démontrer
comment la religion devient un élément cohésif et identitaire de ses récits.

Mots clés: JK Rowling, Harry Potter, Religion, Judaisme.
Pesrome

HccienoBaHus, IIpoBefileHHbIe II0 paboTe J.K. PoyjiuHr yriaybuiack B
pasiuyHble AaCIeKThl OTCBUIOK, HCIIOJIb30BAaHHBIX OGPUTAaHCKUM
IHcaTesIeM I CO3JaHUs JIMTepaTypHOU caru o 'appu IloTTepe. Cpenu
BCeX HaC 3aMHTepecOBa/Id IIOCTOSIHHBIE OTCBLIKA K XPHUCTHAHCTBY, K
KOTOPBIM MBI yKe 00palljajJuCh B [PYTHUX IIPOU3BEJEHUSAX U KOTOpHIe
II0KasaJId TeCHYIO CBs3b IIHCaTeJbHHUIIBI C pacckasaMH ToJIKMHA HJIH
JIprorca, aBTOpaMH KOTOPBIX OpUTaHCKas IHcaTeJIbHULA CUUTaeT cebs
HacJIeJHUKOM. Bce 9To IIpe/iyraraeT CKBO3HOE IIPOYTEHHE €I0 TBOPYeCTBa,
€ro co3flaHusg MUQHUUeCKOro 1 ITeppopMaTHBHOI0O KocMoca. B aToi paboTe
MBI HaMepeHBI IIOMTH ellfe fajblile, yIaIyOUBIIHCH B TUIIEPCEKCYaIbHOCTh
€ro pacckasoB, YTOOGBl IIPOAHAJIM3HPOBATH 3JeMEHTHl eBPeMCKOH
TpafiULIUY, KOTOPbIe OH BK/IIOYaeT KaK B II0BeCTBOBaHUe, TaK U B iU3aWH
IIePCOHAa’KeH, IO0CKOJIbKY 3TUM MBI IIOIIBITaeMCs IIPOJAEeMOHCTPHUPOBATD,
KaK pesJuris GopMHpPYyeTcs B 3JIeMeHTe CILIOUeHHOCTH B CaMOOBITHOCTH
€ro pacckasoB

Caoea: )x.K. PoynuHr, I'appu I1oTTep, pesurud, Uyfanusm
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Porque no hay nada oculto que no llegue a
manifestarse,

ni hay nada escondido que no haya de ser
conocido y de salir a la luz.

Lucas (8:17)

Resulta muy interesante la hipoétesis de trabajo que plantea
S. Brent Plate, en un reciente trabajo sobre las conexiones
existentes entre cine y religion, cuando expone que
poniendo atencién sobre la forma de construir
determinados filmes es posible entender coémo las
religiones han sido a su vez fundamentadas!.Con esta
premisa parece imprescindible bucear en las relaciones
entre la teoria cinematografica y la religion, especial mente
partiendo de lo que los anglosajones denominan como
“wordmaking”: la construccién de identidades yel
desarrollo de estas en las sociedades contempordaneas, asi
como en nuestra manera de entender el mundo.

El cine, en este sentido, ofrece modelos de conducta en una
dialéctica constante, un cosmos lleno de posibles
significantes, de plausibles simbolos a los que aferrarse y
dar sentido a cualquiera de los constructos religiosos a los
que el ser humano se lleva asiendo desde el origen de los
tiempos.

Como historiadores, vemos apasionantes estas
transformaciones. La creacidn y representacion del mito en
la pantalla focaliza y reorganiza muchos de los elementos
de un mundo paralelo y reconocible que nos presiona para

S. Brent Plate, Religion and Film: Cinema and the Re-Creation of the World (Nueva
York: Columbia University, 2017), p. 3.
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fomentar los sentimientos de pertenencia, para evaluar
nuestro compromiso con la tradicién, asi como con las
conductas identitarias. Debido a ello, y en palabras del
autorcitado, “The world is not simply built but is constantly
being maintained through rebuilding, reconstruction,
recombining”2.Por tanto, el mito solo puede expresarse a
través de un ritual performativo, siendo este el unico
sentido de su existencia.

Estos operan su significado a través de la construccién de
historias donde muestran una caracteristica que les suele
ser comun, su elaboracién frankenstiniana. El mito se
ensambla gracias a otros anteriores, a multitud de
préstamos, de robos y de cierta improvisacién. De ahi su
cardcter poliédrico y su pervivencia a lo largo del tiempo. E1
cine aporta cierta transversalidad al mismo, lo renueva, lo
examina bajo parametros diferentes, cambia sus referentes,
su cultura de origen y, sobre todo, lo trae al presente
dotandolo de sentido en la experiencia vital cotidiana.

Asi, el mito no deja de reproducir hechos reales y una
filtrada interpretaciéon del mundo y de los sucesos
naturales. Por tanto, su funcién primaria seguird siendo la
de crear significados que deriven en una sensacién de
pertenencia a una colectividad. En este sentido, por encima
de intentar desvelar los secretos del universo o de saber de
dénde venimos, surgen como modelos de comportamiento,
como indicacién de cémo deberiamos ser, de cémo
deberiamos actuar.

2Ibidem, 8.
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La obra de J.K. Rowling estd llena de estos en una
reelaboracion absolutamente personal. Los referentes
religiosos son una constante en su obra, tanto en la
estructura de sus relatos como en la composicion de sus
personajes. De hecho, la autora nunca lo niega pues, como
ella misma indica en alguna ocasion, resultan obvios, tanto
que evita hablar abiertamente de ellos para no mediatizar
la experiencia de sus lectores y espectadores.

Las alusiones al cristianismo y a valores universales como
el amor, la amistad, la muerte o el sacrificio, sobrevuelan las
diferentes historias que transcurren en Hogwarts. Deutsch?
entiende que este modelo creativo de integraciéon dramadtica
ayuda a crear otro de cohesidon social partiendo de
estructuras narrativas que se repiten, que son conocidas
por una amplia mayoria y que reconocen cierto tipo de
interaccidn. De esta forma, la religion se conforma como un
elemento cohesionador e identitario, pues tanto la
literatura como el cine desarrollan estrategias culturales
que se esfuerzan en ello.

La hiper textualidad en los relatos es igualmente
constante, especialmente cuando se retrata la eterna lucha
entre el bien y el mal. No debe sorprendernos, pues es bien
conocida la educacion anglicana de Rowling, su
participacion en lo que los britanicos denominan como
“Charities” — organizaciones caritativas, como Comic
Relief—, asi como su poco disimulada inspiracién en las
obras de Lewis y Tolkien, trufadas de elementos morales y
alegorias de fe que sustentan sus propios universos

8 Karl Wolfgang Deutsch,Nationalism and Social Communication: An Inquiry into
Foundation of Nationalism(Cambridge: MIT Press, 1966), p. 98.
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personales. El segundo de ellos indicaria en 1953,
refiriéndose al “El sefior de los anillos”, que era un texto
fundamentalmente religioso y catdlico, cuyo mundo
imaginario aparecia lleno de cultos y practicas ad hoc con
la intencién de que este elemento mistico fuera absorbido,
no solo en la historia, sino en el simbolismo que aparece en
su iconico universo.

Por otra parte, si evaluar las recreaciones filmicas del
universo cristiano es una tarea compleja por la multitud de
variables a tener en cuenta, hacerlo desde el punto de vista
de la tradicion judaica se torna aun mas dificil. Ya no es sélo
el distanciamiento y la falta de conocimiento para quienes
no dominamos en profundidad sus textos sagrados sino la
propia tendencia a hacer lecturas de los primeros libros de
la Biblia, los que componen la Tor4, base y fundamento del
judaismo, desde un posicionamiento que deriva de una
educacion de base cristiana, independientemente de la fe de
cada cual.

Hasta el momento solo Don Krulwich ha intentado
acercarse a las relaciones entre la saga de Rowling y sus
referentes judios, pero como el propio autor indica en las
primeras paginas su trabajo: “Itis a book of Torah-true Jewis
hinsights that I have relatedto ideas raised in Harry
Potter”4; por tanto, solo le interesan aquellos elementos de
los libros sagrados que se pueden ver reflejados en los
comportamientos de los protagonistas de la saga o en
algunos personajes secundarios de clara inspiracion
hebrea, como seria el caso de Nicolas Flamel.

4 Don Krulwich, Harry Potter and Torah (Research Triangle NC: Lulu, 2006) p. 7.
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Mucho ma4s interesantes resultan sus indicaciones sobre los
textos que debemos consultar para poder profundizar en
las relaciones entre novelas/peliculas y las posibles
analogias con fragmentos de la Tord, pero también con lo
que mas tarde conformaria el Talmud (la Mishna y la
Gemorah), las explicaciones que Dios habia dado a Moisés
sobre el texto sagrado y que se habian transmitido
oralmente hasta quedar por escrito durante los siglos del
Segundo Templo, a partir de finales del VI a.C., incluyendo
leyes, tradiciones, historias (leyendas) y costumbres judias,
asi como lo que constituiria un primer cédigo civil y
religioso.

El judaismo ofrece asi, constantemente, lecciones éticas y
morales de origen divino. Estas historias dieron forma a la
Midrash y a un modelo particular de exégesis del texto
sagrado. Obviamente, la idea era facilitar tanto la
comprensiéon como el estudio de la Tord. Algo similar
encontrariamos en la Haggada. Lo interesante es que ambas
tomarian referencias del presente, aunque no siempre, para
interpretar los textos antiguos, convirtiendo las ensefianzas
rabinicas no s6lo en modelo de comportamiento vital sino
también en consejos practicos para el dia en cualquier
esfera de la vida de un judio, incluso en aspectos tan
concretos como pudiera ser la practica de la medicina.

Por tanto, si nos referimos a muchas de estas cuestiones no
habria que perder de vista la Halaj4, o ley judia, para poder
interpretarlas correctamente. De la misma forma, si nos
interesa confrontar elementos propios del misticismo
habria que rastrear sus referentes en la Kabbalah (Cabala),
donde hallaremos céomo “the physical worldfits into the
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spiritual realms”. Sea como fuere, usemos las
interpretaciones rabinicas que usemos, no podemos olvidar
que estos textos conforman un todo cohesionado, que todos
ellos crean una unidad, y que en todos ellos podemos
encontrar historias, referencias y modelos que han podido
inspirar de alguna forma a la escritora britanica, consciente
o0 inconscientemente.

Evidentemente, la interpretacion de la Biblia estd marcada
por una extraordinaria intertextualidad y la exégesis judia
no va a resultar una excepcion. En este caso y en palabras
de Julio Trebolle®, las fuentes principales para poderla
estudiar serian “la versidn griega de los Setenta, las
versiones arameas o tragumim, la literatura para biblica y
apocrifa, los escritos de Qumram, las obras de los escritores
judeo-helenizantes y la literatura rabinica”.

Tampoco podemos perder de vista que, a diferencia de la
cristiana, la exégesis judia, como ya hemos indicado, no solo
explica el texto en si, sino que se aplica a la experiencia vital,
a buscar respuestas a otras cuestiones que en él mismo no
se contengan, pero puedan quedar reflejadas. Por tanto,
esta manera de entender la religion incide directamente en
el modo en el que se interpreta la realidad y en cdmo esta
puede verse evidenciada en los relatos, tanto escritos como
filmicos.

Interpretaciones que pueden estar bafiladas de un
misticismo del que carece el cristianismo cuando se
aproxima a las lecturas episddicas de la vida cotidiana.

SIbidem, 12.

6 Julio Trebolle, Historia minima de la Biblia (Madrid: Turner Publicaciones,
2022), p. 142.
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Trebolle’indica, en este sentido, que el midrds haggddico
marcaria asi “las directrices de la vida judia”. Intentemos
tener todo esto en mentea la hora de entrar en la cabeza de
Rowling para entender cémo filtray referencia elementos
propios del mundo judaicoo cémo utiliza aquellos que nos
llevan directamente a la experiencia vital de este pueblo,
especialmente tras haberse convertido en indisolubles para
el lector contemporaneo.Endefinitiva, no podemosolvidar
que la Biblia ha ofrecido “the basic material and inspiration
for the Western literature of later generations in the form
and content of creation”®.

De lo velado a lo evidente: l1a alquimia

Como resulta obvio en mucha literatura contemporanea,
sus creadores intentan ocultar sus referentes, unas veces
transformandolos y otras simplemente adaptandolos al
relato y al presente. En este ejercicio, los textos de Rowling
proponen un juego constante en la construcciéon de
personajes y relatos o en la elaboracion de su storytelling, 1o
que ha aumentado exponencialmente desde el momento en
el que su universo ha dado el pasoy se ha convertido en un
producto transmedia a través de plataformas como
Pottermore, mas tarde rebautizadla como Wizardingworld.
Ademas, en obras de teatro como Harry Potter y el legado
maldito (Harry Potter and the Cursed Child, 2016), juega con
un modelo narrativo que flirtea con la naturaleza

’Ibidem, 148.

8 Liu’ Sha, Ting Cao, Mengyi He y Ting Hu,« The Cultural Complex in Harry Potter:
Greek Culture and Hebrew Culture», enLecture Notes on Language and Literature,
vol. 5,n° 6. (Taiyuan: Clausius Scientific Press, 2022), p. 15.
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discursiva del multiverso, en paralelo a su boom
cinematografico.

Todo ello, como hemos desarrollado en trabajos anteriores,
no solo condiciona la estructura del relato, sino que facilita
la alteridad, la intertextualidad, la 16gica causal y los limites
de la certidumbre?®. Sin duda, este proceso genera y necesita
un lector mucho maés activo y avido que proponga una
relacién con los textos (filmico y literario) en constante
revisién y transformacion. Es asi cdmo la experiencia vital
de estos interactua con la relectura de los arquetipos
propuestos por la autora para generar disrupciones que
alteren la percepcion del relato, contemporaneizandolo.
Este fenémeno no es exclusivo de los lectores de la escritora
britanica sino de la mayoria de quienes han propuesto
narraciones de fantasia en las ultimas décadas, aquellos
que, partiendo de los obvios maestros, Tolkien o Lewis,
alteran la esfera de lo sagrado conduciéndola por nuevos
derroteros creativos que aun mantienen la pregnancia de
las imagenes que las conformaron.

Por tanto, resultaria acertado conocer por dénde
transitaron estos ultimos autores en relacion al posible uso
de los referentes judeocristianos en su produccion literaria.
En el caso de C.S. Lewis es imposible separar ambos
elementos pues toda su obra estd marcada por una
profunda orientacidn cristiana que focaliza constantemente
el eterno enfrentamiento entre opuestos de distinto signo, o
como el propio autor dirfa en 1952 en el libro primero de

° Domingo Sola e Irene C. Marcos, «Magia, religion y mito. Harry Potter bajo el
signo de la Postmodernidad», en Accadere: Revista de Historia del Arte, n® 1 (San
Cristdbal de La Laguna: Universidad de La Laguna, 2021),p. 3.
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Mero cristianismo, la lucha “entre el bien y el mal como
clave para el sentido del Universo” se conformaria como la
piedra angular de su obra®®.

Al contrario, J.R.R. Tolkien ofrece un mundo propio muchos
mas poliédrico donde ambas referencias se entrecruzan,
pero donde también pueden rastrearse por separado. David
Day mantiene que

in the Silmarillion and subsequent books, we see Biblical
language and themes that add an undeniable grande
urto the event. In these tales.... Tolkien conceived a
primal cause in the form of a single entity, which is not
far removed from the Judeo-Christian monotheistic
God .

Obviamente, habria que separar el polvo de la paja para
encontrar episodios donde las observaciones sean mas
directas al dios y al pueblo de Abraham.

Relatos como el de Iluvatar y Melkor, sacado del Silmarillion,
parecen de clara inspiraciéon Torahica. El enfrentamiento
entre ambos ofrece una clara filiacion con el tema que nos
ocupa, pues el primero, sefior unico, es el dios absoluto de
todo lo creado, cuyo nombre parece significar “padre por
siempre”; mientras que el segundo, el mas poderoso de los
Ainur, nombre dado a los espiritus surgidos de la mente de
INluvatar, representa al sefior oscuro, antagonista del
anterior, especialmente durante la denominada Segunda
Edad del Sol. Por otra parte, algunos de los episodios
tomados de la vida de Salomon, especialmente aquellos que

10 C.S. Lewia, Mero Cristianismo (Madrid: RIALP, 2009/1952).

" David Day, The Ring Legends of Tolkien (Londres: Cassell llustrated., 2020), p.
200.
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hablan del anillo del rey, en los que usa su magia para la
construccién del Gran Templo, ofrecen un claro paralelismo
con la edificacion por parte de Sauron de la torre vigia de
Mordor, nombre que ademds tiene cierta concomitancia
con el de Moriah. Los dos episodios parecen cruzarse
intencionadamente o, al menos, las alusiones resultan
evidentes; y, ademas, ambos serian buenos ejemplos de que
el anillo no solo otorga poder, sino que también lo
corrompe.

Por otro lado, Tolkien juega con analogias evidentes entre
elfos y hebreos, ambos pueblos elegidos. Especialmente, los
relatos del Fxodo recuerdan al viaje de los primeros en su
masiva migracion a través de la Tierra Media para llegar a
El damar, en las Tierras Imperecederas. Day, en su estudio
sobre la obra del autor britanico, sostiene que ambos “are
comparable in that they are divinely summoned: the
Elvesby the Valar Manwé, the Hebrewsbythegod Jehovah”'2,

Estos ejemplos son irrefutables, como también lo es la
relacion de Tolkien y Rowling con la alquimia, y la de esta
ultima con la cultura hebrea. Para estos autores una parte
de la magia procede de ella como demostracion de una
forma de poder espiritual. Quiza el caso de Gandalf es
paradigmatico, concibiendo su uso del fuego, de la llama,
como una extension de su naturaleza transformadora. De la
misma forma se crea al personaje de Sauron, uno de los
seguidores de Melkor, llamado también el Sefior Oscuro y el
Nigromante, configurandolo como su opuesto, quien
recordemos ademdas que ha levantado su morada en la
Torre Negra de Barad-dir rodeada de fuego, el elemento

2Ibidem, 205.
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alquimico por excelencia, muy cerca del volcan del Monte
del Destino, el Orodruin. Es alli donde se habria establecido
durante la citada Segunda Edad del Sol y donde habria
forjado el anillo unico, motivo principal de la disputa de la
famosa trilogia del escritor britanico, cuyo lenguaje secreto
ha sido escrito con fuego.

Rowling?® se refiere a este poder spiritual en la web de
Wizarding world de la siguiente manera:

One of the interpretation of the «instructions» left by the
alchemists is that they are symbolic of a spiritual
journey, leading the alchemist from ignorance (base
metal) to enlightenment (gold). There seems to have
been a mystical element to the work the alchemist was
engaged upon, which set it apart from chemistry (of
which it was undoubtedly both an offshoot and
forerunner).

Sin duda, no solo los magos de Tolkien poseen
conocimientos de alquimia, sino que algunas de las razas
que pueblan la Tierra Media también lo tienen. Caso de los
Enanos, que habian sido modelados por Aulé el Herrero, un
ainu o ser espiritual de gran poder que formaba parte de los
Valar. La denominacion de herrero no es casual pues a ellos
en el mundo alquimico se los considera como “maestros del
fuego”. Con poderes alquimicos también aparecen los Elfos
Noldor que, entre todos, parecen ser los mas sabios ademas
de discipulos de Aulé, con los que comparte un tipo de
conocimiento gngstico y cuyo lider es Féanor, cuyo nombre
podriamos traducir como “espiritu de fuego”. Incluso los

'8 J.K. Rowling, «Alchemy» en Wizarding world: The Official Home of Harry Potter
(Londres, Agosto 10, 2015), https://www.wizardingworld.com/writing-by-jk-
rowling/alchemy.
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Dunedain del norte y los hombres de Gondor desarrollan su
conocimiento alquimico de los dos anteriores.

Con estos referentes, Rowling recurre a ella tanto para la
saga sobre Harry Potter como en la dedicada a Newt
Scamander. En ambas incluye sendos episodios conuno de
los alquimistas histéricamente mas conocidos. Se trata de
Nicholas Flamel, del que la autora nos indica:

(He) was a real person. I read about him in my early
twenties when I came across one of the versions of his
life story. It told how he had bought a mysterious book
called «The Book of Abraham the Jew» which was full of
strange symbols and which Flamel realized were
instruction in Alchemy. The story went that he
subsequently mad it his life’s work to produce the
Philosopher’s Stone4.

Este libro que encuentra el alquimista es el que nos genera
el nexo con la tradicién hebraica. Flamel (1330-1417),
escribano parisino, se hace con el citado tratado por dos
florines, en cuya primera pdgina aparecia la referencia a un
tal «<Abraham el judio, principe, sacerdote levita, astrélogo
y filésofo», que se ha querido relacionar con Rabbi
Abraham, cabalista y alquimista judio!. Su intento de
interpretacion del texto le conduciria, como a todos quienes

14 J.K. Rowling, «Nicholas Flamel», en Wizardingworld: The Official Home of Harry
Potter (Londres, Agosto 10, 2015),https://www.wizardingworld.com/writing-by-
jk-rowling/nicolas-flamel.

15 Federico Gonzalez y Mireia Valls, Presencia viva de la Cébala (Zaragoza: Libros
del Innombrable, 2006).
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practicaban este conocimiento arcano, a la trasmutacion del
simple metal en oro?¢:

Fig. 1. Grabadorepresentando_a Rabbi Abraham
Uralteschymisches Werk, Lipsia, 1760

Fue el 17 de enero, un lunes, alrededor del mediodia,
ante la Unica presencia de Perrenelle, el afio de la
restitucién de la raza humana mil trescientos ochenta y
dos. Por otra parte, ademas, siguiendo siempre palabra
por palabra mi libro, lo hice con piedra roja sobre una
calidad similar de Mercurio, también ante la unica
presencia de Perrenelle, en la misma casa, el vigésimo
quinto dia de abril del mismo afio, alrededor de la cinco
de la tarde, y lo transmuté verdaderamente en casi la

6 Nicolas Flamel, El libro de las figuras jeroglificas (Barcelona: Ediciones
Obelisco, 1996/1399), p. 19.

214
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



SOLA ANTEQUERA, DOMINGO

misma cantidad de oro puro, ciertamente mucho mejor
que el oro comun.

Este hallazgo es lo que se vendria a denominar como la
«Piedra Filosofal», que no solo tendria la propiedad que
acabamos de exponer, sino que se creia podria curar las
enfermedades e incluso permitiria alcanzar la
inmortalidad, aunque con bastante certeza es una metafora
sobre la adquisicion de conocimiento y, especialmente, de
la purificacién espiritual. El primero de los significados es
el que le interesa a Rowling para usarlo en la las novela y
filme que abren la saga, pues la busqueda de la piedra
estaria estrechamente relacionada con la vuelta a la vida de
Lord Voldemort.

Segun Dov Krulwich?'’, desde el punto de vista Torahico hay
razon para creer que ninguna de las leyendas alquimicas
atribuidas a Abraham el judio fuera cierta. Lo que si indica
es que en los comentarios de Maharashah sobre el Talmud
se habla de que el alquimista poseia conocimientos sobre
Magia Negra, que solamente usaba para defenderse de esta.
Por tanto, parece que el texto de Flamel y su uso en la saga
no responde sino a la apropiacion de un mito con escaso
fundamento, pues seguimos sin estar seguros de su
existencia. Nos referimos, obviamente, a la existencia de un
Nicolds Flamel alquimista y no a algun vecino del Paris
bajomedieval con ese nombre.

Poco mas sabemos de este personaje. En una ilustracién del
siglo XVIII, conservada en la National Library londinense,
encontramos una de las escasisimas imagenes dedicadas a
su figura y a la de su esposa, Perenelle. Se trata de una

7 Dov Krulwich, op.cit., 85-86.
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acuarela que fue hecha para ilustrar una biografia del
alquimista en la que se presenta arrodillado frente a su
mujer, siendo acompafiados por san Pablo y san Pedro®. La
obra los muestra como adinerados donantes que han hecho
fortuna con propiedades y no con la transformacién del
plomo en oro

Fig. 2. Memoir of Nicolas Flamel and his wife. S. XVIII.
National Library. Londres

En Harry Potter y la Piedra Filosofal (Harry Potter and the
Philosopher’s Stone, Chris Columbus 2001), a Flamel solo se
le cita en un didlogo entre los jovenes protagonistas cuando
Hermione coge un libro de la biblioteca y dice: “Nicolas
Flamelis the only known makerof a Philosopher’s Stone.
According to this ancient tome, Flamel was a noted

'8 RogerHighfield, «Potions and Alchemy»,enHarry Potter: A History of Magic, ed.
Por Pottermore Ltd.(Londres: Bloomsbury Publishing Plc., 2017), p. 59.
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alchemist an opera-lover, aged 665, who lived quietly in
Devon with his wife Perenelle”. Ademas, en el filme, los tres
magos adolescentes descubren el nexo entre el alquimista y
la piedra gracias al libro.

Fig. 3 Nicolas Flamel en “Animales fantasticos: Los crimenes de Grindewald”
con un atuendo similar al de Rabbi
Abraham.https://harrypotter.fandom.com/es/wiki/Nicolas_Flamel

La primera aparicidn fisica del personaje interpretado por
Brontis Jodorowsky, tiene lugar en la segunda pelicula de la
saga dedicada a Newt Scamander, concretamente en
Animales Fantdasticos: Los crimenes de Grindewald (Fantastic
Beasts: The Crime of Grindewald, David Yates 2018). En la
pelicula se le representa como un anciano de largo cabello
blanco que ayuda a Dumbledore a intentar frenar el poder
del mago oscuro que da nombre a esta segunda parte. En
una de las escenas cumbres consigue contener el fuego
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negro que habia conjurado, siendo fundamental para evitar
la destruccién de Paris por Gellert Grindewald.

Por otra parte, ya instancias de Albus Dumbledore, quien
custodiaba la Piedra Filosofal en Hogwarts tras haber
estado oculta en Gringotts, se decide su destruccion durante
el quinto o sexto afio de estancia de Harry Potter en la
prestigiosa escuela para jovenes magos y asi evitar que
cayera en manos de Voldemort. Eso si, no sin antes haber
producido suficiente cantidad de una pocién denominada
«Elixir de la vida», que alargaba la vida de quien lo tomase
y que habia permitido a Flamel y su esposa superar los 660
afios de vida.?®

La alquimia, por tanto, es un elemento que utiliza Rowling
y que no solo emparenta sus relatos con los de Tolkien, sino
que en dltima instancia los acerca gracias a Abraham Rabbi
a la Cabala judia. Pues Vuelve a indicar Krulwich?:

We obviously have no way of knowing whether the
legends are rooted in a book of mysticism (...) Regardless
of whether the legends of the Philosopher’s stone are
based on mystical knowledge (...) we see clear
connections between Jewish kabbalah and far-eastern
knowledge (...) Eastern teaching smay have derived
from Abraham’swisdom!

Profecias, proteccionesy varitas magicas

No vamos a descubrir nada nuevo si decimos que en los
libros sagrados del judaismo y cristianismo (obviamente
nos referimos al Antiguo Testamento) nos encontramos

9 En el relato debié fallecer entorno a 1996.

20povKrulwich, op.cit,, 90.

218
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



SOLA ANTEQUERA, DOMINGO

constantes referencias a la figura de profetas vy,
légicamente, a sus profecias.

Tolkien ya las habia utilizado en la creacion de sus relatos
sobre la Tierra Media. Las profecias, en forma de
predicciones, tendran un peso importante en el desarrollo
de sus narraciones mitolggicas y no siempre se resolveran
satisfactoriamente. Casi todas se las debemos a Ilavatar y a
los Ainur, estando gran parte de ellas relacionadas con la
guia, asi como sobre el control de las voluntades. Pero no
solo las encontramos en el Silmarillion sino también en la
trilogia de El sefior de los anillos, en forma de presagios,
suefios y casi siempre de profecias ancestrales, como las
siguientes palabras de Aragorn en este ultimo libro, durante
el Concilio de Elrond*:

No es oro todo lo que reluce,

ni toda la gente errante anda perdida;

a las raices profundas no llega la escarcha,
el viejo vigoroso no se marchita.

De las cenizas subird un fuego,

y una luz asomara en las sombras;
el descoronado serd de nuevo rey,
forjaran otra vez la espada rota.

Pero también pueden conformarse como un presagio. En
este caso, Elrond, el mas sabio junto con Galadriel entre los
Eldar, le dice a Frodo en la misma reunion

No alcanzé a ver cudl serd tu camino y no sé como
cumplirds esta tarea. La Sombra se ha arrastrado ahora
hasta el pie de las montafias y ha llegado casi a las orillas

21J.R.R. Tolkien, El sefior de los anillos: la comunidad del anillo (Barcelona:
Minotauro, 2022/1952). Ed. Kindle.
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del Fontegris; y bajo la Sombra todo es oscuro para mi.
Encontrards muchos enemigos, algunos declarados,
otros ocultos, y quizd tropieces con amigos, cuando
menos los busques?2.

Todas ellos juegan diferentes papeles en la narracién. Son
armas de coaccion o simplemente sirven para informar a
los protagonistas (y al lector), o bien pueden aclarar
confusas acciones del pasado, pero en casi todas las
ocasiones ayudardn a que los protagonistas de su universo
ficcional tomen las decisiones correctas. La funcién, por
tanto, no se aleja de lo que sucede en los textos sagrados del
mundo judeocristiano.

Rowling utilizara el mismo nombre, el de profecia, en la
saga potteriana. Parece, de esa forma, que deberia existir
una conexion con todo lo anterior, pero en sus libros se
denomina asi a unas pequeiias bolas de cristal que solo
pueden ser tomadas y, por tanto, vistas por la o las personas
que en el episodio que contienen se vea involucrada o se
haga referencia. Todas ellas se encuentran albergadas en el
mismo lugar, en un espacio fisico concreto en el
Departamento de Misterios, la Sala de Profecias.

Probablemente, la de mayor importancia la pronuncia
Sybill Trelawney —la eleccién de su nombre no parece
casual pues las sibilas fueron unos personajes de la
mitologia grecorromana cuya funcion era la de
profetizar?®—. Lo hace durante la Primera Guerra Magica
en relacién a la denominada «Profecia Perdida»,

2|pidem.

2 Para ello entraban en trance y expresaban la profecia en hexametros dactilicos
catalécticos, los mas comunes en la poesia grecolatina.
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referenciando el final de la segunda ofensiva del mismo
nombre?:

El unico con poder para derrotar al Sefior Tenebroso se
acerca... Nacido de los que lo han desafiado tres veces,
vendrd al mundo al concluir el séptimo mes... Y el Sefior
Tenebroso lo sefialard como su igual, pero él tendrd un
poder que el Sefior Tenebroso no conoce... Y uno de los
dos deberd morir a manos del otro, pues ninguno de los
dos podra vivir mientras siga el otro con vida... El unico
con poder para derrotar al Sefior Tenebroso nacera al
concluir al séptimo mes.

Trelawney profetiza el nacimiento del “salvador”, casi en un
sentido biblico. En este caso el del nifio capaz de derrotar al
ser que encarna el mal en la heptalogia sobre Harry Potter.
La profecia es escuchada por Severus Snape, en ese
momento un mortifago, quien se aprestaria a contarsela a
Lord Voldemort, aunque de forma incompleta pues
Aberforth Dumbledore evitaria que se la dijese en su
totalidad. Este es un hecho fundamental en los relatos pues,
debido a ello, su interpretacion por parte del Sefior
Tenebroso es errénea, dando por hecho que el relato se
referia a Potter, un mestizo como Voldemort, y no a otro de
los futuros alumnos de Hogwarts, en este caso a Neville
Longbotton, un sangre pura, quien cumpliria finalmente la
profecia al destruir el ultimo horrocrux con la espada de
Godric Gryffindor, ayudando asi a Harry a acabar con el mal
reencarnado.

Este modelo de profecia es comun en todo el mundo
antiguo, especialmente cuando se habla del destino

24 J.K. Rowling, Harry Potter y la Orden del Fénix (Madrid: Salamandra, 2004). Ed.
Kindle.
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predeterminado. Las referencias pueden ser multiples, pero
sin duda, la posible conexion con la tradicién sagrada judia
se hace mas que evidente. Potter o Neville actian, de alguna
forma, como mesias en la saga en lo que respecta a acabar
con una época de terror y con el mal en si mismo, el primero
considerado como tal desde que sobreviviera en su infancia
a Voldemort y el segundo tras acabar con Nangini. La carga
de Frodo en Tolkien es también similar. Y ambas historias
estaran llenas de malas decisiones, arrepentimientos y una
amplia dosis de fe para creer en cémo cumplir con aquello
para lo que hemos sido elegidos. Asi lo indica Dumbledore
en la segunda de las novelas de la saga?®: “Son nuestras
elecciones las que muestran lo que somos, Harry, mucho
mas que nuestras habilidades™.

Fig. 4 Neville Longbotton con la espada de Godric Gryffindor. Imagen
promocional.

25 J.K. Rowling, Harry Potter y la camara secreta (Madrid: Salamandra, 1999). Ed.
Kindle.
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Krulwich®apunta también en la misma direccion y
encuentra una relaciéon directa entre esta manera de
construir profecias y el Talmud. Asi lo indica: “Many people
tend to think of belief in pre-destiny as the «religious» belief
in self-determination as the «secular» belief. Indeed, the
Talmud makes some strong statements about destiny, such
as: «Everything is predestinated except a person’s fear of
heaven»”.

En el mismo sentido podriamos hablar de las protecciones
magicas. Rastrear las referencias creativas de Rowling nos
permite establecer algunas licencias. Podemos, de esta
forma, indicar un paralelismo entre la marca en la frente de
Harry Potter en forma de rayo, que parece representar el
movimiento que hay que hacer con la varita para invocar
una maldicion mortal, como es la de «Avada Kendabra» y
que acabaria generando un horrocrux?” en el interior del
nifio, como la que Yahvé ordend hacer durante la Pascua del
Sefior en las jambas de la puerta de casa de los judios y que
acabaria con la matanza de todos los primogénitos egipcios
Ambas son, y asi tenemos que entenderlo, marcas de
proteccion.

En el relato biblico del Exodose expone con claridad:

Convocd entonces Moisés a todos los ancianos israelitas,
y les dijo: «Vayan en seguida a sus rebafios, escojan el

26 Dov Krulwich, op.cit., 97.

27 Un horrocrux hace alusidn a un objeto en el que un mago, en este caso Lord
Voldemort, oculta un fragmento de su alma con la intencién de alcanzar la
inmortalidad. Obviamente, el objeto, que tiene cierto poder, puede ser también
un humano, como sucede con Harry Potter.
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cordero para sus respectivas familias, y matenlo para
celebrar la Pascua. Tomen luego un manojo de hisopo,
mojenlo en la sangre recogida en la palangana, unten de
sangre el dintel y los dos postes de la puerta, jy no salga
ninguno de ustedes de su casa hasta la mafiana
siguiente! Cuando el Sefior pase por el pais para herir de
muerte a los egipcios, vera la sangre en el dintel y en los
postes de la puerta, y pasard de largo por esa casa. No
permitira el Sefior que el dngel exterminador entre en
las casas de ustedes y los hiera.

Obedezcan estas instrucciones. Serd una ley perpetua
para ustedes y para sus hijos. Cuando entren en la tierra
que el Sefior ha prometido darles, ustedes seguiran
celebrando esta ceremonia.Y cuando sus hijos les
pregunten: «;Qué significa para ustedes esta
ceremonia?», les responderdn: «Este sacrificio es la
Pascua del Sefior, que en Egipto pasé de largo por las
casas israelitas. Hiri6 de muerte a los egipcios, pero a
nuestras familias les salvo la vida» (Ex 12:1-37).

En el caso de Potter, la marca es ademas la muestra perenne
del sacrificio de su madre, que entregd su vida para salvarle,
cuyas concomitancias son evidentes. Rubeus Hagrid apunta,
ademds, otro elemento afiadido de gran interés, pues
exterioriza que la cicatriz es el elemento que lo diferencia
del resto de magos, el simbolo de su popularidad:

¢Nunca te has preguntado como te hiciste esa marca en
la frente? No es un corte comun. Sucedié cuando una
poderosa maldicién diabdlica te toco; termind con tu
madre, tu padre e incluso tu casa, pero no funcioné
contigo, y por eso eres famoso, Harry, nadie a quien él
hubiera decidido matar sobrevivid, nadie excepto tu, y
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eso que acabd con algunos de los mejores magos y brujas
de su tiempo (...). Pero sobreviviste?.

Si bien los dos ejemplos que hemos expuesto no funcionan
en paralelo, si que podemos encontrar algin modelo
analogo de este tipo de magia protectora en la Tora. Sin
duda, nos viene a la cabeza la historia de José, vendido por
sus hermanos como esclavo en Egipto. La interpretacion
mds evidente parece suponer que este doloso
acontecimiento ha sucedido por designio divino para
mantener a su pueblo a salvo de la hambruna. Por esa razén
José ha sido inmoralmente vendido, por la misma razon
Dios le ha dado poderes espirituales y, obviamente, ha
mantenido vivo a su pueblo durante los cuatro siglos que
dura el exilio en las tierras del Nilo. La voluntad de Yahvé
actua como un ejemplo de magia que no solo protege, sino
que renueva y refuerza la fe ante los obstaculos y reveses de
la vida.

En la Tord sobrevuela la idea de que existe una energia
espiritual que deriva de las buenas acciones que tomamos y
que, ademds, y de forma tangible, genera un efecto
protector sobre quienes nos rodean. Esta idea, sin duda, es
compartida por el texto sagrado, asi como por la saga
potteriana, y explicaria el sentido del sacrificio de los padres
de Harry.

La voluntad de sacrificio es muy evidente desde la primera
novela, siendo el amor el que justifique el sufrimiento, pues
serdlo que purifique el alma. Incluso algunos estudios
mantienen que este auto-sacrificio es el principal tema de la

28 J K. Rowling, Harry Potter y la piedra filosofal (Barcelona: Salamandra, 1998),
p. 58.
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misma: “On a symboli clevel, the novel describes the
transformation of victimin to sacrifice (...) Only innocent
victims who have suffered themselves, but did not
intentionally cause other people’s and creatures’ sufferings
can obtain the state of a sacrifice”?.

Fig. 5 Jesus multiplicando los panes. Catacumba de ViaAnapo, Roma. Ss III-IV

Uno de los objetos indisolubles en la iconografia de la magia
esla vara de quien la practica. En la primera iconografia del
cristianismo encontramos con frecuencia imdagenes de san

2 Vladimir Ryabovy AndreiSerikov. «Signs and Meanings of Sacrifice in J.K.
Rowling's “Harry Potter and the Philosopher’s Stone”», enSemiotic Studies
(Samara: Samara University, 2021) Vol 1. 3:13-19.
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Pedro o de Jesis de Nazaret*®haciendo milagros y
portandola en sus manos como elemento identificatorio de
sus ejercicios de taumaturgia

De esta misma forma se comenzd también a representar a
personajes compartidos en la Tord y en el Antiguo
Testamento. Y si bien el judaismo siempre fue anicénico, los
primeros cristianos se encargaron de multiplicar imagenes
de Moisés haciendo brotar agua de la roca con la ayuda de
la vara con la que la golpea.

Fig. 6 Moisés hace brotar agua de la roca. Sarcéfago romano S. IV. Grutas
Vaticanas

30 Domingo Sola, «La imagen salvifica de JesUs en el arte del Cristianismo
Primitivo», enTaumaturgia en el Mundo Antiguo pagano, judio y cristiano, ed. por
Antonio Pifiero y Eugenio Gémez (Madrid: Editorial Tritemio, 2016), 210-251.
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Este instrumento se habia convertido, con el paso de los
siglos, en el simbolo de la magia, siendo asi cémo se
proyectaria hasta el presente una fina linea que unia la del
pasado con la actual -real o de ficcion-.

Si en los relatos de Rowling la magia requiere siempre de
una varita que, ademads, es personal e intransferible del
mago o bruja que la usa®, en la Tora aparece también como
un instrumento relacionado con episodios milagrosos.
Jacob la usa, Moisés la usa y Aaron también, pero no solo
ellos, pues podemos encontrar bastantes mdas episodios
donde aparece, en la mayor parte de las ocasiones dispuesto
por Yahvé, puesto que las acciones siempre satisfaran sus
designios.

Krulwich expone un planteamiento muy interesante sobre
la razon de su uso. En la Cabala, en un texto denominado
«Tzimtzum», se explica la creacién tridimensional del
Universo partiendo de la primera dimensién, la X de un eje
axial que se prolongaria de derecha a izquierda y sobre el
que se crearian las otras dimensiones. Esa linea recta, que
simbolizaria la varita en su movimiento, no seria, por tanto,
sino la primera de las dimensiones de la creacion divina,
“the symbolism of straight line stap sinto the Divine
powerof G-d’screation of some thing from nothing”32.

Esta interpretacidn es realmente interesante pues relaciona
el objeto mdgico con la voluntad divina. Obviamente, el uso
es similar, salvando el elemento sagrado, al de las novelas
de Potter en el sentido en que convertimos al objeto en un

8 A no ser que mataras a un mago, pues desde ese momento su varita te
perteneceria.

32 Dov Krulwich, op.cit., 109-110.
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medio, en la proyeccién de la energia creadora y
transformadora de quien lo usa. Aunque a fuerza de ser
objetivos, es mucho mads probable que las varas y sus
derivados surjan como una transformacién en el uso
chamaénico de los bastones de mando durante la Edad del
Bronce.

Como deciamos, la diferencia con la obra de la escritora
britanica reside en la decision divina del acto de la que,
obviamente, carecen sus relatos, asi comola individualidad
de cada una de ellas y la eleccion por estas a su poseedor:

Every single wand is unique and will depend for its
caracter on the particular tree and the magical creature
from which it derives its materials. Moreover, each
wand, from the moment it finds its ideal owner, will
begin to learn from and teach its human partner®.

Sea como fuere, parece ser que el origen de las varitas
magicas en sus diferentes versiones puede ser judio.

Expresiones magicas y numerologia

Debemos entender toda la historia de Harry Potter como un
gran viaje iniciatico cuyo comienzo, su llegada a la vida,
recuerda a la de tantos héroes y dioses de la Antigiiedad
pagana, pero también a las de Moisés o Jesus de Nazaret.
Todos ellos sobreviven a una primera amenaza mortal que
pone sus vidas en riesgo, sea el peligroso Nilo, la
visceralidad de un infanticida como Herodes el Grande o la
extrema perversidad de Lord Voldemort. Consideremos,

3 J.K. Rowling, «Wand Woods», enWizardingworld: The Official Home of Harry
Potter (Londres,Agosto 10, 2015)https://www.wizardingworld.com/writing-by-
jk-rowling/wand-woods.
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por tanto, estos comienzos dificiles como un primer paso en
su iniciacidén y las cicatrices, en el cuerpo o en el alma, la
prueba del conocimiento adquirido en la misma y la
ausencia de miedo ante la muerte. En este sentido, Harry
actua como aquellos lo hicieron miles de afios atras. La idea
del sacrificio estd en sus actos, como su madre lo habia
hecho por él, puesto que al final la saga es una gran leccién
sobre el amor, pero también sombre la muerte.

Y esta llega de muy diversas maneras, entre ellas a través de
maleficios (maldiciones), a través de expresiones magicas
que encierran sonoridades latinas excepto una, que parece
sacada de la Cabala. Las tres mas importantes, denominadas
en el original como “unforgivable” (imperdonables) y que
practicaban Lord Voldemort y los mortifagos serian:
«Avada Kedavra», «Cruciatus» e «Imperius». Asi las define
Bill Trusiewicz:

The first curse is violence agaisnt the body... the painless
«killing curse». The second is violence against the soul
(feeling)..., which is meant to inflict excruciating pain.
The third is violence against the spirit (free choice) ...,
which causes one to act according to another’s will34,

Antes de entrar en otro tipo de consideraciones, debemos
recordar que en el comienzo fue la palabra. La tradicion
judia, ademds, conmina a orar en voz alta pues las
invocaciones, los conjuros y encantamientos, las oraciones

34 Bill Trusiewicz, «What about Harry Potter: Is He or Will He Remain significant?
A Spiritual Scientific Perspective. Part |: Answering the Moral Questionsy,
enOnline Journal of theAnthroposophical Society in America(Jan 23, 2016), 10,

https://www.academia.edu/17350986/What_About_Harry_Potter_ls_He_or_Will
_He_Remain_Significant_A_Spiritual_Scientific_Perspective_Part_I_Answering_t
he_Moral_Questions
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y la lectura de la Tord deben ser escuchados. Todo ello
deriva de que lo que solo esta en nuestra cabeza carece de
forma, de fisicidad, y al ser expresado adquiere un nuevo
significado pues, de manera literal, hablar es un acto de
creacion. Asi, en la Tord (en el Génesis biblico) Dios
enumera lo que va a crear y a continuacién queda creado,
pues solo su verbo tiene ese poder.

De ahi deriva la conexion de la palabra con la magia, lo que
expone Krulwich en el siguiente fragmento en su relacion
con la obra de Rowling y la maldicion principal:

The connection of speech to magic is even alluded to in
some magical incantations themselves. The «magic
words» we have all heard magicians use, AbraKedabra,
is not found in the Harry Potter series, but the worst of
the three unforgivable curses, the killing curse, sounds
remarkably similar: Avada Kedavra. Why do these two
spells sound so alike (...). The answer may lie in the fact
that these two incantations have their roots in the
Hebrew language (...) So «abrakedabra» means, in
Hebrew, «I will create as I will speak», an appropriate
description of most magic.

Avada means «I will destroy» (...) So the killing curse in
Harry Potter... means in Hebrew «I will destroy as I
speak» 3.

El uso, por tanto, de la maldicion asesina, “destruiré por la
palabra”, que aparece en la Cabala, parece absolutamente
intencionado por parte de la escritora que, como intuimos,
no deja ningun elemento del relato al azar. Aparece en dos
de las novelas, “Harry Potter y el Caliz de Fuego” y “Harry

%5DovKrulwich, op.cit, 24-25.
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Potter y el Misterio del Principe Mestizo”. Los siguientes
fragmentos recogen su uso. En el primero, «Ojo loco» Moody
explica la maldicion y la lanza sobre una arafia; en el
segundo, asistimos al asesinato de Albus Dumbledore:

jAvada Kedavra! —grité Moody.

Hubo un cegador destello de luz verde y un ruido como
de torrente, como si algo vasto e invisible planeara por
el aire. Al instante la arafia se desplomo patas arriba, sin
ninguna herida, pero indudablemente muerta. Algunas
de sus alumnas profirieron gritos ahogados. (...).

No es agradable —dijo con calma—. Ni placentero. Y no
hay contramaldicién. No hay manera de interceptarla.
Sdlo se sabe de una persona que haya sobrevivido a esta
maldicién, y estd sentada delante de mi.3¢

iAvada Kedavra!

Un rayo de luz verde sali6 de la punta de la varita y
golped al director en medio del pecho. Harry solté un
grito de horror que no se oy6; mudo e inmévil, se vio
obligado a ver cémo Dumbledore saltaba por los aires. El
anciano quedd suspendido una milésima de segundo
bajo la reluciente Marca Tenebrosa; luego se precipitd
lentamente, como un gran mufieco de trapo, cayo al otro
lado de las almenas y se perdid de vista.’

Destruccion y muerte van de la mano de la maldicion, pues
como las palabras mdgicas indican, no hay vuelta atras. En

3 J.K. Rowling, Harry Potter y el céaliz de fuego (Madrid: Salamandra, 2001), pp.
195-196.

87 J.K. Rowling. Harry Potter y el misterio del principe (Madrid: Salamandra,
2006), p. 552.
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la saga no todos los encantamientos usan la palabra, como
sucede de comun en la Tord, pero al menos requerirdn de
gran esfuerzo y concentracidn, asi como de una notoria
voluntad y poder mental.

Y si la palabra es importante también lo es el numero. La
numerologia y la Cdbala parecen ir de la mano, pues esta se
basa en el misticismo hebreo, en la busqueda de un
conocimiento superior y esta, a su vez, se relaciona con la
alquimia, como se puede rastrear en los textos atribuidos a
Nicolas Flamel. Schlezinger?®, en su estudio sobre la C4bala,
expone como los numeros son mucho mdas que signos
matematicos y las letras mucho més que cédigos, pues no
solo las usamos para nombrar cosas o formar palabras, sino
que cada una de ellasesconde sabiduria arcana y, por tanto,
deben ser interpretadas.

La saga potteriana, pero también el cristianismo esotérico y
la sabiduria gnostica, comparten esta fascinacién por el
numero. Especialmente por el 7, recurrente en tantos textos
sagrados, misticos y profanos. En este ultimo caso, el
relativo a la obra de la escritora britdnica, la referencia es
evidente y su relacién con la numerologia judia también:

C.S. Lewis es autor de un ciclo de siete novelas conocido
como Las Cronicas de Narnia. Rowling también escoge el
siete como numero limite para su saga. Es el numero
biblico por excelencia y en la obra de Lewis adquiere un
gran poder. Siete son los pecados capitales contra los que
quizas los alumnos de Hogwarts tengan que luchar a lo
largo de sus siete afios de escolarizacién hasta alcanzar

3 Aharon Schlezinger,Numerologia y Cabala (Barcelona: Ediciones Obelisco,
2008).
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i6n, si iz u si
la perfeccién, simbolizada por el numero siete en
pueblos como el judio.®®

Pero este numero en la vida de los estudiantes de Hogwarts
tiene una mayor presencia y significacidon pues: pasan siete
afios en el colegio para magos que resulta tener ese mismo
numero de plantas; en el Quidditch hay siete jugadores en
el equipo e igual cantidad de hijos tuvo la familia Wesley.
Harry resulta ser el séptimo Horrocrux y ese es el numero
que porta en su camiseta en la famosa competicién de la
escuela

Fig. 7. Harry Potter con el numero 7 en uniforme del equipo de Quidditch de
Gryffindor. En harrypotter.fandom.com

39 Celia Vazquezy M2 Dolores Gonzdlez, J.K. Rowling y Harry Potter: el éxito de la
magia o la magia del éxito (Vigo: Servizo de Publicaciéns da Universidade de
Vigo, 2006), pp. 45-58.
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Es muy improbable que esta serie de coincidencias sea
azarosa y no haya una clara intencién por parte de Rowling
para que sea este el numero cabalistico que presida el viaje
iniciatico del protagonista. Todo ocurre por alguna razon, la
idea del destino prefijado sobrevuela la narracion y como
podemos leer en la Tord: “Todo estd predestinado, excepto
el temor a Dios” (Mitzva 5) y quiza el 7 se haya convertido
en el numero magico mas poderoso.

Lord voldemort: el moderno golem

El cine y la literatura occidental se han encargado de tratar
en diversas ocasiones una de las leyendas judias mas
famosas relacionadas con el gueto de Praga y el Rabbi Judah
Loew de la misma ciudad. Nos referimos al Golem, cuya
historia es especialmente conocida por el filme del cineasta
expresionista Paul Wegener.

La historia, que pertenece al folklore medieval judio,recoge
la creacién de un ser inanimado a partir de barro o arcillaal
que se insufla vida gracias a una chispa divina, y se hace
para defender el gueto de los ataques contra la poblacién
judia. Carente de habla, habria que introducirle una orden
por alguno de sus orificios para que ejecutara las acciones
requeridas. Estas podrian revertirse convirtiendo al Golem
en un ser inanimado e inerte, como el barro que lo
modelaba. El rabino Loew conseguia insuflar vida gracias a
los conocimientos cabalisticos, pero no dejaba de ser un ser
sin alma, sin libre albedrio y, obviamente, sin ningun tipo
de juicio y conocimiento.

Hasta aqui el mito que, con el paso del tiempo, ha llegado
hasta nosotros como el trasunto de un ser sin cerebro,
controlado por terceros, un autdmata con una connotacion
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bastante peyorativa. La version imperfecta de la creacién
humana frente a la divina, “un esclavo artificial al que se le
dota de vida que mads adelante escapa de control y de la
comprensiéon humana y que en ocasiones puede volverse en
su contra”.*

La idea de poder crear o devolver a la vida es algo que
comparte este mito con la historia de Lord Voldemort, quien
tras su enfrentamiento con los padres de Harry ha perdido
su apariencia humana, su cuerpo. Gran parte del relato
resultara de su necesidad de volver a una vida “fisica”
completa que reinstaure todos sus poderes. El siguiente
ritual, denominado “Hueso, carne y sangre”, es el que
devuelve la corporeidad al Sefior Tenebroso:

Colagusano hablé. La voz le salié temblorosa, y parecia
aterrorizado. Levanto la varita, cerrd los ojos y habl6 a
la noche:

—iHueso del padre, otorgado sin saberlo, renovaras a tu
hijo!

La superficie de la sepultura se resquebrajé a los pies de
Harry. Horrorizado, vio que salia de debajo un fino cho-
rro de polvo y caia suavemente en el caldero. La
superficie diamantina del agua se agité y lanz6é un
chisporroteo; arrojé chispas en todas direcciones, y se
volvio de un azul vivido de aspecto ponzofioso.

(..
La voz se le quebraba en sollozos de espanto.

—iCarne... del vasallo... voluntariamente ofrecida...
reviviras a tu sefior

40Concepcidn Perea, Simbologia del Bestiario (Madrid: Libsa, 2020), pp. 154-155.
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Extendid su mano derecha, la mano a la que le faltaba
un dedo. Agarr6é la daga muy fuerte con la mano
izquierda, y la levantd.

Harry comprendio lo que iba a hacer tan sélo un segun-
do antes de que ocurriera. Cerré los ojos con todas sus
fuerzas, pero no pudo taparse los oidos para evitar oir el
grito que perford la noche y que atravesé a Harry como
si él también hubiera sido acuchillado con la daga. (...)
Colagusano sollozaba y gemia de dolor. Hasta que notd
en la cara su agitada respiracidn (...)

—Sa... sangre del enemigo... tomada por la fuerza... re-
sucitards al que odias*!.

Este hechizo, realizado por Colagusano, parte de la misma
estructura de los llevados a cabo en épocas abrahamica y
posteriores, como se recoge en el Séferletzirdao Libro de
Abraham, una de las principales fuentes del esoterismo
judio y de la Céabala, que observa diferentes meditaciones y
combinaciones alfanuméricas que deben recitarse como
composiciones sagradas para dotar a un cuerpo de vida.
Légicamente, no existe una relacion directa entre
Voldemort, el Golem y los hechizos y recitaciones del libro,
pero la nocién de crear e insuflar vida a los cuerpos es, de
nuevo, de tradicién judia.

Incluso la capacidad reversible del proceso recuerda a la del
Sefior Tenebroso, como sucedesegun se van destruyendo los
primeros seis horrocruxes en el ultimo libro de la saga. En
él “vemos que el alma de Voldemort se estd reduciendo. (...)
Sus ojos estdn cada vez mas vacios y la piel comienza a

41 J K. Rowling (2006), op.cit., 557-560.
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agrietarsela y le salen pequefias lesiones. Literalmente, se
rompe”“2 Como el Golem, vuelve a la nada.

De esta forma, los espectadores de la saga pueden rastrear
un subtexto religioso que les resulta cuanto menos familiar
y que genera un sentimiento identitario, de pertenencia.
Como indica Trusiewicz, “Rowling has addressed deep
moral and spiritual principles that can make much that
takes place in the soul and spiritual worlds visible to
spiritually inclined readers, perhaps as never hefore”*.

Un revisionado de la pelicula de Wegener, ademads, nos hara
observar ciertos correlatos con las de la saga pues en ambas
encontramos paralelismos claros: se habla de almas
atormentadas y se profundiza en los aspectos mas oscuros
de esta, pero también de la identidad y de la capacidad del
ser humano para convertirse en un monstruo. Sin duda, de
alguna forma a todas ellas las atraviesa una constante
obsesién: qué sucede con la “vida” después de la vida, cémo
se transita hacia una nueva experiencia no corporea.

Ademas, resulta evidente que segun nos acercamos a los
ultimos filmes, al menos los tres que cierran toda la serie, se
nos muestra una estética intencionada, derivada de los
lindes del expresionismo cinematografico y del terror
gatico, reflejo del desequilibrio moral y de la angustia de los
protagonistas

42 JodieRevenson, El gran libro de los personajes de Harry Potter (Barcelona:
Norma Ediciones, 2016), p. 165.

“Bill Trusiewicz, op.cit,, 13.
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Figs. 8 y 9 Espacios para la angustia en El Golemy la muerte de Dumbledore en
Harry Potter y el misterio del principe. Fotogramas de los filmes.

Animales y derechos de las criaturas magicas

El Talmud recoge historias que para los lectores de
formacidn cristiana nos son absolutamente desconocidas.
Entre ellos existe un relato que forma parte de la literatura
midrashica relativa al Arca de Noé. En él se habla del
avarshinao, 1o que es lo mismo, el Ave Fénix.

Para los judios, que también lo denominan Chol o Milcham,
es una metafora de cdmo la inteligencia siempre prevalece,
incluso en los momentos mas oscuros y en las horas mas
bajas de nuestra existencia. El mito narra la presencia de
esta criatura ya en el Jardin del Edén, siendo la unica de las
alli vivientes que rechazara la manzana ofrecida por la
serpiente. Por ello se le concedi¢ la vida eterna, que debia
renovar cada mil afios, por lo que viviria un ciclo de muerte
y renacimiento permanente. De esta forma, como simbolo
de muerte y resurreccion, fue adoptado siglos mas tarde por
los primeros cristianos. Por lo tanto, la cultura occidental se
lo va a arrogar como alegoria de transformacion, pues el
Fénix resurge de sus cenizas tras superar las adversidades.
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El relato midréshico viene a narrar el encuentro entre Noé
y el avarshina, que estaba escondido en el fondo del arca. El
patriarca le ofrece comida, a lo que este replica que le habia
visto ocupado y no queria molestarlo. Noé insiste diciéndole
que es la voluntad de Dios que nunca muera. Y termina:
“moriré en mi nido, prolongaré mi vida como el Fénix” (Job
29:18).

Segun Krulwich*en la tradicién hebraica algunos lo
vencomounametafora “for the Jewish people throughout
history, often appearing «burn out» but always being
reborn”.

En la saga filmica volvemos a encontrarnos a uno de estos
animales miticos, Fawkes. La conexién se vuelve a
establecer con claridad, aunque como no podia ser de otra
manera, el Chol potteriano tiene algunas caracteristicas
singulares, entre ellas la posibilidad de curar gracias a sus
ldgrimas o la de transportar un peso muy superior al de su
cuerpo. Revenson aclara en que se baso el equipo artistico
para dar vida a este ser:

es una fusion de diversos pajaros poderosos, en especial
un 4guila marina y un buitre. La cresta exagerada de su
cabeza tiene plumas situadas al revés, cosa que le da un
aspecto de nobleza. Su pico y sus garras afiladas resultan
amenazadoras (...) se le dio una estética mds cercana al
buitre, con cuello largo y arrugas®.

Como hemos visto en estas lineas, Rowling vuelve a
inspirarse en una criatura magica del corpus judio, aunque

4 Dov Krulwich, op.cit., 40.

4 Jodie Revenson, op.cit., 178.

240
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



SOLA ANTEQUERA, DOMINGO

reproducido por el cristianismo hasta la saciedad. El fénix
de Dumbledore resulta ser una metafora sobre la
inmortalidad, pero también y mds importante, sobre
nuestra conducta.

Esta cuestion, nuestro comportamiento hacia los otros, tiene
un caro reflejo en otro de los temas que comparten los libros
de Potter con la lectura de los textos sagrados del judaismo,
los derechos de los animales y las criaturas magicas.

En los filmes, Hermione Granger crea la P.E.D.D.O., unas
siglas malolientes para referirse a la “Plataforma Elfica de
Defensa de los Derechos Obreros” —SPEW es su
denominacién en inglés—. Lo hace en un arrebato por
considerar injusto el tratamiento que se le daba a los elfos
domésticos. En “Harry Potter y el cdliz de fuego” los tres
protagonistas mantienen una conversacion muy
significativa al respecto®s:

Estd todo en «Historia de Hogwarts». Aunque, desde
luego, ese libro no es muy de fiar. Un titulo mads
adecuado seria «Historia censurada de Hogwarts», o
bien «Historia tendenciosa y selectiva de Hogwarts, que
pasa por alto los aspectos menos favorecedores del
colegio».

—¢:De qué hablas?, preguntd Ron, aunque Harry creyo
saber a qué se referia.

—iDe los elfos domésticos! —dijo Hermione en voz alta,
lo que le confirmé a Harry que no se habia equivocado—
. iNiuna sola vez, en mas de mil paginas, hace la Historia

46 J K. Rowling (2001), op. cit.,, 215-216.
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de Hogwarts una sola mencién a que somos cémplices de
la opresion de un centenar de esclavos!

Harry movié la cabeza a un lado y otro con
desaprobacién y se dedicé a los huevos revueltos que
tenia en el plato. Su carencia de entusiasmo y la de Ron
no habia frenado lo masminimo la determinacién de
Hermione de luchar a favor de los elfos domésticos. Era
cierto que tanto uno como otro habian puesto los dos
sickles que daban derecho a una insignia de la
P.ED.D.O., pero lo habian hecho tan solo para no
molestarla. Sin embargo, habian malgastado el dinero,
ya que si habian logrado algo era que Hermione se
volviera mdas radical. Les habia estado dando la lata
desde aquel momento, primero para que se pusieran las
insignias, luego para que persuadieran a otros de que
hicieran lo mismo, y cada noche Hermione paseaba por
la sala comun de Gryffindor acorralando a la gente y
haciendo sonar la hucha ante sus narices.

—¢Sois conscientes de que son criaturas magicas que no
perciben sueldo y trabajan en condiciones de esclavitud
las que os cambian las sdbanas, os encienden el fuego, os
limpian las aulas y os preparan la comida? —les decia
furiosa.

(..)

Ron alzé los ojos al techo, donde brillaba la luz de un sol
otofial, y Fred se mostré enormemente interesado en su
trozo de tocino (los gemelos se habian negado a adquirir
su insignia de la P.E.D.D.O.). George, sin embargo, se
aproximo a Hermione un poco.

—Escucha Hermione, ¢has estado alguna vez en las
cocinas?

—No, claro que no —dijo Hermione de manera
cortante—. Supongo que los alumnos no...
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—Bueno, pues nosotros si —la interrumpié George,
seflalando Fred—, un montén de veces, para mangar
comida. Y los conocemos, y sabemos que son felices.
Piensan que tienen el mejor trabajo del mundo.

—iEso es porque no estan educados! Les han lavado el
cerebro y.. —comenzé a decir Hermione
acaloradamente, pero las siguientes palabras quedaron
ahogadas por el ruido de batir de las alas encima de sus
cabezas que anunciaba la llegada de las lechuzas
mensajeras. (...).

Hermione Granger representa en la saga la adalid de la
sempiterna lucha contra la injusticia, siendo su conciencia
social muy superior a la de sus compafieros de aventuras,
como demuestra la defensa de los derechos de los elfos
domésticos en el texto que acabamos de incorporar. Ella
serd una de quienes use con mas frecuencia el hechizo
Protego, que como su propio nombre indica, servia para
proteger a los inocentes.

Esta manera de entender la justicia social es propia de la
ética contemporanea, siendo dificil encontrar paralelismos
en el mundo antiguo, al menos tal y como la entendemos en
nuestros dias. Suponer que Rowling pudo haber utilizado
alguan fragmento de la Tord para inspirarse en ello nos
resulta, cuanto menos, dificil de aceptar, pero lo cierto es
que la proteccion de los seres magicos yaaparecia recogida
en la literatura sagrada judia.

En su estudio sobre estos materiales, Krulwich hace
hincapié en esta idea y nos propone el punto de vista de los
textos sagrados que no versan especificamente sobre los
derechos sino sobre cudl es el alcance de nuestra
responsabilidad, como seres humanos, a la hora de tratar a
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todos ecuanimemente, prohibiendo tratos de iniquidad
contra cualquier criatura:

In the case of animal, the discussion is not the rights of
animals, but rather the responsibility of people to treat
animal swell, and the prohibition of causing animals
pain. This prohibition is called «tzar ba’aleichayimy,
literally «pain (or distress) to animals»*’.

En este sentido, el ejemplo de la burra de Balaam es
paradigmatico ya que su duefio no la puede golpear pues se
presenta magicamente ante sus 0jos como un angel.

Aun asi, nos encontraremos con algunas excepciones ya que
todo dependerd del propodsito para el que hayan sido
creadas. Esto explicaria algunos comportamientos que
podriamos considerar inhumanos, especialmente con los
animales. Recordemos, ademads, que en el pensamiento
religioso judio todo ocurre por alguna razén, por voluntad
divina, y, por tanto, incluso las conductas que consideremos
negativas contra los otros pueden tener una ulterior razén
de ser.

Sangre suciay antisemitismo

La persecucion que a lo largo de la saga se tiene hacia los
Sangre sucia ofrece un claro paralelismo de la que
histéricamente han sufrido los judios. En las peliculas
dedicadas a Newt Scamander, Grindewald muestra una
serie de tesis supremacistas que a la larga favoreceran el
advenimiento de una nueva edad oscura y la llegada de
Lord Voldemort. Por otro lado, la saga del joven mago tiene
varios episodios que asi lo confirman, como podemos

47 Dov Krulwich, op.cit., 132.
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comprobar en el siguiente fragmento de una conversacién
mantenida entre Draco y Scorpius Malfoy, padre e hijo, en
la obra de teatro “Harry Potter y el legado maldito”, que
refleja, sin duda alguna, la analogia que proponemos*:

DRACO
—Ten mucho cuidado
SCORPIUS

—Los campos de exterminio de los Sangre sucia, las
torturas, los opositores quemados vivos ¢Estas implicado
en todo eso? Mama siempre me decia que eras mejor
persona de lo que yo creia, pero en realidad eres asi,
¢no? Un asesino, un torturador, un...

Draco se levanta, agarra a Scorpius del cuello y lo lanza
contra la mesa. Con una violencia terrible

DRACO

—No pronuncies su nombre en vano, Scorpius. No
recurras a eso para anotarte puntos. Ella se merece algo
mejor.

Scorpius no dice nada, estd horrorizado y asustado.
Draco se da cuenta. Lo suelta. No le gusta hacer dafio a
su hijo.

DRACO

—Y no, esos imbéciles que se dedican a masacrar
muggles no tienen nada que ver conmigo (...).

En el mundo creado por Rowling la sociedad humana se
divide entre los no magos (muggles) y los que si lo son. Y

48J.K. Rowling, Jack Thorne y John Tiffany, Harry Potter y el legado maldito
(Madrid: Salamanca, 2016), p. 180.
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estos entre los Sangre Pura y los Sangre sucia, los primeros
son aquellos cuyos ancestros son magos, mientras que los
segundos, son hijos de muggles. Esta divisién genera un
vivido debate en la saga entre quienes tienen pureza de
sangre, lo que parece otorgarles unos derechos adquiridos
y una superioridad moral, y los que no.

Obviamente, la obsesion de los Sangre Pura sera subyugar
al resto hasta prdcticamente esclavizarlos o acabar con
ellos. Su supremacismo es evidente y la conexién con el
racismo cientifico del Tercer Reich también.

Por otra parte, esta pureza recuerda a los estatutos de
limpieza de sangre practicados contra las minorias
conversas en la Espafia durante los siglos del mundo
moderno para comprobar que no seguian practicando sus
antiguas religiones.

En otro orden de cosas, dejando de lado el antisemitismo, en
la Tord nos encontramos otros ejemplos relativos a esta
pureza, especialmente cuando nos referimos a familias
mesianicas, la realeza judia. Parece correcto pensar que
Dios coloca al pueblo elegido, en especial a sus gobernantes,
en una posicién de altura moral muy superior al resto. Pero
a su vez, son también singulares aquellos episodios donde
alguien de procedencia impura alcanza la mayor pureza
judia. El ejemplo mas evidente es el de Moisés que, aun
siendo criado por la hija del faraén, muy lejos de la religion
y costumbres judias, tornard su existencia para conducir
durante cuarenta afios a su pueblo de vuelta a casa,
transformando asi su impureza primigenia en el mas
elevado de los crecimientos espirituales. Es asi que este
modelo narrativo se repite en varias ocasiones pues parece
proceder de la voluntad divina. Dios escoge de entre los mas
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humildes a aquellos que tendran un papel significativo en
la Tora (en general en todo el Antiguo Testamento),
enunciando cémo la nobleza de cuna no es siempre la
nobleza de espiritu.

Albus Dumbledore se expresa de manera similar cuando
dice: “jNo te das cuenta de que no importa lo que uno es por
nacimiento, sino lo que uno es por si mismo!” o “Son
nuestras elecciones las que muestran lo que somos, mucho
mads que nuestras habilidades™.

Al final, ambas historias comparten parte de su esqueleto y
no son sino un constructo mitoldgico con varas de medir
muy diferentes sobre conceptos muy similares. Pues, como
a punta Frydrysiak: “it is remarkable that J.K. Rowling’s
series do not only provide fantasy elements but also affect
morality of people (and) make people aware through the
demonstration of the structure and hierarchy”*.

Hay otras correlaciones menores en las que podemos
relacionar el imaginario judio con las novelas y peliculas de
la saga de Harry Potter. ].K. Rowling ha sido reacia en varias
ocasiones a pronunciarse sobre los credos de los alumnos
de Hogwarts, pero ha confirmado el caso de uno de
ascendencia judia perteneciente a la casa de Ravenclaw,
Anthony Goldstein. Nada ha dicho, por el contrario, de
Propertina y Queenie Goldstein, personajes de la saga de

“K. Frydrysiak, The Bible, Occult, and Harry Potter: Religion in the Fantasy
Literature and the Influence of Culture on Perception of the World (Bydgoszcz:
Kazimierz Wielki University, 2017).
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Scamander, que comparten mismo apellido y que pudieran
estar emparentados.

Fig. 10. Duendes banqueros de Gringotts. Imagen promocional

Sin duda, los duendes banqueros de Gringotts reproducen
un estereotipo, que podriamos tachar de antisemita y que
caricaturiza la imagen de los banqueros judios bajo
medievales. Dedos, orejas y, especialmente, narices largas,
tez morena con barba lampifia y puntiaguda —aunque no
todos—, son las caracteristicas fisicas de estos personajes
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que se sientan en los altos taburetes del banco del Callejon
Diagon.

Los vemos pesando monedas, examinando gemas o
llevando pesados libros de cuentas, mientras esperan
atender a un cliente.

No creemos que Rowling pensase en incluir «duendes
judios» como gestores de un banco subterraneo, al menos
conscientemente, pero lo cierto es que ahi estan ocultos, lo
que todavia hace la analogia mds evidente. Quiza habria
que llegar un poco mads alld y pensar si la representacion de
estos en la cultura occidental, como afirmaba en 2019 Dan
Kahan, venga de bastante mas atras pues “es probable que
muchos de los rasgos mds antisemitas de los duendes estén
en realidad relacionados con la fantasia mds antigua que
rodea a los banqueros”, incluso con su supuesta codicia. La
noticia, recogida por Cinemania en 2022, cuestionaba el
debate que se habia abierto al respecto sin posicionarse de
un lado o del otro, pues de obvio resultaba innecesario.

Dejando esta discusion de lado, la saga presenta algun otro
valor que podriamos claramente relaciones con la cultura y
tradicion hebreas. Nos referimos a la inclinacion al bien, al
valor y trascendencia de nuestras elecciones o la
importancia de la amistad, o como recoge el denominado
«Tratado de los padres»: “recibe con un buen semblante a
toda persona”.

Curiosamente, gran parte de la comunidad judia -
especialmente la ortodoxa-recibié de forma negativa la
apariciéon de las novelas de Rowling. Hechizos, brujeria y
magia relacionaban a la saga con el ocultismo vy,
supuestamente, animaba a los jovenes a abandonar el
estudio de la Tora para dedicarse a una literatura profana y

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 249



TODO LO OCULTO SALE A LA LUZ. EL IMAGINARIO JUDIO EN LA CONSTRUCCION DE LOS RELATOS ...

escapista. Pero bien es cierto que la Tord no prohibe la
magia, o al menos aquella que proviene de la voluntad
divina y que deberiamos de entender de manera diferente,
como un acto sobrenatural. De igual forma habria que
entender su uso en los tratados de alquimia y en la Cabala.
Por tanto, la prohibiciéon es matizable hasta cierto punto,
aunque no olvidamos pasajes del Fxodo y del Levitico que
la condenan: “A la hechicera no dejaras que viva” (Ex 18:22)
0 “No comeréis cosa alguna con sangre. No seréis agoreros
o0 adivinos” (Lev 19:26).

Sea como fuere, las paginas anteriores han intentado
bucear en las conexiones entre la cultura judia y la saga
potteriana que, como hemos podido comprobar, son mucho
mas notorias que lo que en una primera lectura de la obra
parece. Al final, si rascamos la superficie nos damos cuenta
que “todo lo oculto sale a la luz” (Lc8:17).
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ENCUENTROS ENTRE LAS MUSAS Y NARCISO: ESTUDIO TRANSVERSAL AUDIOVISUAL APLICADO...

Resumen

Este trabajo analiza el encuentro de Narciso con dos musas, la imagen y la
musica, en el cortometraje Knowing through nothing (2014) dirigido por
Floria Sigismondi. Se profundiza de forma transversal en la relacién
poética entre las musas y, su conjuncién en la creacién artistica a través
del concepto del misterio y distorsién de la realidad. La narracidn es
conducida por la interpretacién de Jamie Bochert en un contexto onirico
vertebrado a través de sonidos, efectos, musica, sincronia y letra,
articulados en perfecta conjuncién. Se producen intensos efectos
psicofisiolégicos con la utilizacién de elementos sonoros que van a
potenciar la atmdsfera de la produccidn, rica en signos hipertextuales de
diferentes disciplinas artisticas como el surrealismo con notable influencia
metafisica. Estos elementos conceptuales subyacen al mensaje comercial
de la naturaleza del cortometraje relacionada estrechamente con la idea
estética de la productora Newbar K. En conclusion, es esta una exploracién
de la logica del suefio, la identidad, la supersticidn, la coincidencia y el
misticismo donde la luz, el fuego, el reflejo, los objetos y el cuerpo juegan
un papel importante en este encantamiento contado a través de
fragmentos que unidos a lo acustico crean un discurso trascendental de
valor artistico contemporaneo.

Palabras clave: cortometraje, Floria Sigismondi, hipertextualidad,
sonoridad

Abstract

This paper analyzes Narciso's encounter with two muses, as well as the
image and music, in the short film “Knowing through nothing” (2014)
directed by Floria Sigismondi. The analyzes focuses on the poetic
relationship between the muses and the artistic creation through the
concept of mystery and distortion of reality. The film features Jamie
Bochert in a perfectly articulated dreamlike context structured through
sounds, effects, music, synchrony, and lyrics. Intense psychophysiological
effects are produced with the use of sound elements that will enhance the
atmosphere of the production, rich in hypertextual signs from different
artistic disciplines such as surrealism with notable metaphysical influence.
These conceptual elements underlie the commercial message of the short
film closely related to the aesthetic idea of the production company
NewbarK. In conclusion, this is an exploration of the logic of dreams,
identity, superstition, coincidence, and mysticism where light, fire,
reflection, objects and the body play an important role. This enchantment
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conveyed through fragments that together with the acoustic create a
transcendental discourse of contemporary artistic value

Key words: short film, Floria Sigismondi, hypertextuality, sound
Resumo

Este trabalho analisa o encontro de Narciso com duas musas, a imagem e a
musica, no curta-metragem Knowing through nothing (2014) dirigido pela
Floria Sigismondi. Profunda-se de forma transversal a relagdo poética
entre musas e, a sua conjuncao na criacdo artistica através do conceito do
mistério e distor¢do da realidade. A narracdo é conduzida pela
interpretacdo de Jamie Bochert em um contexto o onirico vertebrado
através de sons, efeitos, musica, sincronia e letra, articulados em perfeita
conjuncdo. Se produzem intensos efeitos psicofisiolégicos com a utilizacdo
de elementos sonoros que vao potenciar a atmosfera da producdo, rica em
signos hipertextuais de diferentes de diferentes disciplinas artisticas como
o surrealismo com notavel influéncia metafisica. Estes elementos
conceituais da natureza do curta-metragem relacionada estreitamente
com a ideia estética da produtora NewbarK. Em conclusdo, é esta uma
exploracdo da l6gica do sonho, a identidade, a supersti¢do, a coincidéncia
e 0 misticismo onde a luz, o fogo, o reflexo, os objetos e o corpo jogam um
papel importante neste encantamento contado através de fragmentos que
unidos ao acustico criam um discurso transcendental de valor artistico
contemporaneo.

Palavras chaves: Curta-metragem, Floria Sigismondi, hipertextualidade,
sonoridade

Résumé

Ce travail analyse la rencontre de Narcisse avec deux muses, I'image et la
musique, dans le court métrage Knowing through nothing (2014) réalisé
par Floria Sigismondi. On approfondit de maniére transversale la relation
poétique entre les muses et leur conjonction dans la création artistique a
travers la notion de mystere et de déformation du réel. La narration est
conduite par l'interprétation de Jamie Bochert dans un contexte onirique
vertébré a travers des sons, des effets, de la musique, de la synchronie et
des paroles, articulés en parfaite conjonction. Des effets
psychophysiologiques intenses se produisent avec l'utilisation d'éléments
sonores qui vont renforcer 'atmosphere de la production, riche en signes
hypertextuels issus de différentes disciplines artistiques comme le
surréalisme avec une influence métaphysique notable. Ces éléments
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conceptuels sous-tendent le message commercial de la nature du court
métrage étroitement lié a l'idée esthétique de la société de production
NewbarK. En conclusion, il s'agit d'une exploration de la logique du réve,
de l'identité, de la superstition, de la coincidence et du mysticisme ou la
lumiere, le feu, le reflet, les objets et le corps jouent un role important dans
cette incantation racontée a travers des fragments qui, unis a l'acoustique,
créent un discours transcendantal de valeur artistique contemporaine.
Mots clés: Court-métrage Floria Sigismondi , hypertextualité, sonorité

PesomMme

B cTaThe aHaIM3UpPyeTCs BCTpeda HapIfyco ¢ AByMs My3aMH, 06pasoM U
MY3BIKOH, B KOpPOTKOMeTpaXHOM ¢mibMe Knowing through nothing
(ITosHaHMe CKBO3b HUYero) (2014) pexxuccepa ®mopuu CurusMmoHau. OH
yriaybJsseTca B II03THYeCKHe OTHOILIEHHUS MeXKAy My3aMH M HX
CoefIMHEHHE B Xy/|0’KeCTBEHHOM TBOPYECTBe Uepe3 KOHIIEIIINI0 TalHHbI I
HUCKaKeHHUsI peaJIbHOCTH. IIoBeCTBOBaHHE OCHOBAHO Ha MHTePIIpeTaIllu
JoxeliMu bBoxepTa B CKa3’s0YHOM KOHTEKCTe, CTPYKTYPHPOBAaHHOM
3ByKaMy, oddekTamMy, MY3bIKOM, CHHXPOHHEH U  TeKCTaMy,
cPOPMY/JIMPOBAaHHBIMU B HJlea/IbHOM COYeTaHHWHU. HMHTeHCUBHBbIE
ncuxodusuosorudyeckrue 3QPeKTH CO3ZAIOTCA C  HCIIOJIb30BaHUEM
3BYKOBBIX 3JIEMEHTOB, KOTOpBEIe YCHJIMBAIOT aTMOCPepy IOCTaHOBKH,
6oraTod rurnepTeKCTOBBIMH 3HaKaMU U3 PasJIUYHBIX XYZ0KeCTBEHHBIX
JUCIIAIUIMH, TaKHUX KaK CIOppeausM C 3aMeTHBIM MeTadU3H4YeCKHM
BIUSHUEM. IJTH KOHIeNTyaJbHble 3JIeMEeHThl JIe)kaT B OCHOBeE
KOMMEPYeCKOro IIOChIa  KOPOTKOMETPaKHOr0  QHJIbMa, TeCHO
CBSI3aHHOTI'O C 3CTeTHYeCKOMN Hjeel IIporcepckor komraHuu NewbarK.
B 3akiIroueHMe, 3TO HCCIelOBaHMe JIOTMKHM CHA, TOXKIeCTBa, CyeBepHs,
COBNIafleHUsI 1 MUCTHLIM3MA, Ie CBeT, OTOHb, OTPakeHHe, IIpefIMeThl 1
TeJI0O UTPAl0T Ba’KHYI0 POJIb B 3TOM OYapOBaHHUH, PacCKasaHHOM depes
dparMeHTHI, KOTOPBIe BMeCTe C aKyCTHKOM CO3JAI0T TPaHCIeHJeHTHBIN
IUCKYpC. COBpEMEHHOH Xy05KeCTBEHHON IIeHHOCTH.

CioBa: KopoTkomeTpakHbIM uibM, @®nopus CHUTHSMOHAH, THIIEp-
TEeKCTYaJIbHOCTD, 3BYK
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Introduccion

El argumento general de este cortometraje narra un
conflicto femenino envuelto en misterio en diferentes
escenarios. Este conflicto se manifiesta a través de la
utilizacién de dos herramientas fundamentales, un velo y
una madscara que se desenvuelven junto con la musica. En
relacion al mapa audiovisual, el sonido del cortometraje es
de forma extradiegética, es decir, ha sido afiadido de
manera artificial al desarrollo narrativo para con ello
aumentar la carga expresiva de la narracion enfatizando
planos y secuencias. Los tipos de sonidos que percibimos
son de varios tipos: ruidos/sonidos no naturales,
ruidos/sonidos naturales, musica instrumental y voz
melddica, susurrante y de lectura. La musica fue compuesta
por Bochert, quien también es la actriz protagonista del
cortometraje. Su trayectoria artistica es interdisciplinar,
pues en sus primeros momentos esta compositora fue
modelo, aunque posteriormente se ha centrado en la
musica junto con la interpretacion (Gordon, 2009). Esta
dualidad estética donde la compositora también es quien
realiza la actuacion es un proceso complejo donde mediante
dos disciplinas, composicion e interpretacion; participa y
construye un producto cinematografico de gran valor
significativo. De esta manera, la unién entre estas dos
materias, es fruto de la confluencia en un mismo autor que
se refleja en la perfecta sincronia entre ambos conceptos
artisticos.

Division del relato segun la relacion entre imagen y
sonido

El relato puede dividirse en tres partes estructurales segun
su naturaleza vinculada al audio y la imagen. La primera
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parte, donde la imagen no se encuentra acompafiada de
musica, si se escuchan ruidos y susurros; una segunda y
tercera parte, donde la imagen parece acompafar a la
musica y sonidos. Esta estructura es variable ya que, en un
principio, la imagen es acompafiada por el audio mediante
sonidos, ruidos, ambiente, etc., pero en cuanto comienza la
musica, la imagen es sometida a los aspectos intra—
musicales como ritmo, armonia, dinamica y otros; todo ello
a través de movimientos en sincronia con estos aspectos o
parametros. Ademds, junto con los aspectos, los
componentes acusticos como timbre, tono e intensidad
musical, contribuyen a delimitar las partes estructurales,
resaltar y construir la imagen y narracién. Este uso del
sonido como elemento delimitador de las partes
estructurales es potenciador de laimagen y de conductor de
la fluidez narrativa mediante un hilo sonoro de conduccién
se encuentra en relacién con el objeto para el que fue
creado. El objetivo final de este producto es comercial, pues
fue creado por una agencia de publicidad artistica
NewbarK! con el objeto de promocionar productos de lujo.
El concepto del producto se puede observar de forma
transversal no directa, por ejemplo, mediante las
referencias a Chirico donde se sustituye el guante rojo de
sus obras por objetos de lujo en la misma tonalidad como
zapatos o un bolso; todo ello envuelto en la idea del misterio
o0lo desconocido, que también hace referencia al artista. Por
otro lado, y de nuevo con objeto artistico—comercial,

T NewbarkK, se trata de un proyecto colaborativo basado en un continuo entre
artistas y visionarios para crear fascinantes imagenes en movimiento. Esta
productora fue lanzada en 2009 por las hermanas estilistas Marjan y Maryam
Malakpour, quienes crean una coleccion de lujo de zapatos y bolsos hechos a
mano con una estética de disefio elegante y limpia.
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aparecen otras referencias, en este caso al fotografo Witkin.
Estas referencias son utilizadas mediante objetos como ropa
0o mascara facial, ello junto con la estética conceptual
referencial de este fotografo. Asi, la naturaleza de este
cortometraje se encuentra subyacente de tal forma que la
narracion no muestra evidencia explicita a ella y es
mediante el misterio y las referencias donde podemos
observarla.

En la primera parte existe una ausencia de musica, pero se
escuchan susurros y ruidos leves similares a sonidos
ambientales presentes en el dia a dia. Desde los titulos del
cortometraje aparece un sonido similar al ruido del viento
realizado con una lamina de percusién (metélica) que varia
de intensidad de piano a forte dejando cuando finaliza el
primer plano y encuadre en silencio. Este efecto sonoro
produce un silencio auditivo que acompafia el vacio de la
imagen (silla vacia), ello provoca en el espectador una
sensacion de comienzo y continuidad, mediante el sonido
bruscamente inacabado; y la sensacion de continuidad y
expectacion por conocer qué ocurrira después del silencio
que produce una atmésfera de tension. Podemos
denominar este sonido como sonido arousal utilizado para
crear expectacion en la siguiente imagen y dar continuidad
a la narracién. El plano del encuadre informa de una
estética pasada pero aun vigente en escenarios de lo
cotidiano no influenciados por las tendencias actuales. Esta
imagen concreta de una habitacion interior ofrece al
espectador la localizaciéon de la narracién y sin apenas
audio. Es entonces, cuando comienzan los susurros y ruidos
leves como sonidos introductorios que acompafian a la
imagen en las primeras secuencias. En los siguientes dos
planos aparece por primera vez la figura femenina, de pie

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 259



ENCUENTROS ENTRE LAS MUSAS Y NARCISO: ESTUDIO TRANSVERSAL AUDIOVISUAL APLICADO...

al lado de la ventana; concretamente, se produce un
enfoque a su cabeza tapada mediante un velo y sus manos
alrededor sujetandolo, es entonces, cuando se oyen los
primeros susurros y sonido ambiental. El uso del velo hace
referencia a la estética “provocaciéon-ocultacién”. El
esquema sonoro que acompafia a la imagen en esta primera
parte, desde los titulos, consiste en un efecto sonoro de
piano a forte: desde el silencio del primer plano de la
ventana a los susurros y ruidos de los siguientes planos que
acompafian a la protagonista. Seguidamente, la imagen se
encuentra acompafiada de efectos sonoros. Se visualiza el
exterior consistente en un jardin, mediante un plano de
abajo arriba tal como lo hariamos nosotros al mirar el cielo
desde nuestra perspectiva, ademds a este plano lo
acompafia un sonido fuerte e inesperado arousal del que
anteriormente hemos hablado (sonido industrial) y que
corresponde a lo cotidiano como puede ser una bocina de
un coche o sirena acompafiado de un sonido ambiente como
el aleteo de los pdjaros. Un sonido arousal activa la
capacidad de estar despierto y de mantener la alerta, es
decir, la activacidn fisiol6gica del organismo. Se trata de una
respuesta de activacion primaria ya que se sabe que el
estado de alerta se corresponde con una parte del cerebro
interior que comprende los ganglios basales, el tronco del
encéfalo y el cerebelo; un area cerebral que ya estaba
presente en los reptiles y que continua en los humanos. Hay
que recordar que en animales en los que existe una
ausencia de un verdadero neocortex como los reptiles, su
registro mediante la técnica de la electroencefalografia
(EEG) exhibe actividad lenta en el rango de la onda delta (De
Verat et al., 1994).La actividad de onda lenta en humanos
parece estar mas relacionada con la dindmica de estructura
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neuronales subcorticales de mayor antigliedad evolutiva y
por lo tanto mds preparada evolutivamente a responder a
sonidos sin estructura como el ruido que se escucha en el
plano exterior. Por tanto, este sonido cumple con la funcién
de alertar al espectador, creando una expectativa. Se ha
postulado que la musica inarmoénica disonante interfiere
con un rendimiento cognitivo que requiere un mayor
procesamiento cognitivo que la musica armonica debido a
su mayor complejidad acustica y estructura sintdctica
irregular (Bonin y Smilek, 2016). Se ha informado que estas
caracteristicas musicales producen una mayor complejidad
sensorial de situaciones inesperadas y desconcertantes, o
momentos de expectativas incumplidas y niveles mas altos
de excitacion (Bodner, Gilboa y Amir, 2007). En este caso,
parece claro que mediante un sonido arousal se pretende
producir las sensaciones de las que hemos hablado, es decir,
producir un estado emocional mas que cognitivo. Ademas,
este plano exterior, que enfoca hacia las copas de los drboles
y palmeras, se silencia el sonido bruscamente cuando
aparece la figura femenina estatica en el siguiente plano en
el exterior. A continuacion, la figura femenina
continuaestatica y vuelve a aparecer en el interior con una
cabeza de cabra detrds mirando a través de la ventada con
la cabeza tapada, la secuencia muestra a la mujer
observandose a si misma como figura femenina tendida en
el suelo de espaldas al espectador, frontalmente opuesta a
una estatua en horizontal en un jardin exterior con otras
estatuas. La estatua que aparece con junto a la figura
femenina y los fragmentos de las otras que aparecen son de
estética romana, por los atributos que presenta como la toga
y el pelo, se encuentra exenta con la mano en el pecho.
Durante esta parte no hay susurros, pero si acompafia el
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ruido del viento que se muestra en el movimiento
sincronizado con el sonido del velo de la protagonista. En el
plano final la figura se mueve en el exterior por primera
vez, se desdobla y contonea creando una expectativa.

Seguidamente en la segunda parte, la figura femenina mira
por primera vez a la cAmara con un antifaz sobre su cara en
un plano retrato en sincronia con el comienzo de la musica.
Este antifaz recuerda a la mascara mitoldgica que es a su
vez una representaciéon, cargada de intenciones y
simbolismos, convertidos en arquetipos que son parte del
inconsciente colectivo e individual y representan los
temores y aspiraciones de una civilizacién. En este caso se
utiliza la méscara sobre la protagonista como elemento de
representacion de si misma con intenciones y simbolismo.
Es entonces cuando comienza la musica mediante un pedal
de un piano de seis notas que se repite una y otra vez (re,
sol, 1a, si b, 1a, sol) en una métrica que parece ternaria y un
ritmo pausado. El uso de un pedal se podria memorizar y
repetir interiormente en muy poco tiempo porque se
encuentra relacionado con tres conceptos muy presentes en
musica: predictibilidad, anticipacion y expectacion. Se ha
relacionado que la sintaxis de tension musical se genera
mediante el uso armdnico secuencial y jerarquico en
pasajes musicales (pedal repetitivo ternario), que producen
las respuestas psicoldgicas asociadas con ellos (Krumhansl,
2010). Este concepto de tension musical estd relacionado
con el procesamiento de la estructura intra—musical por
medio de factores estructurales subyacentes (Koelsh, 2014).

En este cortometraje la imagen acompafia y refuerza la
generacion de expectativas y predicciones a través de
movimientos secuenciados, pausados y sincronizados de la
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protagonista con la ritmica del pedal y que mads tarde
sincronizard con la letra de la musica. Desde el interior del
hogar vuelve el encuadre de la ventana del comienzo, pero
con la protagonista de espaldas y con sus manos sobre la
misma, el velo continda sobre su cabeza para luego girarse
y caminar pareciendo que se comienza a destapar. Ya sin
velo en la cabeza, se mueve en diferentes escenarios,
continuan los susurros que acompafian a los movimientos
de la protagonista. La imagen que acompafia la musica a lo
largo de distintos planos de la protagonista donde se
encuentra presente la estética de la provocacion—
ocultacién mediante el velo. La musica continda a través de
un pedal, pero se le une por primera vez la voz melddica
que canta junto con mas instrumentacion. Este hecho es
remarcado desde la imagen con un plano exterior donde la
protagonista realiza un movimiento de agitaciéon un velo de
color rojo al ritmo de la musica. El color rojo es la primera
vez que aparece, hasta entonces los colores se basaban en
conjunto en colores claros, sepia y negro, sin tonalidades. La
voz refuerza la sensacion de expectativa ya que se expresa
mediante preguntas como: Why light? Why night? Where
have you gone?El espectador buscard la respuesta en la
imagen la voz femenina que canta se relaciona con la
protagonista, aunque no mueve sus labios al cantar lo cual
se sugiere que es ella quien canta mediante la imagen y
propone estas preguntas interiormente. Ademds, a cada
palabra le corresponde un movimiento de la protagonista,
de tal forma que los planos se encuentran condicionados
por la letra de la cancion. Un ejemplo es cuando se formula
Why lentamente, un monosilabo al igual que light marcados
por movimientos de la protagonista. Para la tercera
pregunta que es mas larga Where have you gone) la
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secuencia muestra a la protagonista con un limén entre sus
manos que deposita lentamente mientras gira sobre una
mesa. En definitiva, cada palabra que la voz canta esta
estrechamente relacionada con la imagen mediante el
movimiento de la figura, movimientos de otros elementos,
planos y secuencias.

Por ultimo, en la tercera parte, otro plano del velo rojo
ondeante sacudido por la protagonista marca la entrada de
una voz que recita y delimita otro hecho relevante del
cortometraje, la entrada del sonido de un violin en cuerdas
graves y aumento de la dindmica general (pedal y voz).
Cuando el velo ondea se produce un ruido arousal parecido
al del viento. El violin no acompafia armdnicamente ala voz
que canta, sino que efectua efectos sonoros, arpegios,
glissandi y pasajes de notas a gran velocidad. La linea
musical que produce el violin provoca una tensién musical
aumentando la velocidad de las notas a medida que va
interpretando. A este hecho inquietante hay que sumarle la
VOzZ (ue recita un texto...this is... mediante el cual parece
contarnos algo sobre la protagonista o sobre el contenido
del cortometraje. Todo ello, rompe con la estructura musical
que se habia producido hasta entonces con el pedal y la voz
que cantaba sobre él, se produce asi una interferencia con
la cancidén que se escuchaba. El sonido desestructurado, no
previsible del violin y la voz recitadora marca un cambio
estructural del cortometraje que junto con la
instrumentacién precedente conforma una atmosfera
cargada de sonoridad. Es ademds acompafiado por la
imagen que muestra un cambio de actitud en la
protagonista con nuevos movimientos de mayor amplitud
en coordinacidn con el ritmo de la musica. Parece un baile
porque se mueve en total sincronia con el patron métrico de
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la musica dando la ilusion de una danza por su
sincronizaciéon. Estos movimientos mds decisivos y
definidos muestran a la protagonista empoderada y
trascendente donde el velo y el antifaz aparecen y
desaparecen. En algunos planos ella mira a la cdmara y en
otros los movimientos se combinan con momentos mas
estaticos en el sofa donde se despereza o donde sobre una
mesa aparece en primer plano mirando a la cdmara sin
apenas movimiento. La cuestion del elemento rojo continua
a lo largo del cortometraje en un bolso, zapatos y
complementos femeninos. Cuando la musica parece
alcanzar el momento del climax o punto algido aparecen
planos con humo como la una calavera oscura humeante,
humo saliendo de la boca de la protagonista y sincronizada
con el patronritmico la rosa prendera fuego. En los ultimos
planos exteriores, bajando una escalera, e interiores del
hogar, continua presente el elemento del fuego y el humo,
hasta que la voz que recitaba calla, es entonces cuando la
calavera se prende fuego y la voz que cantaba calla junto
con el pedal y el violin. Todo ello con en diferentes planos
inconexos que se resuelven en dos planos finales largos, el
primero de la protagonista mirando como la limoén gira
sobre si mismo y un ultimo de ella en el exterior. Continua
el silencio que acompafia a la imagen con un plano del velo
rojo sin su protagonista ondeando al viento para finalizar
con la imagen de la calavera humeante. El cortometraje
comienza y acaba en silencio.

El audio del cortometraje se encuentra dentro de las bandas
de audiofrecuencias o gama de frecuencias audibles que el
oido humano puede percibir (entre 20 Hz—20 kHz). En las
secuencias donde se escucha musica solo se emplean
sonidos en el rango entre 30 Hz—12 kHz, aunque tal como
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hemos visto, la musica comparte espacio sonoro con ruidos,
susurros o voz melddica y hablada. El ruido se encuentra
asociado a la cantidad de energia que lleva la onda por
unidad de tiempo y de superficie en la direccién de
propagacion. Tal como hemos analizado anteriormente,
existen dos momentos donde la intensidad del ruido es un
pico elevado, son los momentos arousal de la primera parte.
Se denomina ruido a un sonido que contiene una
combinacién aleatoria de frecuencias, ademads, la palabra
ruido puede aplicarse a todo sonido que distrae, incomoda,
perturba al receptor humano. Esta funcionalidad estd en
linea con lo que arriba hemos explicado de los momentos
arousal y su capacidad de producir un estado de alerta lo
que conduce a la activacion fisioldgica del organismo.

Por otro lado, el efecto que el ruido de fondo tiene sobre el
nivel acustico real depende de la diferencia entre el nivel
acustico total y el del ruido de fondo. En el cortometraje el
primer ruido arousal no tiene ruido de fondo y aparece
desde una intensidad pequefia hasta su mayor intensidad
que cuando se produce desaparece y da paso al silencio. En
el caso del segundo ruido arousal si hay ruido de fondo, voz
hablada de baja intensidad y ruidos ambientales (el ruido
del viento es relevante ya que acompaifia al movimiento del
velo de la imagen) que se encuentran presentes, pero son
suaves y poco perceptibles, por lo que no disturban el efecto
del ruido que irrumpe con alta intensidad acompafiando el
primer plano exterior. Esto es asi porque cuando la
diferencia entre el nivel acustico total y el del ruido de fondo
es mayor de 10 dB, el ruido de fondo puede ser despreciado
por el oido humano. Con ello, estos ruidos consiguen el
efecto arousal ya que su pico de intensidad es alto y se
produce de forma seca y no continuada sino en dos
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momentos especificos de duracién aproximadamente de
entre 1 o 2 segundos. Esto se denomina ruido de impacto,
cuya intensidad aumenta bruscamente durante un impulso.
Ello va a producir en el espectador un estado fisioldgico de
alerta y expectaciéna demds de acompafiar a la imagen en
momentos que relevantes o significativos en el mensaje que
se pretende comunicar. El primer ruido comienza en un
tono medio para ascender a medida que aumenta su
intensidad, es por tanto variable y asi lo muestra la imagen
donde se expresa esta variabilidad a través del movimiento
del titulo que aparece y desaparece. No asi el segundo ruido,
es estatico, un sonido de frecuencia media—alta que
acompafia a una imagen del exterior también estatica. El
tono de otros ruidos que aparecen en la primera parte es
diferente y variable de medio a agudo, lo cual produce en el
caso de algunos de ellos su diferenciacién y en otros un
ruido base, poco perceptible, que sin embargo tiene reflejo
en la imagen como, por ejemplo, en el movimiento del velo.
A continuacion, en este apartado sobre el ruido hablaremos
del timbre. El primer ruido contiene un timbre electrénico
mientras que el segundo contiene un timbre asociado a un
ruido industrial, o bien la pita de un coche o similar. El
cortometraje presenta estos dos ruidos dentro de un sonido
de fondo compuesto por ruidos y una voz que recita en una
intensidad muy baja de tal forma que parece un timbre de
susurro. Este timbre no es constante, aparecen momentos
metdlicos y otros similares a un ruido transitorio que se
delimita por un comienzo y un final en un corto intervalo
de tiempo, como ocurre con el paso de un vehiculo. También
con ruido fluctuante en el cual la intensidad fluctua a lo
largo del tiempo en intervalos mayores que +5 dB. Un
ejemplo de ruido fluctuante en el dia a diaseria el ruido del
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trafico. Por tanto, estos ruidos que acompafian la imagen en
la primera parte contienen timbres no reconocibles o
naturalistas, son ruidos fruto de 1la elaboracién
intencionada por parte dela autora.Si bien el sonido de la
voz hablada se mantiene cuando aparece la musica no asi el
ruido que desaparece practicamente por completo dejando
solo el sonido del piano interpretando el pedal al que se une
posteriormente la voz. Si en la primera parte los ruidos
mediante sus caracteristicas acusticas acompafiaban a la
imagen y delimitaban planos, movimiento (como el del velo)
etc., en la segunda parte va a ser la voz que canta, melddica,
acompafada del piano e instrumentacién y mds tarde el
violin, quien toma protagonismo mediante sus
caracteristicas acustico/musicales.

Para analizar la letra y los susurros que se escuchan en el
cortometraje hemos utilizado el software Logic con el fin de
aislar la voz y poder escuchar la letra. Se escuchan las
preguntas en inglés ;Por qué luz / noche? dos elementos
antagonicos que no pueden subsistir en el tiempo ni el
espacio. Mientras se realizan estas preguntas visualmente
se observa a la figura femenina en un contexto a medias
entre el dia y la noche. La protagonista se encuentra a
medias cuando ese espacio no es posible sino en un mundo
onirico y deformado de la realidad. La siguiente cuestion
¢donde has ido?, puede interpretarse como la pregunta que
se hace la protagonista a si misma mientras esta cubierta
con el velo, se cuestiona aqui donde estd su naturaleza
humana perdida tras su el velo. La letra de la cancion se
encuentra en perfecta sincronia con el elemento visual, es
mas, lo complementa acentuando el contexto mediante el
mensaje. El hecho de que se produzcan preguntas conlleva
un efecto de expectacion en el espectador quien
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visualmente buscard el significado o respuesta a las
mismas. Es este otro elemento sincronico en el cortometraje
tanto con la musica debido a su naturaleza como con lo
visual en perfecta conjuncidn.

Por ultimo, destacar que la intensidad con la que comienza
el pedal musical de seis notas es suave, aunque mayor que
la voz, conforme va avanzando el cortometraje la voz va
cambiando y aumentando la intensidad. Lo mismo ocurre
con el sonido del violin. Sobre el tono de la voz es suave y
fluctia a moderada en los momentos de mds intensidad
dramatica, no asi el piano (pedal) e instrumentacion que se
mantiene constante. Esta constancia es la naturaleza
intrinseca de un pedal musical, notas constantes que se
repiten una y otra vez. Este pedal es de un timbre
reconocible, corresponde a un piano al igual que el timbre
del violin que aparece en la tercera parte. Es destacable esta
entrada, del violin, porque no se encuentra dentro del
contexto (ni el ritmo y la armonia estan en relacién con el
pedal y la voz) que suena mediante su inclusion en aspectos
intra—musicales, es por ello que provoca una sensacién en
el espectador de interferencia y tension musical. Por todo
ello, se observa que las caracteristicas acusticas al igual que
las caracteristicas intra—musicales realizan una
funcionalidad en la narracién del relato y en la divisién de
sus partes.

Puesta en escena, edicion e interpretacion

Este cortometraje dirigido por Sigismondi aporta como en
tantas producciones anteriores, una mirada dionisiaca
impregnada de connotaciones mitolégicas y una mise—en—
scéne decadente (Pascual P. 2011). Esta pieza ha sido
realizada para la promocién de articulos, pero de una
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manera artistica y no de manera industrial, estereotipada
ni convencional. Como normalmente efectua el videoclip y
el anuncio publicitario, que de manera general tienen como
objetivo principal llegar a un publico determinado y
obtener obviamente una reaccion de este, para seducirlos y
conseguir su posterior consumo. Para ello, este video de
Sigismondi, crea una expectativa desde una atmdsfera
inquietante con el fin de llegar a una audiencia particular
de alto nivel adquisitivo y cultural. Sin embargo, este
cortometraje por su construcciéon léxica, fragmentacién
narrativa y rico imaginario metafisico, puede considerarse
como una obra artistica contempordanea debido a la
concurrencia de multiples agentes en el proceso de
creacion, como, por ejemplo: la ocultacion de la identidad,
lo siniestro espacial y una singular reaccion psicoldgica en
el espectador de indole sensual, auditiva y de inusual
extrafieza. Una singular atmdsfera audiovisual que
contiene elementos de promocion de moda de forma
subyacente, y envueltos en multiples mensajes,
significantes y alusiones poéticas no directas al espectador.
En relacién, a la fotografia del cortometraje, Sigimondi
comenzo su carrera artistica como fotografa de moda y esa
influencia es palpable en este trabajo. Los parametros de
eleccion del escenario, la distancia de cdmara, el encuadre
de la imagen, la altura, la colocacion de la protagonista y
hacia donde debe dirigirse, asi como en qué sentido debe
moverse la cdmara se encuentra perfectamente definido y
estudiado en una perfecta sincronia con el audio.

Este cortometraje ha sido realizado y montado bajo la
sucesion de planos cortos planos interrelacionados —
también denominado fragmento— siguiendo la linea o idea
de “conflicto” de Eisenstein (Eisenstein, 1997) quien
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denomina al fragmento como un trozo de pelicula montado
con el fin de obtener una relacién de sonoridad emocional,
asi lo que unifica los planos de un momento en concreto del
filme es la propuesta de misma emocién y tonalidad al
espectador (Aumont, 2004). Siguiendo la metodologia de
Eisenstein este cortometraje continua la linea del montaje
intelectual, la transposicion fuera del terreno puramente
emocional del modelo armodnico teniendo en cuenta todos
los datos de los planos como duracién, tonalidad, etc.
Mediante los planos cortos, el fragmento se convierte en la
unidad del discurso narrativo y siguiendo los fragmentos de
este cortometraje se encuentra la cadena sintagmatica
(Aumont, 2004). Ello ocurre mediante la relacion,
vinculacion y el choque impulsivo con otro fragmento lo
cual va a originar el conflicto simbdlico. En el comienzo del
cortometraje se produce un choque entre dos fragmentos:
el interior del hogar y el exterior del hogar, es este un
choque de sintagmas, un tipo de conflicto “espacial” que
actuia como elemento de cohesién o unién del discurso
narrativo. Otro ejemplo se puede observar en los primeros
planos de la  protagonista, en un principio con el uso del
velo y conforme avanza el cortometraje con el antifaz o a
cara descubierta. La sucesion de planos cortos mediante el
conflicto “grafico” ofrece una unidad del discurso
conformada por el fragmento.

En relacion al ritmo de los conflictos entre fragmentos que
se observan en el cortometraje, van a ir cambiando
conforme el mismo se desarrolla. En un comienzo es de
destacar el conflicto producido por el choque de planos del
interior y exterior del hogar, acrecentado ademds por un
sonido arousal. Ello es realizado con la intencién de
producir en el espectador una sensacion de alerta y
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expectacion en un ritmo fluido y con gran velocidad
(estimulo vs reaccién). Otro tipo de conflicto visual, sin
audio, atafie a la protagonista la cual aparece con velo y
posteriormente sin el mismo; es este un conflicto dramatico
donde se cambia de escenario a un ritmo lento. Otros tipos
de conflicto que aparecen reforzados/remarcados con el uso
de la musica mediante momentos ritmicos sincronizados
son los que se refieren a elementos como: humo - calavera -
y fuego - flor y calavera-. Todo ello ritmicamente a alta
velocidad, marcado e interrelacionado con planos cortos de
la protagonista. Podemos decir que el conflicto entre
fragmentos se encuentra presente a lo largo del
cortometraje con diferentes ritmos, aunque siempre es
fluido no estatico, puede ser claramente observable en el
interior/exterior del hogar y puede ser simbdlico o ser
intuido como un mensaje poco claro y comprensible con el
fin de provocar un misterio o expectativa.

El conflicto visual junto con el auditivo va a producir una
mezcla perfecta a través de momentos sincronizados como
por ejemplo en los movimientos de la protagonista, las
sucesion y tipologia de planos, cambio de escenarios, etc.
Todo ello ilustra la idea del montaje productivo de
Eisenstein, el fragmento es creado a través de una relacion
con el referente, en este caso la protagonista femenina y los
escenarios del interior y exterior. Es este un cuadro definido
como imagen sin albergar intencién de fuera de cuadro, este
tipo de creacion de la realidad para la cdmara se puede
observar en este cortometraje ya que si bien el referente es
claro la creacién trasciende lo real para dar lugar a la
creacion. Aqui, si bien los referentes son visualmente
nitidos, la creatividad realizada mediante el montaje va a
producir un impacto en el espectador que va mas alla del
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referente y de la realidad, es por tanto la creacién de un
mundo a través del filme; un mundo que el espectador
puede interpretar de diferentes maneras.

En este cortometraje podemos afirmar que los elementos
sonoros son igual de imperantes que los visuales. Esto es asi
porque parece estar creado bajo el montaje métrico—
dialéctico, una metodologia también estudiada por
Eisenstein donde se favorece la transicién por el corte y el
empleo del contrapunto audiovisual entre todos los
parametros del filme tanto de imagen como de sonido. En
este filme el audio mediante ruido, sonidos, y musica
refuerza la imagen; destacamos que el parametro del
sonido, en la segunda y tercera parte, contiene mas fuerza
dramatica al estar acomparfiado de la imagen. Este tipo de
forma filmica nace con el objetivo de influir en el
espectador y ello es posible mediante la analogia entre los
procesos formales en el filme y el pensamiento humano. Por
otro lado, el fragmento puede ser descompuesto en los
parametros que corresponden a la representacion grafica.
En este sentido el cortometraje presenta varias tipologias de
planos dependiendo de la sintaxis narrativa. Entre aquellos
mas utilizados se encuentran:

* Plano general: se observa en el primer plano del
cortometraje donde aparece una ventana desde el interior
y una silla vacia. La ventana aparece Integra, lo cual
favorece el encuadre. Otros planos generales van a estar
centrados en la figura femenina, en general aparecen en el
exterior del hogar.

* Plano americano de la protagonista en el interior de la
casa: el segundo plano que se observa es de la protagonista
con el velo lo cual aparece varias veces.
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* Plano primero de la protagonista con el velo, el antifaz.
* Plano detalle de la cara de la protagonista y su reflejo.

Otro elemento de andalisis es el que concierne al
desplazamiento de la cAmara. Este recurso sintactico del
lenguaje audiovisual se refiere tanto a la forma 6ptica como
a la forma fisica. El desplazamiento de la cdmara varia lo
largo del cortometraje, comienza desde la estatica y
conforme la narracién se desarrolla y la protagonista
comienza a moverse la cdmara va a realizar un movimiento
de acompafiamiento travelling del personaje. El encuadre
no se modifica. En relacion a la aproximacioén de la cAmara
nos acerca a un personaje sin desenfocar el fondo, si se
desenfoca en algin momento la verja para favorecer el
enfoque de primer plano de la protagonista.

La composicion de la imagen durante el cortometraje
transmite inquietud y tension. Ello se debe a que la
narracion visual y sonora no es lineal y ni de fécil lectura,
la protagonista se muestra mediante signos y simbolos en
movimientos y formas acompafiada por el sonido que va a
sufrir una transformacion desde el ruido a la musica. El
esqueleto estructural de las primeras escenas encuadradas
entendido como la reduccidn de las formas a lineas produce
sensacion de estabilidad, equilibrio y firmeza ya que son
verticales; sin embargo, conforme avanza la figura
mediante movimientos va a incorporar las lineas curvas de
movimiento que evocan accion. Si hablamos del punto como
elemento basico de la composicién de la imagen, un ligero
desplazamiento de este punto respecto al centro de la
composiciéon hace que lo percibamos como inestable vy,
segun variemos su posicién, percibiremos diferentes
fuerzas sobre los limites del cuadro. El punto descentrado
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es percibido como inestable, y si lo situamos en el borde del
encuadre da la sensacidn de sentirse atraido por el margen,
en este caso es el velo, y los elementos en rojo. Las formas
tienden a agruparse en un esquema global por relaciones de
semejanza o por disposicién espacial. La forma inducida
forma una unidad con un peso y valor visual especifico, en
este caso la protagonista, funciona como un unico elemento
en el equilibrio composicional del encuadre. Las formas
estdn dotadas de diferente peso visual o masa segun el
tamafio, el color, su ubicacién en el encuadre, su
profundidad espacial, su interés intrinseco, su
acompafiamiento o aislamiento, su compacidad, su posicién
respecto a otros motivos, su direccion, su tono, su contraste,
su movimiento y su accion.

La interpretacion de la protagonista se integra dentro de la
atmosfera del cortometraje a través de una gestualidad
femenina mediante la cual consigue la sincronia con el
audio, en algunos momentos parece retorcerse y deslizarse
mientras sutilmente se presentan los objetos a
promocionar. Esta gestualidad es manifiesta en los planos
exteriores donde el movimiento es mayor que el estaticismo
del interior. El cuerpo se muestra en su totalidad ya sea
caminando o moviéndose en movimientos de elongacion
donde potencia la ropa que lleva puesta, esto es asi ya que
el objetivo del cortometraje es la promociéon de
determinados articulos. También la gestualidad facial se
muestra en sincronia con la musica, se observa claramente
en el momento del segundo fotograma que se muestra en
este apartado donde en punto de inflexion ritmica la
protagonista mira directamente a la cdmara. Por tanto,
tanto la interpretacién del movimiento y gestualidad como
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la composicién musical y presenta un producto inquietante
de esta artista tripe: modelo, cantante y compositora.

Referencias estéticas y contexto

Sobre el imaginario de este video de Sigismondi, alude al
surrealista René Magritte mediante el uso del velo por parte
de la protagonista Bochert, que también podemos observar
en dos de sus pinturas Los amantes y Memoria. En Los
Amantes, un 6leo de 1928 se observa como un hombre y una
mujer se besan a través de los velos que cubren sus rostros.
La utilizacion por parte de Magritte del velo se vincula a un
hecho de su vida, la muerte de su madre que fue encontrada
muerta con el rostro tapado en un rio. Si bien esta
atribucion al velo es conocida, Magritte no dejo constancia
de ello por escrito, lo que es claro es que la utilizacién del
velo inhibe el rostro. Ello supone que aspectos del ser
humano, presentes y reconocibles a través del rostro como
la personalidad, el caracter o la expresion facial no son
visibles, es por ello que el personaje con velo se encuentra
en el anonimato, en el vacio de las cualidades humanas no
perceptibles. Por tanto, es un personaje envuelto en una
fuerza invisible y desconcertante del que no podemos
percibir sus aspectos humanos que puede ser interpretada
como la muerte. Ademds de la referencia a Magritte, este
cortometraje interrelaciona esta referencia con la obra del
artista plastico Giorgio de Chirico. Es conocido que Chirico
fue una figura fundamental para el movimiento surrealista
de tal forma que incluso se ha atribuido la adherencia de
Magritte (Calvo, 2016) a este movimiento a raiz de la
visualizacion de la obra La cancién de Amor realizada en
1914, una obra que aparece referenciada en el cortometraje
a través de la mencién a la mitologia clasica. En esta obra
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aparece descontextualizado el pasado grecolatino y
presente lo metafisico, un pardmetro estético que antecede
al surrealismo y que se encuentra presente en el filme en las
escenas de las estatuas clasicas en el jardin/exterior. Aqui,
podemos observarlo en los planos y fragmentos del exterior,
encuadrado en formas arquitecténicas junto con esculturas
que recuerdan al Apolo de Belvedere de la obra de Chirico
(Gamez, 2020). Esta mezcla de signos clasicos y provenientes
de dichas pinturas oniricas va a favorecer el desenlace y las
acciones de la protagonista femenina en los espacios
decadentes de la produccién cinematografica. Ademas, la
autora cambia el color a rojo en los contados elementos que
desea remarcar al igual que Chirico lo hace con el guante de
cirujano en la obra anteriormente mencionada. Tal como
hemos comentado anteriormente distintos objetos como
zapatos o bolsos aparecen en rojo en clara referencia a
Chirico donde para él el misterio se presenta como una
metafisica del arte que se descubre en los objetos familiares
o cotidianos. Este tipo de representacion en conjuncién con
la interpretacion de la actriz y el audio desprende misterio
y enigma relacionando el arte con el misticismo, y
considerandolo como una especie de escalera para elevarse
al conocimiento del sumo bien.

En este cortometraje podemos observar la estéticameta
fisica mediante atmodsferas de melancolia, arquitecturas
vacias en pasajes sombrios, el silencio del ensuefio, la
soledad con vestigios de la presencia femenina evoca la
incertidumbre profunda de un universo que acabara
desgarrado por los conflictos de la protagonista. Las
referencias en este filme a Magritte y a Chirico contintian en
la linea surrealista de una historia légica en apariencia y
altamente metafisica en el fondo (Moro, 1945). Tanto para
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Chirico, un pintor onirico, como para Magritte, el misterio
se encuentra presente al igual que en este cortometraje,
ambos pertenecen a una zaga de creadores de relatos
fronterizos entre suefios, vida y muerte (Tostado, 2004).0tra
referencia sobre el ideario de la imagen se refiere al
fotégrafo Joel Peter Witkin, en este caso mediante la
mascara y el uso del antifaz por parte de la protagonista. En
las fotos Autorretrato, Desnudo con mdscara y Melvin
Burkhart, A Human Oddity de Witkin aparece este elemento
relacionado con la mitologia y con la ocultacién del rostro
(Romo, 2003) —identidad— lo cual nos recuerda a Magritte.
Pero ademds de este elemento, otras caracteristicas
aparecen como es el uso del color, el cual se reduce al blanco
y negro, tonos sepia o apagados que muestra una vision
distinta a la realidad comun de la existencia, una forma de
vida con ausencia de color. El mundo de sombras de Witkin,
referenciado en sus fotografias a través de raspaduras,
arafiazos, incisiones, rayas y borrados y en especifico y
especialmente del virado de color sepia, fruto de la
manipulacién posterior al revelado; aparece como una
caracteristica en este filme. La utilizaciéon de una gama de
grises entre el blanco y el negro parece trasladar al
espectador a un espacio diferente a la realidad o referente
estatico, palido y silencioso a excepcion de los ruidos leves
y de alerta. Al igual que en la fotografia de Witkin, la falta
de color también es una forma de quitarle vida a la imagen,
con la excepcién de los elementos de color que aparecen
como el rojo en un bolso, el velo o zapatos. La imagen con
predominancia de negro e iluminacion baja, alude a la parte
negativa de la existencia, se relaciona con lo oculto, lo
escondido, lo ominoso. Lo ominoso exige una mirada
profunda y obsesiva que permita, en alguna medida,
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dilucidar el sentimiento de inquietud frente a la extrafieza
provocada en el espectador. Es por ello, que este filme
pueda suscitar una actitud en el espectador
correspondiente en cierta medida a la perversion del
voyeur mediante la obsesion provocada en los detalles y la
incertidumbre. El uso del antifaz puede estar relacionado
con la necesidad de interponer una mascara entre la
protagonista y el espectador para mantener su secreto. La
madscara se quema en paralela similitud con la ausencia del
velo al final de la narracion, aparece entonces la apariencia
humana y la personalidad. En el cortometraje al igual que
en la obra de Witkin los personajes se ubican en un espacio
ficticio, aunque no degradante, en este caso se trata de un
lugar cuyo fondo es de reminiscencias cldsicas. En ese
espacio de ficciones, en los que predomina la frontalidad,
descuellan un conjunto de objetos y bibelots que destilan
indicios semanticos para reforzar en unos casos el sentido
de bodegon (Navarro, 2002).

Con respecto a referencias mas recientes, encontramos a la
misteriosa mujer velada de Magritte en el videoclip All The
Things de 2014 de Crysta Bell, dirigido por Nicolangelo
Gelormini y producido por David Lynch. Pero no es solo
utiliza esta referencia, al igual que el cortometraje objeto
del estudio utiliza la figura femenina como eje narrativo a
través de la mausica. En este caso es la musica la que
acompafia a la imagen, pero desde una interrelacidn
estrecha con lo visual. En determinados momentos del
cortometraje de Sigismondi también la musica acompafia la
imagen, aunque son numerosos los efectos sonoros en
sincronia con los visuales. Como referencias
exclusivamente musicales, la caracteristica de los sonidos
arousal ha sido utilizada ampliamente en el cine de terror
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como por ejemplo en las bandas sonoras de John Carpenter,
Roque Bafios o Jerry Goldsmith entre otros. En este
cortometraje, por sus caracteristicas acusticas podemos
observar similitud con wun estilo académico, el
espectralismo. Este estilo de musica contemporanea se basa
principalmente en el descubrimiento de la naturaleza y
percepcion del timbre musical y en la descomposicion
espectral del sonido musical (Grisey, 1978; Rose, 1996;
Fineberg, 2000).

Por ultimo, en relacién a la directora Floria Sigismondi,
comienza su carrera artistica como fotégrafa de moda para
posteriormente y por la influencia de Don Allan comenzar
a dirigir videos musicales, cortometrajes y peliculas. En el
ambito musical dirigié a Tilda Swinton y David Bowie en el
exitoso video musical de la estrella de rock The Stars(Are
Out Tonight)asi como multitud de artistas musicales como
Bjork, Sheryl Crow, Marilyn Mason entre otros donde fue
forjando su desarrollo artistico en un mundo grotesco de
imdagenes formadas por los suefios. Este concepto onirico es
deudor del autor David Linch en concreto en la utilizacion
de la iluminacién, fotografia y tonalidades. Sobre la
temadtica de resistencia feminista, en similar paralelismo
con el cortometraje objeto de este estudio, encontramos su
trabajo The Runaways (2010). En concreto su primer
videoclip A certain slant of light (1993) de ritmo pausado
contiene el devenir en relacion a la eleccion de los espacios,
asi como caracteristicas que observaremos en trabajos
posteriores como los enmascarados o referencias a la
mitologia. Esto es algo que va a desarrollar en el tercer
videoclip de esta serie titulado Fighter (2003). Encontramos
ciertas similitudes en el estilo de este cortometraje con la
etapa manierista a la renovacidn fria de 1996—1999, donde
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lo encuadres y la iluminacién parecen tener influencia de
David Lynch. Un ejemplo es Most Hight (1998) que, aunque
se considera una obra de transicion muestra signos
elaborados ademds de cosméticos, prendas sofisticadas y
codigos (Pascual, 2011).

Conclusiones

El cortometraje Knowing Through Nothing (2014) de Floria
Sigismondi utiliza la interrelacién entre musica e imagen de
una forma sincrénica, de esta forma se resaltan aquellos
aspectos narrativos y referenciales como por ejemplo es el
uso del velo. Es, por tanto, un producto que produce en el
espectador un efecto sincréonico audiovisual de fluidez del
discurso narrativo desde su comienzo hasta el final
mediante la interpretacion de la protagonista femenina y el
contexto que la rodea. Los numerosos elementos
referenciales, sobre todo surrealistas, informan sobre
parametros subyacentes a la narracién que han de ser
interpretados por parte del espectador. Esta forma de
enriquecimiento del discurso también se encuentra
perfectamente integrada en los tiempos del cortometraje.
Volviendo al mito que titula este trabajo, la naturaleza de
Narciso, enamorado de si mismo pero ajeno a su belleza,
puede ser interpretada como la figura femenina a quien
observamos entre el dia y la noche, vagando y luchando por
descubrir su cabeza del velo mediante gestualidad y
movimientos corporeos complejos. Aunque Narciso parece
no prestar atencion a las musas con las que se encuentra,
imagen y musica, el espectador no es consciente de las
referencias artisticas de forma directa, se encuentran
presentes en la narracién definiendo y conduciendo la
misma de forma indirecta. Finalmente, la protagonista
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femenina adquiere su personalidad, se desvela, y entra en
contacto con las musas de forma directa convirtiéndose en
una nueva mujer libre que ha quemado su mascara en
conjuncion de diferentes artes. Es por tanto una pieza
perfectamente estructurada y elaborada desde la unidad
narrativa y musical. La naturaleza comercial del
cortometraje subyace a la imagen y al sonido no perceptible
de forma directa para el espectador. Ambos parametros se
mueven en una intencionalidad indirecta que, junto con las
referencias plasticas y musicales entre otras, presenta los
productos de lujo objetos de la promociéon. Tanto la
composicion del audio del cortometraje, como la distorsién
de la realidad se entrelazan en perfecta simbiosis narrativa
donde una nueva realidad es presentada al espectador
desde varias perspectivas artisticas. Es este un producto que
abarca numerosos componentes conceptuales provenientes
de diferentes ambitos artisticos como la fotografia, la
musica, la pintura entre otros. Ello supone una exploracion
artistica desde la logica de los suefios, la supersticién, la
coincidencia y el misticismo para el espectador sin ser
consciente totalmente de ello. Esto es definitorio en el
resultado del mismo, ya que, aunque recolecta diferentes
extractos referenciales y visuales; resulta un producto
coherente en el discurso y rico artisticamente en la
narracion.
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AUGES Y BALANCES DE LAS NUEVAS ARQUITECTURAS EN LA GESTION MUSEISTICA... (PARTE I1)

en la comunidad y en los entornos urbanos. Actualmente, somos los
protagonistas del cambio, del contexto de una sociedad de la informacion,
el conocimiento y el aprendizaje, en el que el disefio y la innovacién es un
elemento competitivo fundamental. La creatividad y la exploracién son
capacidades altamente valoradas, entendiendo por creatividad la
capacidad de generar nuevas ideas o novedosas aplicaciones de ideas
pasadas, asi como de aplicar lo conocido a otros contextos para dar
respuestas utiles. La concienciacién y puesta en valor de patrimonio
cultural a todos los grupos de poblacién mediante la exposicion alternativa
de las colecciones y su difusién a través de estrategias comunicativas y
comerciales, refuerza el aparato institucional, define el proyecto artistico
y perpetua la divulgacidn cientifica del patrimonio.

Palabras claves: disefio, arquitectura, museos, gestion.
Abstract:

This article aims to highlight the paradigm shift and evolution in
standardized museum management models through the profound
transformation of architectural designs, their influence on the community
and on urban environments. Currently, we are the protagonists of change,
in an information, knowledge and learning society, in which design and
innovation are fundamental competitive elements. Creativity and
exploration are highly valued abilities, understanding creativity as the
ability to generate new ideas or novel applications of past ideas, as well as
applying what is known to different contexts to provide useful answers.
Raising awareness and enhancing cultural heritage for all population
groups through the alternative exhibitions and their dissemination
through communication and commercial strategies reinforces institutions,
defines artistic projects and perpetuates heritage scientific dissemination.

Keywords: design, architecture, museums, management.
Resumo

Este artigo pretende por em relevancia o ciAmbio de paradigma e evolugéo
nos modelos padronizados de gestdo museistica por meio da profunda
transformacdo dos desenhos arquitetdnicos, a sua influéncia na
comunidade e nos entornos urbanos.

Atualmente, somo os protagonistas do cadmbio, do contexto de uma
sociedade da informacdo, o conhecimento e a aprendisagem, no que o
design e a inovacdo é um elemento competitivos fundamental. A
criatividade e a exploracdo sdo capacidades altamente valoradas,
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entendendo por criatividade a capacidade de gerar novas ideias ou
inovadoras aplicacdes de ideias passadas, assim como de aplicar o
conhecido a outros contextos para dar respostas uteis. A conscientizacdo e
a posta em valor do patriménio cultural a todos os grupos da populagdo
por meio da exposicdo alternativa das colegdes e da sua difuséo através de
estratégicas comunicativas e comerciais, define o projeto artistico e
perpetua a divulgacéo cientifica do patriménio.

Palavras chaves: Design, arquitetura, museus, gestao
Résumé

Cet article vise & mettre en évidence le changement de paradigme et
I’évolution des modéles standardisés de gestion des musées par la
transformation profonde des conceptions architecturales, leur influence
dans la communauté et dans les environnements urbains. Aujourd’hui,
nous sommes les acteurs du changement, du contexte d’une société de
Iinformation, de la connaissance et de 'apprentissage, ol la conception et
Iinnovation sont un élément compétitif fondamental. La créativité et
lexploration sont des capacités hautement appréciées, comprenant la
capacité de la créativité a générer de nouvelles idées ou de nouvelles
applications d’idées passées, et d’appliquer ce qui est connu a d’autres
contextes pour apporter des réponses utiles. La sensibilisation et la mise
en valeur du patrimoine culturel a tous les groupes de population par
lexposition alternative des collections et leur diffusion a travers des
stratégies communicatives et commerciales, renforce Iappareil
institutionnel, définit le projet artistique et perpétuelle la divulgation
scientifique du patrimoine.

Mots clés: design, architecture, musées, gestion.
Pesiome

[esbl0 TAHHOM CTaThU SIBJISIETCS OCBEIleHHe CMeHBl IapajurMbl K
3BOJIIOITUY CTAaHIAPTU3UPOBAHHBIX MOJIEJIEHl My3eHHOTO MeHeHKMEHTA
yepe3 TJAYOGOKYH TpPaHCOPMAITHIO apPXUTEKTYPHBIX IIPOEKTOB, HX
BJIMSIHHE Ha COOGIIIECTBO M TOPOACKYH0 cpemy. CerofHs MBI SIBJISIEMCS

TJIaBHBIMU JeHCTBYIOIIIMMHU JINI[aMH IIepeMeH, KOHTeKCTa
MHOOPMAIIMOHHOTO 006111eCTBa, 3HAaHUS U 00yUyeHMe, B KOTOPBIX JU3aliH U
HHHOBAIlUX SBJITIOTCS byHIaMeHTaIbHBIM 3J1eMeHTOM

KOHKYPEHTOCHOC06HOCTI/I. TBOp‘-IECTBO 1 HCClIegoBaHHE SBJIAIOTCA
BBICOKO II€HUMBIMH HaBbIKaMU, IIOHUMAasA TBOPYECTBO KaK CII0COOHOCTH
TeHepHUpPOBaTh HOBBIE H/I€H HMJIM HOBBIC IIPHUJIOKEHU IIPOIIJIBIX I/I,I[eﬁ, a
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TaxKe IIPUMeHeHHe U3BeCTHOTO K JPYTMM KOHTeKCTaM /IS IT0JIydYeHUs
II0JIe3HBIX OTBeTOB. HMHQOpMHUpOBaHHE M pacIIUpeHHe KYJIbTYPHOIO
HacJIe[Us Cpeiy BCeX TPYIII HaceJeHHs IT0CPeZCTBOM aJbTepHATUBHOM
BBICTaBKH KOJUIEKITUH B UX paclIpoCTpaHeHUs yepe3 KOMMYHHUKaTUBHbIE
W KOMMepYecKHe CTPaTeTMH OH VKpeIUIseT WHCTHUTYITMOHAIbHBIN
ammapaT, OIIpefiesiIeT Xy/0’KeCTBEHHBIN IIPOEKT U YyBeKOBEYHBAaeT
Hay4HOE paclpocTpaHeHNe Hacae Hs.

CioBa: /:[H3afIH, APXUTEKTypa, My3eu, MEHeIPKMEHT

Las instituciones culturales espafiolas han sido objeto de
una profunda transformacién en los dltimos veinte afios,
que ha dado a lugar al disefio y construccién de modernos y
competentes edificios ejecutados por arquitectos de firma,
internacionales que posicionan a las ciudades en donde se
erigen, en el ranking de las mas importantes a nivel
internacional en lo que a arquitectura de museos se refiere.
De esta operacion cultural han sido objeto, tanto el Museo
Thyssen-Bornemisza como TEA- Tenerife Espacio de las
Artes, cuyos edificios, fueron concebidos con posterioridad
a la adquisicién de sus colecciones. En primer lugar, las
negociaciones entre el Estado y los barones Thyssen para la
compra de su coleccidbn no se habian fraguado en su
totalidad, cuando se inaugurd el edificio tras su
rehabilitacidn, ejecutada por el arquitecto Rafael Moneo, ya
que el contrato de compra-venta se firmé en 1993, nueve
meses mas tarde de la inauguracidon del museo. Por otro
lado, la posterior ampliacion que padecio esta institucion en
2004, fue objeto de la intervencién de un joven estudio
catalan, BOPBAA, cuyas obras dieron cabida a la coleccidn
de la baronesa, las cuales se encuentran en régimen de
depdsito en este museo, sin haber previamente negociado
con ella un acuerdo de compra. No obstante, tales obras
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adecuaron nuevos espacios, usos e instalaciones en el
museo preexistente, optimizando la calidad de los mismos.
Tras la decision a la creacion de estas instituciones
culturales se inici6 el proceso de la definicion juridica. Por
ello, abordar en este estudio cientifico dos modelos de
gestién museistica como son el Thyssen y TEA, entendidos
como una fundacién y como una entidad publica
empresarial local, respectivamente, requiere de un andlisis
exhaustivo y detallado de su naturaleza juridica, estructura
organizativa y ambito de actuacion dentro del panorama
nacional e internacional, a partir del cual se determina la
singularidad de ambos modelos dentro del panorama
actual. Los marcos tedricos y conceptuales de ambas,
definen dentro de la museologia espafiola, los programas
artisticos y su difusion en la sociedad, a partir de los canales
y de las herramientas que le son del alcance a cada una de
éstas. Por ello en este capitulo, eje vertebrador de nuestro
estudio cientifico, analizaremos y estableceremos un juicio
critico en relacién a tales modelos, sus estructuras y
programas de trabajo, relacionados con las 4reas de sus
colecciones, exposiciones temporales, arquitectura,
seguridad, mantenimiento, educacion, planes
comunicacionales, nuevas tecnologias, éxito comercial y
difusion social, optimizacidn de recursos, busqueda de vias
de financiacion, entre otros de los aspectos a desarrollar,
prioritarios todos en la gestion de los museos, que pretende
poner en relevancia a ambas instituciones dentro del
mosaico museistico espafiol, partiendo de la singularidad de
su forma de gestién, unicos en Espafia en lo que a
instituciones museisticas se refiere, un modelo mixto como
el Thyssen, y una entidad publica empresarial como TEA.
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Asi, el planteamiento comenzo estableciendo una vision
panoramica de la gestidon museistica en Espafia, linea de
investigacion que me atrae y me interesa profundamente,
para centrarme y focalizar la atencién en dos modelos de
gestion aqui planteados y analizados debido a su
singularidad dentro del panorama actual: el Museo
Thyssen- Bornemisza y TEA- Tenerife Espacio de las Artes.
Por tanto, y atendiendo a la contemporaneidad del tema, he
aplicado una metodologia de trabajo cuyo objeto
fundamental ha sido la consulta de las fuentes escritas y
orales, en donde prevalecen éstas ultimas, debido al valor
afiadido que generan las entrevistas, al proporcionarnos
datos inéditos, aun no publicados. Por ello, consideramos
esta fuente directa, un método iddneo, eficaz y troncal en el
desarrollo de este trabajo. No obstante, debemos aclarar
que esta fuente de informacion es utilizada y mencionada
de forma constante en este trabajo cientifico, dado que las
entrevistas fueron realizadas a casi todas las personas
implicadas en los procesos de gestién de estos museos-
desde los cargos publicos, tales como exministros,
directores generales, expresidente del Cabildo de Tenerife,
exconsejeros, hasta los directores artisticos, personal
técnico de la instituciones, comisarios externos,
especialistas en historia del arte, galeristas, socios de
programas de Amigos de los museos, etc, debido a que
responden a cuestionarios completos que abordan aspectos
de diversa naturaleza relacionados con los procesos de
gestidn y puesta en funcionamiento de los museos y centros
de arte.

El concepto de un sistema geométrico abstraido de la
naturaleza pero en paralelo a ella, recuerda a los principios
de la arquitectura orgdnica de Frank Lloyd Wright. El
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ornamento para este arquitecto creador de transparencias
visuales y profusién luminica era un microcosmos, una
convencionalizacion del mundo natural. E1 mismo sistema
que se usa para los detalles de una vidriera podria aplicarse
también a la planta de un edificio, incluso a todo un trazado
urbano o paisajistico. A partir de esa geometria
emblematica puede surgir una gramatica arquitectonica
bésica para todas las escalas, en las que se podria establecer
una serie de paralelismos a base didlogos entre algunas de
las construcciones de los autores de TEA Tenerife Espacio de
las Artes, Jacques Herzog & Pierre de Meuron'.

El Cabildo Insular de Tenerife encargd este ambicioso
proyecto a los arquitectos suizos Jacques Herzog & Pierre de
Meuron, ganadores en el afio 2001 del Premio Pritzker de
arquitectura, maximo galardon al que puede optar un
arquitecto. Estos artifices de lo natural, desarrollan
actualmente importantes proyectos por todo el mundo,
entre los que podemos destacar el TEA-Tenerife Espacio de
las Artes, que ejecutaron en estrecha colaboracién con el
estudio de uno de los arquitectos de mayor prestigio de
Canarias, Virgilio Gutiérrez Herreros. La absoluta
abstraccion se detiene en la reduccidn de sus edificios cuyas
formas mds elementales y de cuidada definicion se traducen
en la piel de cada uno de sus trabajos. En las obras
arquitecténica de Herzog & de Meuron no se intenta
expresar un nuevo lenguaje, sino trasladar con total
claridad la condicion didfana y pura de su arquitectura. En
palabras de estos:

T TEA TENERIFE ESPACIO DE LAS ARTES, Memorias (Santa Cruz de Tenerife:
Excmo Cabildo Insular de Tenerife, 2003) 10-23.
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Nunca hemos deseado que nuestras obras de arquitectura
sean vistas como obras de arte, siempre las hemos querido
como parte de la ciudad, como parte de un todo sometido al
cambio, con o sin nuestra participacion.

Para ello se debe considerar de gran relevancia los
planteamientos de estos arquitectos, ya que inciden en la
idea de crearentornos significativos, en donde deben
desarrollar su capacidad, no sélo de proyectar esos espacios,
sino también de promoverlos, de luchar para convertirlos
en parte posible y necesaria del proceso de realizacion. El
proposito del proyecto cultural fue crear un edificio publico
muy denso, una especie de encrucijada para los turistas, los
visitantes del museo y los usuarios de la biblioteca. El
virtuosismo y la imaginaciéon se apoderan de la técnica
arquitectdnica de estos arquitectos, en donde el espacio y el
hombre se convierten en la esencia de la creacion artistica
que huye del artificio para recrear en sus obras las formas
empiricas de la naturaleza.

Tras acabar sus estudios de arquitectura en la ETH Zuarich
(Escuela Politécnica Federal de Zurich) en 1975, Jacques
Herzog y Pierre de Meuron, fundaron su estudio de
arquitectura en Basilea en 1978. Actualmente éste cuenta
con diecinueve asociados y trescientos treinta
colaboradores que trabajan en mds de cuarenta proyectos
de toda Europa. América del Norte y Asia. La sede principal
del estudio se encuentra en Basilea con oficinas en Londres,
Hamburgo, Barcelona, Nueva York y Pekin. Ademas, estos
arquitectos suizos han recibido numerosos galardones
incluyendo el premio Pritzker de arquitectura en 2001, asi
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como la Medalla de Oro del Royal Institute of British
Arquitects y el Premium Imperiale, en 2007. También,
debemos destacar que Herzog & de Meuron son profesores
visitantes de la Universidad de Harvard, de la ETH de Zurich
y del ETH Studio Basel en Basilea, asi como cofundadores
del ETH Studio Basel-Instituto Ciudad Contemporanea.

Entre sus trabajos mas reconocidos podemos destacar el
que lanz6 a la fama a su estudio, el almacén de Ricola en
Laufen, en Suiza. En Estados Unidos el éxito lleg6 con las
bodegas Dominus en Yountville en California, la
reconversion de una central eléctrica de Bankside, junto al
Tamesis, en la Tate Modern de Londres. Posteriormente, los
proyectos mas relevantes han sido el Estadio Nacional de
Pekin, el Epicentro Prada Aoyama en Tokio, el Forum
Universal de las Culturas en Barcelona, el estadio Allianz
Arena en Munich, las ampliaciones del Walker Art Center
en Minneapolis y del Museo Young en San Francisco, la
creacion del Caixa Férum en Madrid, el Espacio Goya, como
ampliaciéon del Museo de Zaragoza, la rehabilitacion de la
Plaza de Espafia y el disefio de TEA-Tenerife Espacio de las
Artes, ambos en Santa Cruz de Tenerife. A esta lista de
proyectos, se suman los disefios para el Museo Arte Parrish
en Southampton en EE.UU, Museo de Arte de Miami,
(Florida) en EE.UU, Museo de Arte Moderno de Calcuta en la
India. Debemos destacar, que en muchos proyectos los
arquitectos han colaborado con artistas, tales como Rémy
Zaugg, Rosemarie Trockel, Thomas Ruff, Michael Craig-
Martin, Ai Weiewi, entre otros a mencionar. Entre los
proyectos actuales, incluyen el nuevo Muelle de Enlace del
Puerto de Santa Cruz de Tenerife, la Biblioteca Nacional de
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Israel, Jerusalén, el Instituto de Ciencia y Tecnologia en
Skolkovo, Rusia, etc.

En colaboracion con Herzog & de Meuron, Virgilio Gutiérrez
Herreros, S.L.P.U. forma sociedad desde 1998, para el
desarrollo de TEA-Tenerife Espacio de las Artes, siendo
gerente unico de la misma y mano derecha de los suizos en
la direccion de la obra. Unos afios mas tarde, en 2003 se
constituye una UTE (Unién Temporal de Empresas) entre
ambos, con el objeto de disefiar y construir un centro de arte
contemporaneo para la ciudad de Santa Cruz de Tenerife.
Virgilio Gutiérrez? tras licenciarse como arquitecto en 1982
por la Escuela de Madrid de Arquitectura, realizé continuas
colaboraciones con diferentes arquitectos y estudios, tales
como Rafael Moneo, de quien fue alumno-colaborador en la
catedra de composicion. Ademads, podemos destacar que
durante casi veinte afios ha desempefiado diversas
funciones en el Colegio Oficial de Arquitectos de Canarias-
COAC. Demarcacion de Tenerife, La Gomera y El Hierro,
habiendo sido elegido decano. Asimismo, le han sido
otorgadas diversas distinciones correspondientes a los
Premios de Arquitectura de Canarias. Impulsor, desde el
Colegio de Arquitectos, de la coleccion de documentos de
arquitectos canarios, siendo coautor del primer volumen
dedicado a Rubens Henriquez. También Gutiérrez ha sido
miembro del jurado de alrededor veinticinco concursos de
arquitectura, premios y bienales. Ha participado en
sesiones criticas de las Escuelas de Arquitectura de
Harvard, Lausanne, Princeton, Madrid, Norte de Londres,
Las Palmas de Gran Canaria y ha sido comisario de las

2 Estos datos han sido recogidos del curriculum vitae del arquitecto Virgilio
Gutiérrez Herreros.
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jornadas de Arquitectura Desde Canarias, en Santiago de
Compostela, entre otras.

Si destacamos sus proyectos mas significativos, podemos
mencionar, la nueva sede del BBVA, en Madrid, el Pabellon
espafiol del Green Building Challenge en Oslo, la adecuacién
del Hotel Mencey, la remodelacidn de la Plaza de Espafia y
su entorno, TEA-Tenerife Espacio de las Artes, la adecuacion
del salon de plenos del Cabildo Insular de Tenerife,
emplazados estos ultimos en Santa Cruz de Tenerife, asi
como el edificio de servicio en el puerto deportivo de La
Gomera, y centros comerciales, centros de dia, colegios,
casas y participacidén en diversos concursos, como el del
mercado de La Laguna, la adecuacién del paseo maritimo
en Playa de Las Américas, Tenerife. Ademads, este arquitecto
multidisciplinar, es autor de numerosas conferencias y
textos que invocan su concepcion de arquitectura y sus
proyectos mds intimos. Debemos mencionar, que el
arquitecto canario participa en la toma de decisiones de la
gestion de TEA, obra de la que fue artifice, ya que forma
parte del consejo de administracion de la entidad.

Al consultar el proyecto arquitecténico de TEA realizado por
este equipo de arquitectos® , ponemos en relevancia que
esta obra, objeto del apoyo politico y técnico del Cabildo de
Tenerife, pretendia convertirse en un complejo que
albergase la sede del Instituto Oscar Dominguez de Arte y
Cultura Contemporanea (IODACC) ademds de otros
servicios culturales como la Biblioteca Insular y el Centro de
Fotografia. Con esta institucion, se perseguia que Tenerife

3 HERZOG Y DE MEURON, El proyecto arquitectonico, ( Santa Cruz de Tenerife:
Excmo. Cabildo Insular de Tenerife, 2004), 2-3.
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estuviese dotado de un gran proyecto de cardacter cultural
que afrontase una decisiva apuesta por la arquitectura
contemporanea de calidad, emplazado en el centro
neurdlgico de una zona recuperada de la ciudad, entre la
calle de San Sebastidan y el Barranco de Santos. Pero,
debemos destacar que en cuestion de disefio, los arquitectos
quisieron crear algo analogo a la isla de Tenerife y a su
piedra, algo que recordase lo pesado del paisaje, pero al
mismo tiempo algo artificial, como una prétesis.

Lo mads importante es que Herzog & de Meuron pretendian
generar en esta obra arquitectonica formas y espacios
complejos sin introducir un estilo particular o una escritura
personal, como podria haber hecho un escultor. Se trataba
de una construccion artesanal “in situ” de hormigén con
texturas inspiradas en la isla de Tenerife. El edificio se ha
concebido como un elemento topograficamente vy
paisajisticamente complementario de un espacio que tiene
su origen en la interpretacion de unos elementos diagonales
en planta y unos suelos inclinados que incluyen una rampa,
de este modo, el espacio publico penetra en el edificio
gracias a unas versiones angulares y muy actuales de lo que
es un patio. Estos son alargados y se situan en las distintas
alas del edificio, creciendo alrededor de ellos, diferentes
especies tipicas de la isla.
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Fotografias de las reuniones mantenidas entre Herzog & de Meuron con el
estudio de arquitectura de Virgilio Gutiérrez y los responsables politicos y
técnicos del Cabildo Insular de Tenerife. Fotografias cedidas por el estudio de
arquitectura Virgilio Gutiérrez Herreros.

Los patios interiores, se concibieron como una parte
relevante del proyecto porque ademas de proporcionar luz
al interior del edificio y de permitir distintas vistas también
sirven de orientacion a los visitantes y los usuarios del
centro de arte y de la biblioteca. Desde el comienzo del
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proyecto se trabajo con esos patios con el objeto de conectar
este edificio con el Museo de la Naturaleza y el Hombre. Por
tanto, la interaccion espacial entre el interior y el exterior
integra mas que separa los distintos espacios urbanos de la
ciudad en el edificio. De este modo, en el proyecto, se
pretendia que la institucion se constituyera como un lugar
de encuentro y un punto de confluencia entre la ciudad
contemporanea, la imagen de la antigua trama urbana y la
arcaica topografia del Barranco de Santos. Asi, el edificio
actda como topografia visible desde el casco antiguo de la
ciudad, mostrandose a través de su fachada principal y su
cubierta.

La rampa que cruza la biblioteca se materializa como un
gran puente que une la cota superior del mercado con el
barranco, soportado por dos grandes pilares ocupables,
como los definen sus arquitectos. Por otro lado, debemos
resaltar, que el edificio entreteje construcciones y espacios
distintos en su contexto, al tiempo que ofrece una
institucion cultural transparente. El proyecto ha pasado por
una fase de paisajismo casi mimético para acabar en una
analogia mds abstracta y geoldgica, en el que la pixelizacién
informdatica desempefia un papel importante en la
generacion de todo un sistema de perforaciones,
penetraciones positivas y negativas, asi como formas
estriadas, proporcionadas por una singular decoracion de
pequefios vanos acristalados. Se tratan de mil doscientos
cristales de setecientas veinte medidas y formas distintas en
las fachadas, que consiguen crear en el edificio una piel
atractiva y dindmica. Este sistema muestra los puntos de luz
sobre la superficie del mar y genera un nuevo volumen
lleno de luz, entendido como un hito en la ciudad de Santa
Cruz.
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Vistas aéreas del proceso de construccién y ejecucion de TEA-
Tenerife Espacio de las Artes. Fotografias cedidas por el estudio de
arquitectura Virgilio Gutiérrez Herreros.

Por tanto, TEA-Tenerife Espacio de las Artes, supone 20.622
metros cuadrados de una obra arquitectonica, de 165
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metros de longitud, dividida en treinta ejes de 5,5 metros de
separacion, y de 58,5 metros de ancho medio, dividido en
once ejes de 6,5 metros de separacion y algunos de ellos de
menor longitud. Consta de una planta de sdtano y tres
plantas sobre rasante. Las fachadas, que son muros de
hormigén de color negro y distintos espesores, contienen
dos mil doscientos doce huecos acristalados de diferentes
formas geométricas que estan formados por la unién de un
numero variado de pixeles. Bajo una unica cubierta
continua dotada de una plaza publica, abierta y accesible a
todos los visitantes, que en las memorias figura con el
nombre de Plaza Oscar Dominguez, se pretendia convertir
este entorno en un nuevo espacio urbano, animado por el
café y restaurante del centro de arte, que podrian servir
comidas y bebidas no s6lo en el interior del edificio, sino en
la plaza o incluso bajo la sombra que ofrecen los arboles
existentes junto al edificio en el Barranco de Santos. Ademas
en este documento, se insiste en que la citada plaza podria
ser utilizada como cine al aire libre, exhibiendo peliculas y
videos, con el objeto de acercar la sociedad al consumo de
la cultura. Un tridngulo equildtero, correspondiendo al
nucleo central de la plaza, conforma el enclave destinado a
la intercomunicacion espacial en la que se concentran las
entradas a los diferentes edificios.

Tanto si se accede al centro de arte desde la antigua zona de
la Noria, como si se hace desde la parte alta del puente
Serrador, se atraviesa un espacio destinado a la vegetacion,
dotado de arboles y mobiliario urbano como los bancos, que
favorecen al ciudadano que desea disfrutar del descanso
visualizando una excelente construccion de la cultura en
Santa Cruz de Tenerife. Desde el acceso principal y
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descendiendo por la escalera de caracol de la entrada, que
conecta con los niveles inferior y superior del edificio, se
accede a la cafeteria, frente a ésta se encuentra la biblioteca,
dotada de 7.306 metros cuadrados. Este espacio divulgativo,
de conocimiento y didlogo, cuenta con un importante centro
de documentaciéon e informacion, constituyéndose como
uno de los edificios mds transitados de su conjunto cultural,
cuyas dimensiones superan al resto de las construcciones.
Esta fue concebida por los arquitectos como un espacio
lleno de luz por las grandes superficies acristaladas que
envuelven a este espacio de estudio, lectura, ocio y
recogimiento, generando asi espacios translucidos que
regulan la intensidad de la luz y proporcionan las mejores
condiciones para los usuarios de este espacio del centro de
arte, orientado a investigadores y a usuarios en general, en
la cual ademads de encontrar amplias fuentes bibliograficas,
se puede apreciar una sala multimedia, donde se persigue
realizar proyecciones de gran interés en el ambito de la
cultura. En un nivel inferior a ésta, encontramos un espacio
destinado para los nifios, donde se realizan actividades
didacticas para este colectivo infantil. Ademads, en las
presentes memorias, se hace hincapié, en destacar que
aparte del servicio de biblioteca, el centro cuenta con una
amplia y confortable sala de estudios que se mantiene
abierta durante veinticuatro horas.
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Vista parcial de la biblioteca y de los vestibulos de acceso a las salas de
exposiciones de TEA- Tenerife Espacio de las Artes. Fotografias cedidas por el
estudio de arquitectura Virgilio Gutiérrez Herreros.

También resaltamos la existencia de un amplio espacio de
cristalera hacia la calle San Sebastidn, con una zona
flanqueada por seis palmeras de ocho metros, sobre las
cuales se abre una claraboya que dota de luz natural.
Asimismo, colgando hacia esta zona verde, cae una
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enredadera que forma parte de la fachada interior,
otorgando al usuario la sensacién de estar dentro de un
recinto ajardinado. En las memorias que consultamos, se
sigue describiendo el proceso de construccion del edificio,
resaltando que en el nivel superior, iluminado por
lucernarios, se encontraria la sala de la coleccién
permanente del Instituto Oscar Dominguez, adaptada a las
caracteristicas de las obras del pintor surrealista. Este
espacio cuenta con una superficie de 4.339 metros
cuadrados que estarian divididos en tres secciones. Una
dedicada a la coleccién de obras del artista Oscar
Dominguez, otra mds amplia en la que se podria ver la
evolucion del arte canario del siglo XX, a través de una
seleccidon de obras de los artistas mdas destacados de ese
periodo, asi como una ultima seccion dedicada al arte
internacional posterior a 1975. Junto a este espacio se situa
el Area 60, una sala de exposiciones temporales que posee
60m2 y que esta destinada a mostrar las obras de artistas
emergentes. Asimismo, el salon de actos o auditorio del TEA,
se encuentra ubicado en la ultima planta del edifico. Este
espacio tiene una capacidad para doscientas personas y esta
dotado con todos los equipamientos técnicos para el
desarrollo de conferencias, presentaciones,
representaciones y ciclos de cines.
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Vista parcial de las salas de exposiciones (A) de TEA- Tenerife
Espacio de las Artes. Fotografias cedidas por el estudio de
arquitectura Virgilio Gutiérrez Herreros.
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Plano de la seccién transversal por la escalera principal de TEA-Tenerife
Espacio de las Artes.
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¥

Plano de la seccién constructiva. Sala de exposiciones Oscar Dominguez.
Estudio luminico. Planos cedidos por TEA- Tenerife Espacio de las Artes.

Descendiendo por la escalera helicoidal, en el nivel inferior,
se disponen dos espacios destinados para acoger
exposiciones temporales de 1.200 metros cuadrados cada
uno, dedicadas a las muestras de las tendencias
contemporaneas del arte actual. En ente mismo nivel se
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sitda el Centro de Fotografia Isla de Tenerife, adscrito a TEA,
y cuenta con unos 1.168 metros cuadrados para destinarlos
a exposiciones temporales. Por otro lado, cabe destacar, la
concepcion de espacios de encuentro y lugar de trabajo que
este centro de arte ofrece al usuario que visita el edificio
demandando este tipo de servicio. Se tratan de salones
polivalentes con capacidad destinados a la organizacion de
reuniones para empresas u otros eventos de cardcter
interno. Asimismo, la tienda del centro de arte, se puede
visitar desde los accesos exteriores, dotada de un amplio
repertorio de productos, joyas y libros, que potencian a
través de su comercializacidn la difusién del centro de arte.
No obstante, debemos resaltar que los arquitectos suizos,
redactaron un proyecto para el equipamiento interno del
centro de arte. Una parte de este mobiliario fue disefio de
estos y otra se eligid entre diferentes marcas comerciales.

Sitenemos en consideracidn la memoria del drea de cultura
del Cabildo de Tenerife?, en donde se pone de manifiesto las
competencias de los cabildos en materia de cultura y de
patrimonio histdrico, resaltamos la intencién politica en
Tenerife de los responsables correspondientes de la citada
época de gestion por fomentar el arte contemporaneo, no
sélo a través del Centro de Fotografia, existente desde hacia
varios afios, sino también la puesta en marcha del Espacio
Cultural El Tanque y la creacién del Instituto Oscar
Dominguez de Arte y Cultura Contemporanea, cuya
finalizaciébn se tenia prevista para el afio 2004,
concretamente cuatro afios antes de su ejecucion real. De

4 TEA TENERIFE ESPACIO DE LAS ARTES, Memorias, ( Santa Cruz de Tenerife:
Excmo. Cabildo Insular de Tenerife, 2001), 195-235.
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este modo, el Cabildo justifica el interés que ha demostrado
por el arte contemporaneo a lo largo de los cinco afios de
actividad que registra el documento, ocupando éste una de
las parcelas mas relevantes dentro de la politica cultural de
la isla.

La apuesta por difundir y promocionar las tendencias
artisticas del ultimo siglo ha sido el objetivo fundamental,
tanto a través del IODACC, como a través de otras
infraestructuras culturales, anteriormente citadas. Ademas,
en el presente documento, se deja constancia que la
creacion de un centro de arte contemporaneo en Tenerife
era una antigua aspiracion de la sociedad tinerfefia y por
ello en la etapa de actividad que registra esta memoria, se
ha sentado las bases para hacer realidad el proyecto,
encargando el disefio del edificio que llevara el nombre de
Oscar Dominguez, el artista mds internacional que ha dado
la isla y del que el Cabildo posee la mayor coleccion
mundial. Por tanto, se define dicho proyecto como un gran
complejo cultural que albergaria el Centro de Fotografia Isla
de Tenerife y la Biblioteca Insular, sirviendo de plataforma
para promocionar el arte contemporaneo, dando a conocer
la evolucién del arte canario y difundiendo la obra de
artistas que han realizado aportaciones significativas en el
ambito internacional. De este modo, en la memoria se
analiza de forma cronoldgica el nacimiento y la evolucion
de un proyecto cultural, que pretendia generar grandes
expectativas a nivel internacional. Un proyecto del que se
habia decidido en 1997, emplazar entre el Barranco de
Santos, el Museo de la Naturaleza y el Hombre (antiguo
Hospital Civil) y la iglesia de Nuestra Sefiora de la
Concepcion. Lugar que se presumia idéneo por su céntrica
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ubicacion, por encontrarse en pleno casco antiguo y cuyos
terrenos pertenecian en su mayoria al Cabildo y al
Ayuntamiento de la capital. Por ello, el documento explica
que se le pidio a los arquitectos canarios Maria de los Nieves
Febles y Agustin Cabrera, un estudio detallado de la zona,
con el fin de dotar el programa de necesidades del conjunto
de un lenguaje arquitectonico capaz de integrarse
satisfactoriamente entre los edificios publicos e histéricos
de su entorno y asegurar la correcta insercion de las nuevas
edificaciones al Conjunto Histdrico del Antiguo Hospital, y
de la iglesia de la Concepcion. Programa éste ligeramente
modificado por los arquitectos Herzog & de Meuron. De este
modo, el 30 de octubre de 1998 la comisién de gobierno
decidi6 aprobar el programa de contenidos para la futura
sede del instituto e iniciar el expediente de contratacion,
mediante procedimiento negociado sin publicidad, de la
asistencia técnica para la redaccion del anteproyecto al
equipo de arquitectos suizos. Asi, vista la propuesta de la
consejera de cultura, patrimonio histérico y educacion,
Dulce Xerach Pérez, en la que explica el porqué de la
eleccion.

El texto venia a decir en lineas generales, que después de
haber estudiado la obra de varios arquitectos como son
Rafael Moneo, Steven Holl, Sdenz de Oiza, Richard Meier,
Renzo Piano, Tadao Ando y Frank Gehry y sus proyectos de
centros de arte contemporaneos, se opté por Herzog & de
Meuron, ya que se pretendia levantar un edificio singular,
pero no colosal y grandioso, que no olvidase el fin para el
que se creaba y supiese adaptarse a la ciudad histdrica de
Santa Cruz. Ademads, el argumento se sostenia explicando
que el prestigio de estos arquitectos estaba fuera de toda
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duda y que estaban dispuestos a aceptar el proyecto.
Finalmente, el consejo de administracién, tras visitar y
conocer diferentes infraestructuras culturales que estos
arquitectos habian realizado, decide que ese estudio era el
idéneo para el tipo de edificio que se quiere levantar, cuya
singularidad no le restase protagonismo a las obras de arte
que se expusieran y que ademas respetase el entorno en el
que se iba a ubicar, pero con personalidad de formas
simples, que se preocupase del contenido y no sélo de la
grandiosidad del exterior. Por tanto, el 3 de febrero de 1999,
Pierre de Meuron firmé en nombre de Herzog & de Meuron
Architekten AG, el contrato de la redaccidn del anteproyecto
del IODACC, que incluia la realizacién de una maqueta y del
estudio de detalle de las oficinas del organismo auténomo
de museos y centros, el Centro de Fotografia y la Biblioteca
Insular, por un presupuesto total de 29.354.703 pesetas,
cuya adjudicacion se publica en el Boletin Oficial de la
Provincia de Santa Cruz de Tenerife el 22 de marzo de 1999.

Dos afios mds tarde, se present6 en las memorias del drea
de cultura del Cabildo de Tenerife, el plan estratégico del
sector cultural de Tenerife> 2002-2010. Toda wuna
declaracion de intenciones de esta institucion en donde se
expone que la estrategia de transformacion de Tenerife y de
Canarias debe ser inminentemente cultural y debe incidir
en los contenidos de lo que se quiere para el archipiélago,
en el desarrollo sostenible de la isla. Este plan estratégico
para el sector cultural de la isla, se basa en un plan que se

5 EXCMO CABILDO INSULAR DE TENERIFE, El plan estratégico del sector cultural
de Tenerife, ( Santa Cruz de Tenerife: Excmo. Cabildo Insular de Tenerife, 2010)
201-215.
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pretendia desarrollar a través de dos grandes etapas: una
primera de diagndstico, en la que participarian personas
implicadas en el mundo de la cultura, la educacion y la
sociedad y una segunda etapa de disefio de estrategias y
proyectos de actuacion. Dentro de este plan, se encuentra el
impulso de los proyectos del Auditorio de Tenerife y el
IODACC, como muestra de la capacidad cultural. Ademas, la
memoria explica su apuesta por la arquitectura
contemporanea, ya que considera que ésta refleja el espiritu
de una época, en donde la inversidn fuerte y decidida en
arquitectura y disefio urbano posiciona a Tenerife dentro
del marco europeo y lo sitia como patrimonio cultural
colectivo, aumentando el atractivo territorial y cultural de
Canarias. Por ello, se apuesta por fomentar la creacién
arquitectonica contemporanea de calidad, estableciendo
criterios racionales e incentivando la excelencia cultural y
la evaluacion del retorno social que toda inversién publica
debe producir, incentivando la convocatoria de concursos
de ideas y la creacidn de nuevos espacios que atraigan
nuevos publicos, garantizando la complementariedad entre
los espacios culturales del archipiélago y utilizando el
patrimonio monumental, arquitecténico y natural como
uno de los principales factores de atraccion hacia Tenerife.

En cuanto a las fuentes orales consultadas, relativas al
disefio y a la construcciéon de TEA, podemos establecer
diversas lineas de opinidn, la primera marcada por el
argumento de uno de sus artifices, el arquitecto canario
Virgilio Gutiérrez, quien considera que este edificio afronta
el reto del espacio publico contemporaneo, capaz de
generar una continuidad en la traza de la ciudad,
construyéndola y enriqueciéndola, a través de la
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conjugacion del espacio y del territorio. Nos explica, que
constructivamente, fue una obra que provoco resoluciones
delicadas a nivel estructural, lo cual la hizo compleja, pero
fue resuelta y adaptada a las directrices de su estudio. Nos
cuenta, que objetivo que se marcaba el Cabildo era el de
reconstruir una zona deprimida de la ciudad, por tanto la
ubicacion fue una decisién politica. Ademas, el arquitecto
considera que el edificio no compite con las exposiciones
que alberga TEA, sino que se complementa con su gestion y
difusiéon. En cuanto a las caracteristicas técnicas y de
disposicion del edificio, hace referencia a la disposicién de
las plantas, las cuales considera muy bien organizadas, asi
como la biblioteca, aunque no comparte su uso actual. El
tipo de iluminacién y equipamiento de ocio, tal como la
cafeteria-restaurante, los considera los puntos débiles de
este centro de arte, que si bien es cierto, se diluyen ante la
magnitud de un proyecto que se ha convertido en un
espacio de referencia. También, pudimos recoger algunos
argumentos sobre el proyecto, a través de Maria Caballero,
arquitecta de interiores que durante cinco afios colabor6 en
la UTE, de la mano de Virgilio Gutiérrez, actuando como
disefiadora del mobiliario interno de TEA, redactando una
memoria con las necesidades del equipamiento interno del
centro de arte, disefidndolo y montandolo en los espacios
correspondientes. Asimismo, esta arquitecta nos cuenta que
intervino tanto en la biblioteca como en las oficinas
administrativas, en las salas de exposiciones y en el s6tano,
ocupando el 80% de su tiempo este ultimo espacio. Por otro
lado, y desde el punto de vista de sus gestores politicos,
citamos algunas cuestiones relevantes para nuestro trabajo
cientifico. En este sentido, en la entrevista mantenida con el
anterior presidente del Cabildo Tenerife, Ricardo Melchior,
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nos expuso que este proyecto fue heredado por parte del
anterior presidente del Cabildo, Adan Martin, quien era
especialmente sensible a la cultura y a las necesidades de la
gente de la tierra. Nos cuenta, que la obra, que tardo seis
afios desde la colocacion de la primera piedra, cumpli6 con
una doble motivacién: la revitalizacion de una zona
deprimida de la ciudad, que ademas une la zona histdrica y
contemporanea de Santa Cruz, asi como una labor
educacional y de conservacion con el patrimonio historico.
Sin duda, la posiciona como una de las cinco mejores
infraestructuras culturales de la isla y las veinte mejores de
Espafia, fruto de unos arquitectos estrellas que han sido
capaces de disefiar un buen equipamiento. Incide que en
aquellos momentos en la ciudad debian construirse obras
de prestigio para situarse entre las mejores ciudades. No
obstante, explica que no se ha sabido captar la suficiente
atencién del turista cultural, teniendo en cuenta que el
edificio potencia las colecciones que alberga.

En el mismo sentido, se manifiesta la exconsejera del area
de cultura del Cabildo de Tenerife, Dulce Xerach Pérez
quien es consciente de la necesidad que existia de una
infraestructura cultural de estas caracteristicas en Santa
Cruz de Tenerife, que no recibié ninguna critica negativa
durante su periodo de construccidn, contrariamente a la si
recibidas por el Auditorio de Tenerife. La exconsejera, pone
de nuevo de manifiesto como el anterior presidente del
Cabildo, las motivaciones de regeneracién urbana que
potenciaron la creacidén de TEA, uniendo los dos cascos de
la ciudad y convirtiéndose este enclave es un espacio lleno
de visitantes y transeuntes. Ademas, nos explica que una de
las premisas que se marco el Cabildo cuando concibi6 este
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centro de arte, fue que la obra arquitecténica no compitiese
con los fondos o la actividad del centro. Asimismo, explica
que la eleccién de los arquitectos suizos, junto con otros
factores, situé a la institucién cultural dentro de un
panorama homogéneo con el resto de centros de arte.
Podemos destacar también, la opinidn del actual consejero
de cultura del Cabildo de Tenerife, Cristébal de la Rosa,
quien es consciente de la motivacion que -durante aquellos
afios de gestacion de TEA- tenia la corporacién insular, por
contar con una infraestructura que albergara un proyecto
cultural en donde se expusiera arte contemporaneo. El
consejero apunta que este proyecto fue politico y personal,
objeto del presidente del Cabildo de aquella época, Adan
Martin, y su consejera Dulce Xerach Pérez, comprometidos
ambos con el arte contemporaneo. En otro sentido, valora
positivamente el disefio y construccién del -edificio
realizado por Herzog & de Meuron y Virgilio Gutiérrez.
Entiende que éste complementa los fondos y la actividad del
centro de arte, por las connotaciones estéticas y sencillas a
pesar de surotundidad constructiva. Resalta que TEA, es un
proyecto publico y que antes de 2008, la ciudad no contaba
con infraestructuras bibliotecarias y por ello se plante¢ la
creacion de una biblioteca, ademads de un centro de arte. En
definitiva, este consejero define esta infraestructura como,
“un espacio contemporaneo para Santa Cruz”. Si tenemos en
consideracion el papel fundamental que ejerce el puesto de
director-gerente de TEA, dentro del organigrama del centro
y de sus estatutos, subrayamos las argumentaciones de
estos, en relacion a la creacion de este centro de arte en la
ciudad santacrucera.
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En este sentido, la primera responsable de la gestion
econdmica y de personal del centro, Isabel Acosta, considera
que TEA, es el resultado de una novedad arquitecténica
influenciada por la polémica relativa a que todas las
ciudades espafiolas deben contar con un espacio de arte
contemporaneo. En este sentido, piensa que este centro de
arte se trata de un espacio dimensionado para la ciudad en
la que se encuentra, por tanto no se le puede comparar con
cualquier otro centro que se encuentre en el territorio
nacional, a pesar de ser pionero en el disefio arquitecténico
y su exquisita calidad estética. Ademas, resalta que, “los
arquitectos disefiaron un edificio estéticamente bello pero
con una funcionalidad reducida, carente de las
correspondientes instalaciones y dotaciones espaciales
necesarias, en el hall y en los pasillos de accesos, asi como el
salén de actos, lo cual imposibilita rentabilizar mas el
centro de arte”. También, Ifiaki Dominguez, posterior
director-gerente de TEA, hasta 2013, apunta, que a la
vulnerabilidad y practicidad de este centro de arte se le
afiade un sello de firma a nivel arquitecténico, como es de
Herzog & de Meuron, quienes han generado un nucleo
urbano inmejorable, céntrico y bien comunicado, a través
de la excelente comunicacion de transportes y servicios
publicos que facilitan la comunicacion con el centro de arte.
Por otro lado, recogemos las declaraciones que nos
proporciona el anterior director artistico de TEA, Javier
Gonzdalez de Durana, quien sostiene que, “para conseguir la
transformaciéon de la dindmica cultural de la ciudad de
Santa Cruz de Tenerife, son necesarias varias acciones, a
parte de las contar con un equipamiento de firma como es
TEA”. Piensa que este centro de arte cuenta con una fuerza
muy relativa y disminuida respecto a la fuerza que proyecta
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la arquitectura del edificio. También, contamos con la
colaboracion en las entrevistas de los conservadores-jefes
del centro de arte. En este sentido y en primer lugar
destacamos, la opinién de Isidro Herndndez, quien sostiene
que, “TEA debe considerarse un proyecto a medio-largo
plazo, ya que en la actualidad, se asiste a una escasa
tradicion por parte de la clase media canaria, de visitar
espacios culturales y frecuentarlos de manera directa, de
ahi el esfuerzo que se debe ejercer en la educacién y en la
comunicacion”. La segunda conservadora, Yolanda Peralta,
se manifiesta partidaria de haber inaugurado primero el
edificio y a posteriori las exposiciones. Considera que, “el
publico en general no siente interés por visitar los museos
ni centros de arte en Canarias y TEA, debe convertirse en un
centro de arte de referencia en esta comunidad”. Por ultimo,
en este capitulo, recogemos la argumentacion sobre el tema
por parte del catedratico en historia del arte y exmiembro
de consejo de administracion de TEA y ex patrono del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Fernando Castro
Borrego, quien opina que el centro de arte no dispone de
una programacion a la altura del proyecto arquitectdnico.
No obstante, apunta que este espacio ha experimentado una
revitalizacién debido en gran medida a la biblioteca del
centro, a la programacion de cine y a las actividades, asi
como al acierto de los arquitectos al disefiar una rampa que
une el casco antiguo de la ciudad con el centro de negocios
y compras de Santa Cruz. Por tanto, insiste en que, “el
dinamismo que preside la relacién del centro con la ciudad
lo genera el edificio, no por su programacion expositiva, ni
por la calidad de sus colecciones”. Tacha de proyecto fallido
a este centro de arte, el cual vino determinado por la
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relacidn del arquitecto Fernando Menis con Herzog & de
Meuron.

Por tanto, y tras el andlisis exhaustivo de dos modelos de
gestion museistica, como son la Fundaciéon Coleccién
Thyssen-Bornemisza y TEA- Tenerife Espacio de las Artes,
valoramos que ambos surgen de la iniciativa de las
instituciones publicas por posicionarse dentro del
panorama museistico de la etapa dorada de los afios
noventa en Espafia, mediatizado por la necesidad de contar
con grandes infraestructuras culturales, realizadas por
arquitectos de reconocido prestigio internacional, y como
en el caso de TEA, ha resuelto la regeneracion urbana del
enclave de la ciudad de Santa Cruz de Tenerife en donde ha
sido wubicado por sus arquitectos. Ademds, ambas
instituciones estan dotadas de relevantes colecciones, cuyo
objeto fundamental es la programacion de actividades que
generen rentabilidad econdémica y social. Sin duda,
consideramos que la creacion de TEA y la posterior
rehabilitaciéon del Thyssen, ha posibilitado la visibilidad
social e impacto comercial de los proyectos artisticos de
ambas, aunque en desigual proporcion, delimitado en el
caso de TEA, por una falta de prevision tanto en el proyecto
arquitectdnico, como en el proyecto econdémico, y en el de
marketing. La infradotacidon de espacios comerciales, que
conduzcan a una correcta optimizacion de ingresos de éste,
ha dado lugar al replanteamiento ingenioso de sus gestores
para aumentar la autofinanciaciéon del centro de arte,
ofreciendo espacios que en ocasiones no cumplen las
caracteristicas de idoneidad suficientes para el desarrollo
de los eventos correspondientes. Ademads, de no haber
centrado los esfuerzos esta entidad, en la potenciacién y

316
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



NURIA SEGOVIA MARTIN

comercializacién de la marca TEA en el extranjero y en
eventos culturales de la misma magnitud que la institucion.
Asimismo, la tienda, entendida en cualquier institucion
cultural, como la principal fuente de ingresos, no es objeto
del principal interés de sus gestores, convirtiéndose en un
espacio estatico, poco atractivo y desconocido en la ciudad,
al margen de la diversidad de productos y articulos de
interés que oferta. En este sentido y teniendo en cuenta este
paradigma ¢los museos persiguen la rentabilidad social o
econdmica? ¢son espacio educativos, de recreacion y
estudio o son entendidos como empresas culturales de
gestion de eventos?
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A lo largo de la Historia del Arte, encontramos una clara diferencia entre
los dos estereotipos femeninos representados: la femme fatale, heredera de
Lilith y la madonnavirginal, que encuentra en Eva su homénima biblica. La
cultura audiovisual se ha apropiado de esta iconografia, perpetuando los
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DE LILITH A EVA PERON: LA PREFIGURACION DE ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA OBRA...

arquetipos a lo largo de los siglos. A finales de la década de los setenta,
veinte afios después de la muerte de Eva Peron, el compositor Andrew
Lloyd Webber, explora en forma de musical, junto al letrista Tim Rice, la
tumultuosa existencia de una mujer que pasé de femme fatale a ser
canonizada por parte de la poblacién argentina. Nuestra propuesta
pretende poner de manifiesto el origen decimondnico de los arquetipos
femeninos que se mantendran a lo largo de la obra de este compositor.

Palabras clave: musical, mujer, estereotipos, victorianismo.
Abstract

Throughout the History of Art, we find a clear difference between the two
female stereotypes represented: the femme fatale, heir to Lilith, and the
virginal madonna, who finds her biblical namesake in Eva. Audiovisual
culture has appropriated this iconography, perpetuating the archetypes
throughout the centuries. At the end of the seventies, twenty years after the
death of Eva Perdn, the composer Andrew Lloyd Webber, together with the
lyricist Tim Rice, explores the tumultuous existence of a woman who went
from being a femme fatale to being canonized by part of the Argentine
population. Our proposal aims to highlight the nineteenth-century origin
of the feminine archetypes that will be maintained throughout the work of
this composer.

Keywords: musical, woman, stereotypes, Victorianism.
Resumo

Ao longo da Historia da Arte, encontramos uma clara diferenca entre os
dois esteredtipos femininos representados: a “femme fatale”, herdeira de
Lilith e a moca virginal, que encontra em Eva a sua homonima biblica. A
cultura audiovisual tem se apropriado desta iconografia, perpetuando os
arquétipos ao longo dos séculos. A finais da década dos setenta, vinte anos
depois da morta de Eva Perdn, o compositor Andrew Lloyd Webber,
explora em forma musical, junto ao letrista Tim Rice, a tumultuada
existéncia de uma mulher que passou de “femme fatale” a ser canonizada
por parte da populacdo argentina. A nossa proposta pretende revelar os
arquétipos femininos que se manterdo ao longo da obra deste compositor.

Palavras chaves: musical, mulher, estereétipos, vitorianismo.
Résumé

Tout au long de I'Histoire de I'Art, on retrouve une nette différence entre
les deux stéréotypes féminins représentés : la femme fatale, héritiére de
Lilith, et la Madonna virginale, qui trouve en Eve son homonyme biblique.
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La culture audiovisuelle s'est approprié cette iconographie, perpétuant les
archétypes a travers les siécles. A la fin des années soixante-dix, vingt ans
aprés la mort d'Eva Perdn, le compositeur Andrew Lloyd Webber explore
sous forme de comédie musicale, avec le parolier Tim Rice, 'existence
tumultueuse d'une femme qui est passée de femme fatale a étre canonisée
par une partie de la population argentine. Notre proposition vise a mettre
en évidence l'origine au XIXe siecle des archétypes féminins qui seront
conservés tout au long de I'ceuvre de ce compositeur.

Mots clés: musical, femme, stéréotypes, victorianisme
PesroMe

Mexgy 1755 u 1759 rogamMu ObLIM IIOCTPOEHBI TPU aITaps i LIepKBU
Texo, ropoza, pacIoJ0KeHHOT0 Ha ceBepo-BocToke IOkaTaHa. /11 HUX
ObLIM XapaKTepHBI IIPeJMeThl, B KOTOPBIX MCII0JIb30BAIUCh HOXKKHU C
peruoHaJIbHBIMUA peleHusIMH, BJ,0XHOBJIEHHBIMHU MO/IeJIbl10,
HUCII0JIE3yeMOH B IJIaBHOM ajsiTape co6opa Mepuzabl, KOTOPHIHM CTPOMIICS B
TO BpeMsd IIOf, PyKOBOJACTBOM ellHcKona MrHacuo Ilaguiabu U dCTpajpl.
KOTOPBIM 3a HECKOJIBKO JIET 10 3TOI'0 CIIOHCHPOBAJI [YXOBEHCTBO B IIOMCKE
3aBepIIIeHHs XPaMOB U UX yKpalleHHs. Co BpeMeHeM 3TH 3alIpeCTOJIbHEIe
06paspl MOCAY)KUJIU HUCTOYHUKOM BIOXHOBEHHS U CTaJH IIOCHeTHUM
IIPU3HAKOM IOKAaTeKCKOT0 PerdoHaIbHOro 6apokko; IIo 3TOi IpHUYHHE
IjeJIb 3TOM CTaTbH COCTOMT B TOM, YTOOBI IIpOAaHAJIHU3UPOBATh KX C
HaMepeHUeM IIOHATH 3CTeTHYeCKHe IIpeIIOYTeHHUs, XY 0’KeCTBeHHEIe
pelleHUs], U3MeHeHUs U JIOKaJIbHbIe aflallTal[ii, BOSHUKIIINE U3 MOJe/IN
co60opa, KoTopas IIOCIY>KIJIa OChI0 M/HJIN UCTOYHUKOM BIOXHOBEHUS [T
paspaboTKu 3TOro THUIIA. IITYK, B TO K€ BpeMs 3HaTh, KTO OBLI €ro
JapuTesieM M IeJb ero peajausaljdd; Bce, OT ero (opMaJbHOIO M
CTHMJIMCTUYECKOTO aHaJu3a, KOTOPBIM OyleT [OIOJHEH apXUBHBIMU
JaHHBIMA U UHHQOpMalMell O BMeIIaTeJbCTBe, KOTOpoe ObLIO
OCYII[eCTBJIEHO HaJi HUMHU B KOHIIe 20-T0 BeKa.

CioBa: OT Jlunut 1o EBEI IlepoH: mpoobpa3s >KeHCKUX CTEPEOTHUIIOB B
My3bIKaJIbHOM TBOpYecTBe JH/pIo Jlroiiga Vab6epa

En 1975, el compositor Andrew Lloyd Webber y el letrista
Tim Rice se aventuraron a componer su segunda opera rock
tras el éxito abrumador que habian logrado con Jesucristo
Supesrtar (1971). Este tdndem que parecia haber
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encontrado un modelo de musical perfecto, en el que
mezclaban historias universales con sonidos del pop y el
rock contempordneo, estrenan, en 1978, el que sera
considerado por muchos criticos como el gran musical
argentino, Evita. Una obra que explora la corta pero intensa
vida de la primera dama del pais del tango, Eva Peron. A
pesar de tratarse de un personaje latinoamericano, los
citados autores de origen britanico decidieron usar una
figura publica, querida y vilipendiada a partes iguales,
como protagonista de lo que en origen fue un album
conceptual que igualaria en éxito a su predecesor. Se
servian ahora del texto de la escritora nacionalizada
estadounidense y de origen argentino Mary Main, autora de
la que muchos consideran la biografia més precisa de Eva
Duarte, The Womano fthe Whip. Si bien el propio Andrew
Lloyd Webber no deja claro en sus memorias que este texto
fuese utilizado como base para construir su relato, tanto la
obra musical como el libro de Main poseen suficientes
similitudes para creer que éste le sirvid de inspiracidn.
Durante el periodo que nos ocupa, Gran Bretafia vivié una
época de cambios politicos que llevaron a un desastre
socioecondmico hacia mitad de la década; en medio de un
gobierno conservador mientras que la izquierda mas
radical amenazaba con derrumbar la administracién tres
afios antes de que se iniciase una guerra abierta entre los
primeros y los sindicatos, que se vio exacerbada por la
subida de los precios del petréleo a finales de 1970.

Sin apagar estos fuegos, en 1974 los mineros britanicos se
pusieron en huelga, el gobierno estableceria una semana
laboral de tres dias y la Crisis del petroleo se agudizd, por lo
que comenzaron a tomarse medidas impopulares, como los
cortes de luz que afectaron a teatro e industrias. Ese mismo
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afio, la inflacidn era considerable y el IRA (Irish Republican
Army) atentaria en Inglaterra, especialmente en Guildford,
durante el mes de noviembre.

En este contexto de incertidumbre, segun declararia
Andrew Lloyd Webber en sus memorias, la historia del
“pro-fascista Peron que llegé al poder aprovechandose de
los sindicatos argentinos para derribar la que era la
democracia mas liberal de Latinoamérica'”? resonaba con
fuerza asemejandose a lo que se estaba viviendo en la Isla.
Serd en este momento cuando compositor y letrista
comenzaron a trabajar en la idea primigenia del musical
Evita, que, como anteriormente apuntamos, se lanzaria en
1976 como album conceptual.

La historia de Evita es simple. Eva Duarte era la hija
ilegitima de una familia de un pequefio pueblo en la
pampa argentina que llegé a Buenos Aires donde se
convirtié en una estrella local, engafiando y acostdndose
con distintos hombres. Después de muchos altibajos, se
convirti6 en la compafiera de cama de un coronel
hambriento de poder llamado Juan Perén. Pronto se
convirti6 en su glamurosa esposa, desempefiando un
papel vital en el logro de sus ambiciones politicas.
Incansablemente buscé el apoyo a Perén entre los
descamisados, con tépicos como "para muchos, no para
unos pocos". Juntos eliminaron despiadadamente
cualquier cosa o persona que se interpusiera en el camino
del objetivo de Perdn de convertirse en presidente de
Argentina. "Evita", como se la conocid, adquirio el aura de
santa entre sus queridos descamisados, mientras era

" Traducciones de los textos originales en inglés realizadas por la autora.

2Andrew Lloyd Webber, Unmasked: A Memoir. (London: HarperCollins Publishers
Ltd, 2018), 20009.

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 323



DE LILITH A EVA PERON: LA PREFIGURACION DE ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA OBRA...

percibida como una puta comun por la élite argentina. No
habia cumplido 30 afios cuando le diagnosticaron cancer
terminal. Murié a los 33 aifios, irénicamente a la misma
edad que Jesucristo. 3

Con estas palabras resume Andrew Lloyd Webber la
historia de Eva Duarte, una mujer reducida a un personaje
en el que mito y realidad se difuminaron en favor de un
discurso en pro o en contra de un movimiento politico. El
gran volumen de textos generados en torno a la vida y
muerte de esta figura imposibilita tener una tnica version
de los hechos que se pueda considerar como veridica. La
controvertida figura de Eva Duarte, convertida en Eva
Perdn, Evita o Santa Evita, ha generado distintos relatos
contrapuestos lo que, sumado a su condiciéon femenina,
ademdas del sensacionalismo y el escrutinio que la
acompafiaron, produjeron discursos que se alimentaban vy,
en ocasiones, anulaban entre si.

Los limites entre persona y personaje se confunden,
permitiendo asi reducirla a un mero estereotipo maniqueo
capaz de soportar el paso del tiempo, asi como las distintas
politicas e ideologias de género desde las que se ha
abordado el relato. A partir de esta vision de Eva Duarte, por
tanto, estableceremos las bases sobre las cuales se
fundamentan los personajes femeninos de las narraciones
del autor londinense, asi como su relacién con la moral
victoriana y los estereotipos de origen biblico.

La obra de Andrew Lloyd Webber ha sido analizada desde
distintos puntos de vista, abordando el estudio de sus
personajes femeninos en relacién con la idiosincrasia

SLloyd Webber, op.cit. 211-212
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anglosajona y su pasado victoriano. Autorass como Kathryn
Lowerre en su texto “Fallen Woman Redeemed: Eliot,
Victorianism, and Opera in Andrew Lloyd Webber’s Cats”
en Journal of Musicological Research, 23 (2004) o Amanda
Eubanks Winkler en su trabajo “Politics and the Reception
of Andrew Lloyd Webber’s The Phantom of the Opera” en
Cambridge Opera Journal, 26 (2014), hacen un analisis
critico de los musicales de Lloyd Webber dentro de su
contexto sociopolitico y cultural.

Si bien en Evita encontramos el origen de los personajes
femeninos que explota el compositor, los arquetipos a los
que acude se encuentran presentes ya en la sociedad de la
Inglaterra victoriana. Serd entonces cuando se establecen
las diferencias entre los dos modelos femeninos que
inundan los relatos artisticos que muchos autores
perpetuaron y legitimaron a lo largo del siglo XX. Por un
lado, nos encontramos, en época de la reina Victoria, la
prefiguracion de la conocida como femme fatale, heredera
directa de la Lilith de los textos biblicos y, por otro, a la
madonna virginal de moral intachable, que encuentra a su
homoénima en la Eva del Génesis. Esta dicotomia no solo
generd una iconografia propia en torno a los distintos
estereotipos femeninos recogidos por escritores y artistas,
sino que, ademas, fundamentd la moral victoriana propia
de la tradicion sociocultural britdnica.

Evita, Historia de una fallen woman

El musical Evita es una obra compuesta por pequefios
numeros dramaticos que, de manera episodica, nos dejan
ver una parte de la vida de Eva Duarte, y cuya narracidn se
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inicia y se termina con el entierro de la argentina.
Podriamos entender, este episodio como un elemento que
dota a la historia de un cardacter circular, como el ultimo
viaje de Eva Duarte. Este relato, acompafiado de un
narrador externo que guia al espectador a través de la
historia, confiere un cardcter de irrealidad dramadtica que
nos aleja de la idea de biografia fiel. Si bien dirimir si nos
encontramos ante un fiel reflejo de la realidad o una mera
sucesion de hechos sensacionalistas es completamente
estéril, la realidad es que el personaje de Eva nos acerca a
uno de los modelos estereotipicos mas extendidos a lo largo
de la historia del arte, la femme fatale, cuyo origen se
encuentra en la fallen woman decimonoénica. Esta es quizas
la Unica conexién con la realidad de este musical, su
acercamiento a la ideologia de género asociada con la moral
victoriana que, a través de sus obras, perpetia Andrew
Lloyd Webber.

El victorianismo encuentra sus raices en siglos anteriores y
sus influencias se extienden hasta nuestros dias, como
ocurre con la mayoria de los movimientos socioculturales.

El victorianismo debié muchas de sus reconocibles
caracteristicas a los avances que tuvieron lugar entre 1780
y 1837; y la era victoriana tardia se extiende a lo largo de
la primera mitad del siglo XX, por lo que hay aspectos en
los que Inglaterra siguié siendo victoriana, y fue
gobernada y administrada por victorianos. *

Una de las caracteristicas principales y distintivas de este
periodo fue, sin duda, la conocida como «moral victoriana,

4Seaman, L.C.B. Victorian England. Aspects of English and Imperial History 1837-
1901. (London: Routledge, 1973), 6.
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que se cimentaba en el fuerte sentido de la responsabilidad
personal, del deber y de la vida mads alla de los placeres y las
satisfacciones personales e inmediatas.

Los victorianos valoraban la estabilidad, la tradicion, la
autoridad y la grandeza en la vida publica; por lo que es
apropiado que su cultura esté simbolicamente aliada con
la tradiciéon monarquica [...] 1a fuerte identificacién con la
Reina, que conscientemente se retraté a si misma como
esposa, madre y viuda afligida, nos recuerda que los
victorianos imaginaron su sociedad como una "familia"
armoniosa, sostenida por la decencia y la simpatia, por el
deber y el respeto. °

Esta moral fue instigada, en parte, por la gran influencia
que tuvo el evangelicalismo® en el imaginario cultural del
siglo XIX, pues hacia finales de siglo se habia convertido en
el principal credo dentro de la Iglesia de Inglaterra. Esta
rama del cristianismo ponia especial “énfasis en la
naturaleza débil de la humanidad”’, de esta manera,
implanté la introspeccion y la culpa como sefias de
identidad victorianas. La nocién de autoconocimiento que
se desarrolld6 en esta época estaba dirigida casi
exclusivamente a reconocer la maldad en uno y a estar
constantemente alerta frente a los peligros de la tentacion.
“Para el victoriano promedio criado en una familia con

SMoran, Maureen. Victorian Literature and Culture. (London: Continuum
International Publishing Group, 2006) 1-2

6 El evangelicalismo es una rama dentro del protestantismo que, a su vez profesa
el cristianismo como su Unica religion. Es un movimiento mundial
transconfesional cuyo origen se remonta a principios del siglo XVIII.

7 Moran, ibidem. 27.
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inclinaciones evangélicas, la religién era ‘un estado del
corazon’; 'repentino, patente, palpable' sentir significaba
una conversion sincera”®. La Iglesia no sélo dictaba lo que
era moralmente correcto, sino que se convirtid, ademas, en
un medio de adoctrinamiento a través del que se inculcaba
una convicciéon casi obsesiva hacia el trabajo que
“inevitablemente condujo a una vision cuasi marxista de
ella como wuna ‘ideologia’ cuidadosamente cultivada
disefiada para inducir a las masas a una aceptacion daécil de
la tirania del empresario capitalista”®

Fue entonces cuando, siguiendo la tradicién cristiana,
quedaron completamente definidos los roles de género, la
mujer quedaria reducida a la vida privada, mientras el
hombre serd quien se dedique a la vida publica. Las
estructuras religiosas colocaban a este ultimo como el pater
familias, la autoridad patriarcal dentro del hogar, mientras
que ella debia ser la esposa ideal, dedicada al servicio de su
familia. “La esfera publica del comercio, la politica y la vida
profesional era definida como la esfera masculina. La esfera
privada del amor, las emociones y la domesticidad era
definida como la esfera femenina”.°

Como define la historiadora Deborah Gorham, el ideal de
mujer victoriano era «femenino», “la feminidad es un
concepto psicolégico que implica un distintivo modelo de
personalidad femenina”!*. De modo que la mujer, mas
emocional que el hombre, era mas capaz de renunciar a si

8bidem, 27.
° Seaman, op. cit.6

%Deborah Gorham, The victorian girl and the feminine ideal. (London: Routledge,
1982), 4.

"Gorham, op.cit. 5.
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misma, por lo que era idolatrada y oprimida a partes
iguales. Las cualidades femeninas que se reflejaban en la
literatura, el arte y la cultura de esta época, estaban
continuamente reforzadas a través de “las teorias médicas
y psicolégicas y la ley, que también "justificaban" la
exclusion de las mujeres de las instituciones de poder que
daban forma a su futuro”2.

En el musical de Lloyd Webber y Rice encontramos, en el
tema She’s a Diamond, los militares, como representacion de
la masculinidad, critican la figura de una mujer que debe
apartarse de la vida publica, del poder y de los asuntos de
estados, regresando asi a la inocencia y al &mbito doméstico
que le corresponde, pues quita protagonismo al presidente
de la nacion.

It's all very well to a certain extent,
for the lady at the side of the president,
to show an interest in affairs.

But let's not be blind to drift of events,
she's eclipsing the strength of the government.
She should return to innocence.

En este tema, se refieren a Eva como un diamante
demasiado brillante, que destaca por encima del hombre
pues como recoge Virginia Woolf en “Una habitacidn
propia” publicado por primera vez en 1929, la mujer sirve

2Moran, op. cit. 35.

8Todo esta muy bien hasta cierto punto, / Para la dama al lado del presidente, /
Muestre cierto interés en los asuntos. / Pero no seamos ciegos a la deriva de los
acontecimientos, / Ella estd eclipsando la fuerza del gobierno. / Deberia volver a
lainocencia.
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como una lupa que refleja al hombre multiplicado por dos,
de modo que el hombre no desea que la mujer sea inferior,
sino mas bien ser €l superior.

Napole6én como Mussolini insisten tan marcadamente en
la inferioridad de las mujeres, ya que, si ellas no fueran
inferiores, ellos cesarian de agrandarse [...] si ellas se
ponen a decir la verdad, la imagen del espejo encoge; la
robustez del hombre ante la vida disminuye.

Esta ideologia de género, asi como la concepciéon de la
incapacidad de la mujer para definirse por si misma sin
necesidad de una figura masculina a su lado, hizo que la
reputacion femenina se juzgara, en gran medida, a través
del hombre que le fuera inmediatamente superior. Todo
esto queda reflejado en la obra de Lloyd Webber de manera
clara. El relato de Evita, estd ligado a una figura masculina
desde su inicio. El primer hombre con el que se la asocia es
Agustin Magaldi, figura que le ayudara a comenzar su viaje
dentro del status quo, como se refleja en la cancién On this
night of a thousand stars. El personaje de El Che, como
narrador omnisciente, nos relata la situaciéon que se da
entre Eva y el cantante:

As this tango singer found out

Agustin Magaldi

Who has the distinction of being the first
Man to be of use to Eva Duarte®

"4 Virginia Woolf, Una Habitacién Propia, (Espafa: Austral, 2021) 51.
SComo descubrié este cantante de tango/ Agustin Magaldi/ que tiene la
distincion de ser el primer hombre utilizado por Eva Duarte.
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Posteriormente, se la describird como una ‘trepadora social’
que se aprovecha de los hombres que estan a su lado, con
los que mantiene relaciones sexuales puramente por
interés, convirtiéndola asi, en un personaje de dudosa
moral, favoreciendo la critica y el cuestionamiento de sus
actos mas alla de su vida privada. En Goodnight and thank
you whoever, sus logros se supeditan a su capacidad para
manipular a los hombres que le pueden conseguir trabajo.

Goodnight and thank you, Magaldi
You've completed your task
What more could we ask of you now?

[..]

Goodnight and thank you, whoever

She's in every magazine, been photographed,
seen

She is known

[...]

Goodnight and thank you, whoever

We are grateful you found her

A spot in the sound radio

We'll think of you every time she’s on the air
We’d loved you to stay but you’d be in the way
So do up your trousers and go

[...]

She needs a man she can monopolize
With fingers in dozens of different pies?!¢

®Buenas noches y gracias, Magaldi/ Has completado tu tarea / ;Qué mas
podemos pedirte ahora? [..]/ Buenas noches y gracias, quienquiera que seas/
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La Evita de Lloyd Webber y Rice, culminara su ascenso
hacia el poder acompafiada de Juan Domingo Perdn. De este
modo, el personaje femenino siempre queda asociado a un
hombre, y solo se nos presenta de manera independiente en
su muerte. El victorianismo, en cambio, entendia que la
mujer debia ser intachable, evitando cualquier tipo de
comportamiento que pudiera empariar su reputacion.

En materia de conducta sexual y costumbres sociales en
particular, no se permitia la desviacién. Una mujer de
clase media que participara en actividades sexuales fuera
del matrimonio se enfrentaba a la exclusién: del
prometido o del marido y los hijos, del hogar de los padres,
de los amigos y de la sociedad educada.’

Esta circunstancia hacia que, de manera automadtica,
quedara excluida y se convirtiera en una fallen woman,
mujeres que quedaban aisladas de la sociedad y acababan
cayendo en la prostituciéon para poder sobrevivir. Dicha
figura femenina surgiria en contraposicion con la inocente
ama de casa que se adheria a la moral impuesta por las
creencias religiosas.

Eva estd religiosa, social, politica y sexualmente bajo el
control de su esposo [...] en la creacion de Eva a partir de
la costilla de Adan, descubrimos que su afirmacion del

Ella esta en todas las revistas/ Ha sido fotografiada, vista, ella es conocida |[...]
Buenas noches y gracias, quienquiera que seas/ Estamos agradecidos de que le
hayas encontrado / Un spot en la radio / Pensaremos en ti cada vez que esté en
el aire/ Nos encantaria que te quedaras, pero estarias en el camino/ Asi que
ponte los pantalones y vete [...] Necesita un hombre que ella pueda monopolizar
/ Con los dedos en docenas de pasteles diferentes.

7 Moran, op. cit. 36.
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poder sexual y el control social nos proporciona la clave
mds importante de la naturaleza de Eva.!®

Aparece, asi, una dicotomia presente en el género femenino
desde la Biblia. De ahi que la mujer caida para los
victorianos se asociara con la Lilith biblica, ya que “es una
encarnacion perfecta de las ansiedades victorianas: es una
figura bestial de la feminidad desviada de otra religion que
amenaza los cimientos de la moral victoriana”®. Ya en la
mitologia sumeria Lilith posee caracteristicas de fallen
woman, en los primeros textos se hace referencia a su
naturaleza promiscua.

El epiteto de Lilith era "la hermosa doncella", pero se creia
que habia sido una ramera y un vampiro que, una vez que
elegia un amante, nunca dejaba ir, pero nunca antes de
darle una verdadera satisfaccion. Ella fue incapaz de
tener hijos y no tenia leche en sus pechos?

Esta era castigada por la sociedad ya que no respetaba los
valores morales, valores que enaltecian la figura de la mujer
pura, recta y cristiana que permanecia en el hogar.

Un elemento constante en el mito de la fallen woman, que
se remonta al Antiguo Testamento y a la épica

'8 Phillips, John A. Eve, the history of an idea. (San Francisco, Harper & Row,
1984), 30.

19 Berkowitz, Emma, "The Other Eve: How Reading Lilith Reveals the Maternal
Gothic" (2020). English Honors Theses. 45.

https://creativematter.skidmore.edu/eng_stu_schol/45

20 Patai, Raphael. The Hebrew Godess. (Detroit, Wayne State University Pres,
1990) 222
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restructuracién de Milton, es el poder transformador
absoluto de la caida. En la caida de Eva, Milton nos dice:
"La Tierra sintié la herida, y la Naturaleza desde su
asiento / El avistamiento a través de todas sus Obras dio
sefiales de afliccién, / Todo estaba perdido".?!(Paradise
Lost, IX, 781-784). En las revisiones victorianas es solo la
mujer la que estd herida, suspira, se lamenta y esta
perdida; indiferente [...] 1a fallen woman se metamorfosea
irremediablemente de simplemente nifia a mujer
compleja. 22

Por tanto, podriamos establecer que la Evita descrita en la
obra de Lloyd Webber posee las caracteristicas propias de
una fallen woman. Es un personaje que, heredero de la
moral victoriana, es entendido como una figura femenina
que se aleja del modelo moralmente aceptado. Es una mujer
que pierde la inocencia en el momento en el que decide
emprender su viaje ala ciudad. Convertirse en actriz la sitia
dentro de la esfera de las mujeres de bajo estatus, dentro de
una sociedad que asocia esta profesion artistica con la
prostitucion. Evita puede ser rapidamente relacionada con
el tipo de mujeres que el victorianismo aisla y separa de la
familia tradicional, haciendo que el relato, que para parte
del publico pueda ser desconocido, cobre caracteristicas
reconocibles, asociando a la protagonista con un estereotipo
extendido gracias a la femme fatal del cine negro. Como
ocurre en el pasaje tras la primera parte del primer acto, en
el que una Eva que, en ese momento se presenta como una

21John Milton, Paradise Lost (Inglaterra, 1667), X, 781-784.
https://milton.host.dartmouth.edu/reading_room/pl/book_9/text.shtml
2Nina Auerbach, Woman and the Demon: The Life of a Victorain Myth.

(Massachusetts: Harvard University Press, 1982), 160.
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simple actriz de radioteatro, y que tanto el compositor como
el letrista despojan de toda humildad, canta sobre los
beneficios que les podria reportar tanto a ella como al
coronel Perdn su relacion. Es asi como desde ese momento
se establece una relacion basada en la manipulacién: Eva se
aprovecha del hombre, siguiendo el estereotipo femenino
nombrado.

I'm not talking of a hurried night

A frantic tumble then a shy goodbye
Creeping home before it gets too light
That's not the reason that I caught your eye
Which has to imply, I'd be good for you

I'd be surprisingly good for you??

De la misma manera que la mujer caida de la época
victoriana a menudo no era mas que una librepensadora
que traspasaba las fronteras de lo que los hombres habian
decidido que era moralmente aceptado, la femme fatale es,
en ocasiones, demasiado compleja para la mirada
masculina. Como recoge Nina Auerbach, era mucho maés
facil para la sociedad victoriana “aislar a la mujer caida sin
piedad, imagindndola como una prostituta indigente o
como una esposa errante expulsada de la comunidad
humana”?. Actitud que se perpetua en el cine negro, que,
ademds, demoniza a la mal llamada mujer fatal. Como
Auerbach apunta, posiblemente en época victoriana los

2No estoy hablando de una noche loca/ Un revolcén frenético y luego una timida
despedida/ Arrastrandome a casa antes de que sea demasiado de dia/ Esa no
es larazén por la que llamaste mi atencién / Lo que tiene que significar, que seria
buena para ti/ Seria sorprendentemente buena para ti

2 Auerbach, ibidem. 159.
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limites entre mujer respetable y mujer caida debian ser
mucho mas fluidos de cdmo han llegado a nuestros dias a
través de la literatura, que presenta, a menudo, a una figura
que pasa de ser la perfecta esposa glamurosa y domesticada
a una caida, demacrada y fisicamente irreconocible, para la
que solo existia la muerte como redencion.

La muerte en lugar del matrimonio es el unico cambio
humano implacable, el inico simbolo honorable del poder
transformador de su caida. La muerte no se limita a
castigar o destruir a la mujer caida; su apariencia ritual
por si sola le hace justicia.

Eva Perdon muere en 1952, a los 33 aifios, de un cancer
terminal. Con este episodio comienza y finaliza la obra de
Lloyd Webber y Rice, de modo que desde un principio
sabemos que los actos de la protagonista abarcan un tiempo
limitado y acaban con su fallecimiento. A menudo, la
muerte de un personaje supone el fin de los problemas de
su historia; sin embargo, en el caso de Evita, ésta supuso el
comienzo de nuevas intrigas, como describe el autor de
Santa Evita, Tomas Eloy Martinez. Uno de los motivos que
contribuyeron a la creacién del mito en torno a Eva Perdn
fue precisamente el haber muerto joven, como los grandes
mitos argentinos.

Pero a diferencia de Gardel y del Che, la agonia de Evita
fue seguida paso a paso por las multitudes. Su muerte fue
una tragedia colectiva. Entre mayo y julio de 1952, hubo a
diario centenares de misas y procesiones para implorar a
Dios por una salud insalvable. Mucha gente creia estar

250p. Cit. 160.
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presenciando los primeros estremecimientos del
apocalipsis. Sin la Dama de la Esperanza, no podia haber
esperanza; sin la Jefa Espiritual de la Nacion, la nacién se
acababa.?

Segun el discurso ideoldgico de la fuente escrita o filmica
que encontremos sobre la vida de Eva Perdn, su muerte
supondra una asuncion a los cielos convertida en Santa o,
por el contrario, una especie de castigo divino que la rebaja
a puta. En el caso que nos ocupa, tanto Lloyd Webber como
Rice se aferran al discurso de la fallen woman victoriana
cuya unica redencion posible seria la muerte ala que se Eva
se precipita hacia mediados del segundo acto, como recoge
uno de los ultimos temas, The Chorus Girl Hasn’t Learned the
Lines:

Thus all fairy stories end

Only an actress would pretend
Affairs of state are her latest play
Eight shows a week, two matinees?

Como defiende la autora Kerry Powell, en el siglo XIX la
figura de la actriz se concibe en relacién con la de una mujer
caida, cuya situacion era enfatizada por algun tipo de
condicion médica o psicologica.

Las novelas victorianas del teatro, la mayoria de ellas
olvidadas hace mucho tiempo, estan repletas de actrices

26 Martinez, Tomas Eloy. Santa Evita. (Buenos Aires, Planeta, 1995) 70

YAsi terminan todos los cuentos de hadas / Solo una actriz fingiriaque los
asuntos de estado son su Ultima obra / Ocho espectéculos a la semana, dos
matinés
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agotadas y enfermas, hermosas pero desecadas [...]
Muchos de los escritos victorianos sobre actrices indican
que sus "enfermedades” son mas o menos graves en
proporcion a su éxito en el escenario: siendo las actrices
mas Dbrillantes y dominantes también las mas
enfermas|...] El periodo victoriano fue capaz de tolerar a
la actriz, con sus poderes unicos de palabra y accion,
confinandola dentro de estructuras retéricas de locura,
enfermedad, prostitucion, deformacion e inhumanidad.
Vistas como enfermas, depravadas y exdticas, estas
mujeres independientes no podian representar
facilmente una amenaza seria para el orden social. %

De modo que, los creadores del musical utilizan asi la
concepcion generada en torno al personaje de Evita que ha
pasado de ser actriz, a prostituta y, finalmente se ha
convertido en mujer caida, para aplacar el momento de
mayor ambicién politica que se vislumbra hacia el final de
la obra, cuando la protagonista busca convertirse en
vicepresidenta de la nacién. Segun se acerca el final,
escuchamos, en boca de Agustin Magaldi, la frase “Eva, ten
cuidado de tu ambicion”. Queriendo asi los autores
establecer una relacion entre su fin y la ambicién presente
en la fallen woman victoriana y que se mantendrd en el
arquetipo de mujer del film noir. En el tema Lament, y como
si de un llanto desesperado se tratara, Eva busca la
redencion y se arrepiente de lo rapida que vivié su vida:

The choice was mine, and mine completely
I could have any prize that I desired

28Kerry Powell, Women and Victorian Theatre (Cambridge: Cambridge University
Press, 1997), 46.
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I could burn with the splendor of the brightest fire
Or else, or else I could choose time??

Dentro de los personajes femeninos tipo del cine negro que
se amparan bajo la denominacion de femme fatale,
encontramos mujeres fuertes e independientes, cuyo unico
pecado es su ambicion. Este tipo de mujer, como ocurre con
la fallen woman, debia ser femenina, tenia que:

Ser receptiva, pasiva y siempre disponible, aceptando de
buen grado y sin resentimiento su natural dependencia
del vardn y teniendo la conviccion de que el fin ultimo de
la vida sexual, de su vida sexual, era la fecundacion. Para
aquellas mujeres que no aceptasen esta idea de feminidad
solo habia palabras de rechazo y excomunion. 3°

Esta se acaba transformando en un narcisismo exacerbado
por su atractivo sexual hacia los hombres, a los que utiliza
a su antojo para conseguir llegar a sus metas, perpetuando
asi uno de los estereotipos prefigurados ya en el siglo XIX
que, ademads, se opone con el de la mujer pura e inocente

El cine negro es una fantasia masculina, como lo es la
mayor parte de nuestro arte [...] Las mujeres son definidas
con relaciéon a los hombres, y la importancia de la
sexualidad en esta definicién es la clave para comprender
la posicién de las mujeres en nuestra cultura. El crimen

®La eleccion fue mia, y mia por completo / podia tener cualquier premio que
deseara / podia arder con el esplendor del fuego mas brillante / O de lo contrario,
o de lo contrario podia elegir el tiempo

%0Gonzalo Pavés Borges, El cine negro de la RKO: en el corazon de las tinieblas.
(Madrid: T&B, 2003), 374.
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principal del que es culpable la mujer "liberada" es
negarse a ser definida de esa manera, y esta negativa
puede verse perversamente (en el arte o en la vida) como
un ataque a la existencia misma de los hombres. En el cine
negro [...] las mujeres son simbolos activos, no estaticos,
son inteligentes y poderosas, y cuando son destructivas, es
por el poder, y no por la debilidad de su sexualidad.3!

Lloyd Webber y Rice hacen una critica mordaz a la
necesidad de poder de Evita, una mujer tridimensional,
compleja y activa politicamente, que aqui, sin embargo,
queda reducida a una serie de caracteristicas que
benefician el discurso de los autores; los cuales consiguen
reducirla a una mujer fatal que, haciendo uso de su
condiciéon femenina, manipula a todos los hombres a su
alrededor.

Si bien su figura fue controvertida desde el momento en el
que se caso con el coronel Perdn, veinticuatro afios mayor
que ella, su vida politica comenzo mucho antes de llegar a
la Casa Rosada, donde continud6 su lucha por los derechos de
los trabajadores y de las mujeres. Uno de los hitos de su
“politica” fue la aprobacidn del sufragio femenino, ley que
se terminaria ratificando en 1947, siendo en 1951 cuando,
por primera vez, la mujer argentina pudo votar. Algunos
autores han apuntado a que Evita era la mente politica
detrds de Peron y que, al final de sus dias, sus ideas eran
mucho mas radicales y revolucionarias que las del propio
presidente. Sin embargo, esta faceta de Eva se suele obviar

81 Janey Place. Women in Film Noir. En E. Kaplan, & E. A. Kaplan (Ed.), Women in
Film Noir. (London: Palgrave Macmillan, 1998), 47.

340
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



VIRGINIA E. HIGUERAS RODRIGUEZ

en los discursos que la describen unicamente como una
actriz ambiciosa convertida en primera dama.

Eva, hija ilegitima de Juan Duarte y Juana Ibarguren, nacio
en un pequefio pueblo de la provincia de Buenos Aires en
1919. A mediados de la década de los treinta, debut6 como
actriz de teatro, pero no seria hasta los cuarenta cuando
cobré6 mayor relevancia como intérprete en cine y
radioteatro. A principios de esa década, fundo6 junto a otros
trabajadoresla Asociacion Radial Argentina (ARA), de la que
fue elegida presidenta en 1944 mientras su carrera artistica
comenzaba a desvanecerse. Ese mismo afio conocio a Juan
Domingo Peroén, un militar que, tras el golpe de estado del
afio anterior, se habia colocado al frente del Departamento
de Trabajo, pasando posteriormente a la Secretaria de
Trabajo y Prevision antes de llegar al Ministerio de Guerra
y en menos de un afio a la vicepresidencia. En 1945 Eva
Duarte se convirtié en Eva Duarte de Perdn y en 1946 llegé
a la Casa Rosada como primera dama de Argentina.

Lloyd Webber perpetua a través de una Evita maniquea, la
representacion de la mujer que encontramos en el cine
negro que fue prefigurada en la literatura victoriana.

La narrativa victoriana y el cine negro, ambos productos
de la cultura moderna, no sélo se alimentan mutuamente,
sino que también son indicativos de los continuos
problemas que tenemos para representar, analizar y
comprender la compleja experiencia de las mujeres en el
mundo social. %

32 Julie Grossman. Rethinking the Femme Fatale in Film Noir. Ready for Her Close-
Up.(Hampshire: Palgrave Macmillan, 2009), 99.
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El cine no solo se sirve de la diferencia entre esferas que
separan a la mujer del hombre, sino que, ademas, las
aprovecha para generar una nueva iconografia en torno a
las figuras femeninas. Lo que en época victoria se entiende
como espacio publico y privado, se transforma en el cine en
espacios contrapuestos, como es el caso del campo frente a
la ciudad, entendiendo la ciudad como un lugar peligroso y
lleno de posibilidades donde normalmente habita la mujer
fatal. Los autores del musical utilizan esta dicotomia al
inicio de su narracion. Eva emprende un viaje desde La
Pampa hasta de Buenos Aires, pasando, asi, de un entorno
rural a una gran ciudad. En la cancién Eva Beware of the
City, es el propio cantante de tangos Agustin Magaldi el que
le advierte de los riesgos que de vivir en una ciudad y dejar
su pueblo natal.

Eva beware of the city

It's hungry and cold, can't be controlled, it is mad
Those who are fools are swallowed up whole

And those who are not become what they should not
become

Changed, in short, they go bad.3?

A modo de contestacion a Magaldi, en el nimero What’s new
Buenos Aires?; Lloyd Webber y Rice presentan por primera
vez a una Eva ambiciosa que poco difiere de los jovenes que
van en busca de un futuro mejor. Sin embargo, en la letra
del tema, ya se prefigura como un personaje narcisista y

33Eva cuidado con la ciudad / El hambre y frio, no se pueden controlar, es una
locura / Los que son tontos son tragados enteros / Y los que no lo son se
convierten en lo que no deberian llegar a ser / Cambian, en definitiva, se echan a
perder.
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egocéntrico que crecerd, a lo largo del primer acto, hasta
convertirse en la mujer manipuladora que consigue los
favores de Peron.

What's new Buenos Aires?
I'm new, I wanna say I'm just a little stuck on you
You'll be on me too

I get out here, Buenos Aires
Stand back, you oughta know whatchagonna get in me
Just a little touch of star quality.3*

En el cine negro encontramos a menudo, una
contraposicion de estereotipos que se potencian y
retroalimentan, y que, ademads, corresponden con los
biblicos que generaron la dicotomia dentro de la figura
femenina.
El arquetipo femenino opuesto a la femme fatale también
se encuentra en el cine negro: la mujer como redentora.
Ella ofrece la posibilidad de integracién para el hombre
alienado y perdido en el mundo de valores, roles e
identidades seguras. Ella da amor, comprensiéon (o al
menos perdén), pide muy poco a cambio (solo que él
vuelva a ella) y generalmente es visualmente pasiva y
estética [...] Luego se la vincula con el entorno pastoral de
espacios abiertos, luz y seguridad caracterizado por una
iluminaciéon uniforme, plana y en clave alta. A menudo
este es un suefio idealizado del pasado y ella existe solo en

3;Qué hay de nuevo en Buenos Aires? / Soy nueva, quiero decir que estoy un
poco enamorada de ti / T4 también lo estaras de mi / Aqui estoy, Buenos Aires /
Retrocede, deberias saber quién esta aqui / Soy una pequefia estrella de calidad
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lamemoria, pero a veces esta idealizacion existe como una
alternativa real. *

En el caso de Evita, Lloyd Webber y Rice se aprovechan de
esta dicotomia para desdoblar al propio personaje
protagonista. La Eva que describen en el primer acto,
ambiciosa, narcisista y manipuladora, se ve reforzada en el
segundo gracias a la contraposiciéon que se produce dentro
del propio personaje. Frente a la critica que hacen en
canciones como The Art of the Possible o The Chorus Girl
Hasn’t Learned the Lines (You’d like to hear) los militares y
la alta sociedad, que ven en Eva un personaje manipulador
y carente de empatia; en el segundo acto el tema Santa Evita,
cantado por una nifia que representa al pueblo argentino,
describe a Eva como santa y madre:

Please, gentle Eva, will you bless a little child?
For Ilove you, tell Heaven I'm doing my best

I'm praying for you, even though you're already
blessed

Please, mother Eva, will you look upon me as your
own?

Make me special, be my angel

Be my everything wonderful perfect and true
And I'll try to be exactly like you3¢

35 Place, op.cit..60-61.

36por favor, gentil Eva, ;bendecirds a un nifio pequefio?/ Porque te amo, dile al
cielo que estoy haciéndolo lo mejor que puedo./ Estoy orando por ti, aunque tu
ya estds bendecida/ Por favor, madre Eva, ;me considerards como si fuera
tuya?/ Hazme especial, sé€ mi angel/Sé mi todo maravilloso perfecto y
verdadero/ Y trataré de ser exactamente como tu
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[...]

Santa, Santa Evita

Madre de todos los nifios

De los tiranizados, de los descamisados,
De los trabajadores, de la Argentina.

De esta manera, Lloyd Webber y Rice representan la
dicotomia de la figura femenina, utilizando los estereotipos
ya prefigurados en el victorianismo y perpetuados por el
film noir. En este caso, al confrontar a la mujer poderosa del
primer acto conla madre, desvalida e inocente en la que Eva
se convierte al final de la obra, se potencia el relato que
castiga a la protagonista; ya que para los autores, ella solo
es vulnerable cuando se acerca a la muerte.

Atendiendo a los textos escritos en torno a la figura de Eva
Duarte, es considerada, en ocasiones, como un personaje
disruptivo dentro de la sociedad argentina, encarnando la
dicotomia de origen biblico, ya que puede ser considerada
santa y martir a la par que cruel y radical.

El origen britanico de Lloyd Webber y Rice queda patente
en su obra. Las producciones argentinas abordan la figura
de Eva desde wuna vision poliédrica, navegando
continuamente entre el melodrama y la militancia politica.
En contraposicién al musical aqui analizado, encontramos
la obra producida y protagonizada por Nacha Guevara en
1986 Eva, el gran musical argentino. En este, Eva se presenta
ante todo como una mujer, alejandose del mito, y generando
un relato de Eva Duarte mucho més rico que se aleja de los
estereotipos decimondnicos presentes en la idiosincrasia
anglosajona que plaga la obra de los autores.

La obra de Lloyd Webber y Rice contribuyd a perpetuar la
imagen mediatizada de Eva Perodn, reduciéndola a un
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personaje estereotipado y maniqueo con el que, como el
propio compositor indicase en sus memorias, era muy
dificil empatizar. E1 musical sirve, asi, como el precedente
en el que el compositor Andrew Lloyd Webber muestra su
ideologia de género que perpetuara a través de sus
protagonistas femeninas.

2. Las otras mujeres de Andrew Lloyd Webber

Evita es el primer musical de Lloyd Webber protagonizado
por una mujer, pero no sera el ultimo. A lo largo de su
carrera distintas seran las obras cuyos personajes
protagonistas, o en torno a los cuales gira la narracion, sera
una mujer. En ellos, los retazos de moral victoriana que se
vislumbran en Evita cobran mds importancia, en parte por
los textos que utiliza como base para sus creaciones. Este es
el caso de Grizabella en Cats (1981) y Christine Daaé en The
Phantom of the Opera (1986). Ambos personajes se
complementan dentro de la obra de Lloyd Webber, la
primera se identifica a menudo con la fallen woman y la
segunda es el epitome de la mujer victoriana de moral
intachable, joven e inocente.

Cats es un musical basado en el texto Old Possum’s Book of
Practical Cats, y su trama gira en torno a la tribu de los
Jellycal Cats y el ritual en el que eligen a un gato que morira
y renacerd en una nueva existencia. A pesar de ser
extravagante, no es precisamente una comedia, ya que el
felino en torno al que se genera la narracidn, Grizabella, es
una vieja gata que al final encuentra en la muerte la
redencién. Ante la complejidad de la obra, este personaje
resulta reconocible para el publico ya que personifica un
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estereotipo universal, el de la fallen woman. Grizabella es un
personaje que pasa desapercibido a lo largo de la obra de
Lloyd Weber, y del que sélo se nos muestran pequerfias
pinceladas a lo largo del musical. Sin embargo, las
caracteristicas con la que describen al felino por parte de
los otros jellycal cats, son la ambicion y el glamur que en un
pasado ostentd. Al no tener un papel predominante, es la
unica que al morir no rompe el entramado social en este
reino de los gatos; de hecho, a lo largo de la trama, se
convertird en una figura que queda completamente aislada
y separada del resto. Como se establece en la moral
victoriana, la mujer caida en desgracia es excluida por la
sociedad, no reconocida y dejada a su suerte en las calles de
la ciudad. Como apunta Kathryn Lowerre:

Grizabella funciona como una advertencia para los gatitos
jévenes y glamurosos en el escenario, pero las sefiales
visuales y musicales estdn aun mdas explicitamente
dirigidas a la audiencia. Su sombra musical, la ingenua
soprano que canta un verso de la repeticiéon de Memory y
luego brevemente a duo con Grizabella, funciona como las
chicas que siguen a Eva Perdn en el montaje funerario al
comienzo del espectdculo anterior de Lloyd Webber, lo
que sugiere que todas las mujeres jévenes representadas
en el escenario son Evitas potenciales o Grizabellas
potenciales, y por lo tanto peligrosas.®’

$’Kathryn Lowerre. Fallen Woman Redeemed: Eliot, Victorianism, and Opera in
Andrew Lloyd Webber's Cats. EnJournal of Musicological Research (23)
(Routledge: Londres, 2004), 312
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En contraposicion, el personaje de Christine Daaé, surgido
de la novela del autor francés Gaston Leroux, Le Fantome de
I’Opéra, se presenta como el estereotipo femenino clasico. A
diferencia de Evita y Grizabella, Christine no muere al final
de la obra, sino que encuentra su redencién en el
matrimonio con Raoul, poseyendo las caracteristicas de la
mujer victoriana moralmente recta y siendo descrita en
varias ocasiones a lo largo de la obra como ingenua, joven,
e inocente. Comienza el musical como una bailarina mas
dentro del cuerpo de ballet de la Opera, y poco a poco se
gana el estatus de diva, sin dejar de ser la nifia huérfana,
inocente. El personaje del Fantasma intenta atraerla, de
modo que Christine salga de la rectitud que la caracteriza;
sin embargo, no lo hace y se mantiene fiel a su prometido.
Hacia el final se convierte en damisela en apuros, para
acabar transformada en heroina tras salvar a Raoul. En esta
obra, de nuevo, la mujer moralmente correcta, se ve tentada
indicando que, por tanto, existe una dicotomia dentro del
personaje femenino. Lo que salva a Christine es que su amor
es puro y por ello es recompensada.

A diferencia del personaje de Evita, aqui encontramos los
dos estereotipos femeninos de manera individual, de modo
que Lloyd Webber crea personajes perfectamente
unidimensionales. En esta ocasion, el vestuario sirve de
apoyo a la creacidn de personaje. Si bien en Evita, el
vestuario acompafia a la protagonista que va
transformdandose a lo largo de la obra para adecuarse a los
distintos estados por los que pasa, la apariencia de
Grizabella y Christine no cambia. La primera se nos muestra
como una gata andrajosa y vieja, con una fisicalidad débil,
que a menudo recuerda al modelo pictérico de las fallen
women. Grizabella es un gato gris, desalifiado que porta un
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abrigo que enfatiza el peso de una vida en desdicha.
Mientras que otros jellycals muestran cierto apego por el
ambito doméstico, la gata siempre aparece en espacios
exteriores, entre sombras en callejones de un Londres
ficcionado.

Por el contrario, Christine viste siempre de blanco, como
ocurre con Evita a partir del del segundo acto, se enfatiza
asi, la concepcion inmaculada de Daaé. A diferencia de
Grizabella, en esta ocasion la protagonista habita siempre
un espacio interior, el de la Opera de Paris. Cuando no se
encuentra en el escenario o en las entrafias del teatro,
encontramos a la bailarina en la azotea del edificio de
Garnier, pero no en soledad, sino acompafiada por su
amado Raoul. De esta manera, la dicotomia entre exterior e
interior presente en la moral victoriana es utilizada por
Lloyd Webber para definir a cada una de las protagonistas.
Mientras que el musical Evita prefigura los distintos
estereotipos dentro de un personaje unico, tanto en Cats
como en The Phantom of the Opera, las mujeres
protagonistas se vuelven personajes arquetipicos que Lloyd
Webber simplifica siguiendo las directrices morales del
siglo XIX.

3. Conclusiones

En la actualidad, la representacion femenina sigue siendo
problemaética. El arte ha mantenido y potenciado los
arquetipos biblicos a lo largo de la historia, como se recoge
en el texto de Erika Bornay “Las Hijas de Lilith” (2020). Asi,
no es extrafio que los herederos audiovisuales de la
literatura victoriana mantengan una vision sobre la mujer
en paralelo a la sociedad patriarcal que sento las bases de la
moral durante el siglo XIX. Estos estereotipos han pasado a
formar parte de la cultura colectiva, haciendo que en

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 349



DE LILITH A EVA PERON: LA PREFIGURACION DE ESTEREOTIPOS FEMENINOS EN LA OBRA...

muchas ocasiones no nos cuestionemos su origen ni su
vigencia, en una sociedad que parece no haberse
desprendido de los retazos de la recta moral que le han sido
impuestos. A pesar de tratarse de un movimiento social de
origen britanico, la literatura, y posteriormente el cine, han
sido los encargados de transmitir los ideales que separaban
al hombre y la mujer en esferas o reinos contrapuestos. Esta
ideologia se ha convertido en norma, y la mujer sigue siendo
representada desde la dualidad moral, como inocente o
ambiciosa, como sumisa o rebelde; en definitiva, como
buena o mala, segin suponga o no una amenaza para el
hombre.

La mujer en Andrew Lloyd Webber parece haberse
quedado anclada en el pasado decimononico, en el que solo
podia ser buena o mala, ambiciosa o inocente, madre o
trabajadora. De este modo no se cuestiona la posibilidad de
crear personajes tridimensionales y complejos que
engloben todas estas caracteristicas, perpetuando asi los
arquetipos surgidos en época victoriana.

Muchas de sus obras se encuentran entre los musicales que
mas tiempo llevan en cartel en Londres y en Nueva York;
sin embargo, no han sufrido grandes modificaciones en sus
textos y escenografias. Lo mismo ocurre con las
producciones que se han llevado al cine y que no gozan de
ningun tipo de actualizacion o reformulacién, mds alla de
pequefias modificaciones en las letras de sus canciones, a
pesar de haber sido producidas ya en el siglo XXI. A través
de la obra de Lloyd Webber queda patente que el
compositor actiia como testigo de una ideologia moral y de
género pasada, que nunca reformula, pues los estereotipos
femeninos de procedencia biblica siguen vigentes en sus
creaciones y, de manera anacrdnica, en nuestra sociedad.
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Tanto Andrew Lloyd Webber como Tim Rice nacieron y
crecieron en una Inglaterra que perpetuaba la ideologia de
género instaurada en la época victoriana, lo que, sumado a
su procedencia privilegiada permitiria que ambos autores
se sintieran en una posicién lo suficientemente comoda
para crear obras que, a pesar de acercarse a las culturas
populares, no dejan de tener un cierto cariz elitista. Sus
obras conectan con el rock y el pop de la década de los
setenta y los ochenta, pero se alejan de las revoluciones
sociales que se vivian en las calles inglesas. Sus melodias
eran contemporaneas, pero sus historias seguian ancladas
en un pasado decimondnico.
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Resumen

Considerando la representacion figurativa de la imagen como una
categoria mental con su propia historia, que refleja y permite interpretar
la cultura de una sociedad, estudiaremos las obras de dos artistas que han
convivido con distintas comunidades de nuestro territorio con el deseo de
llevar a cabo no solo un relevamiento de objetos, producciones, hébitos,
costumbres, sino una auténtica interpretacion de la cultura a través de sus
instituciones y sus funciones, desarrollando una verdadera narrativa
visual.
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Nos detendremos en algunas obras de Fidel Roig Matons (1887-1977) quien
ha retratado los habitantes de las Lagunas y sus costumbres (Argentina).
También nos detendremos en la obra de Raul Dominguez (1918-1999)
quien ha pintado a los habitantes de las islas del Parand (Argentina).
Ambos artistas se asentaron y convivieron en los territorios que se
proponian conocer, y se han valido de la imagen visual para transmitir
valores, costumbres y mentalidades. En ambas situaciones destacamos el
hecho de que estas sociedades, conservan una estrecha relacién con la
naturaleza.

Consideramos que se trata de una aproximacién andloga a la del
antropologo, que se relaciona con los aspectos intangibles de una cultura,
que el artista devela. Nos preguntamos cudl podria ser el perfil
antropoldgico de la obra de arte.

Palabras clave: arte, cultura, imagen, antropologia.
Abstract

Considering the figurative representation of the image as a mental
category with its own history, which reflects and allows us to interpret the
culture of a society, we will study the work of two artists who have lived
with different communities in Argentina to carry out not only a survey of
objects, productions, habits, customs, but also an authentic interpretation
of culture through the communities’ institutions and their functions,
developing a true visual narrative.

We will dwell on some works by Fidel Roig Matons (1887-1977) who has
portrayed the inhabitants of the Lagunas and their customs. We will also
focus on the work of Raul Dominguez (1918-1999) who has painted the
inhabitants of the Parand islands. Both artists settled in those communities
to transmit their values, customs, and mentalities. In both cases, these
societies maintain a close relationship with nature.

We consider that it is an analogous approach to that of anthropologists,
which is related to the intangible aspects of a culture revealed by the artist.
We wonder what the anthropological profile of the work of art would be.

Keywords: art, culture, image, anthropology.
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Resumo

Considerando a representacéo figurativa da imagem como uma categoria
mental com a sua propria histdria, que reflete e permite interpretar a
cultura de uma sociedade, estudaremos as obras dos artistas que tem
convivido com distintas comunidades do nosso territério com o desejo de
levar a cabo ndo sé um relevamento dos objetos, produgdes, habitos,
costumes, sendo uma auténtica interpretacdo da cultura através das suas
instituicOes e as suas fungdes, desenvolvendo uma verdadeira narrativa
visual.

Deteremo-nos em algumas obras de Fidel Roig Matons (1887-1977) quem
tem retratado os habitantes das Lagoas e os seus costumes (Argentina).
Também nos deteremos na obra de Raul Dominguez (1918-1999) quem tem
pintado os habitantes das ilhas do Parand (Argentina). Ambos artistas se
assentaram e conviveram nos territério que se propunham conhecer, e tem
se valido da imagem visual para transmitir valores, costumes e
mentalidades. Em ambas as situagdes o fato de que estas sociedades,
conservam uma estreita relacdo com a natureza.

Considerando que se trata de uma aproximagdo andloga a do antropdlogo,
que se relaciona com os aspectos intangiveis de uma cultura, que o artista
revela. Perguntamo-nos qual poderia ser o perfil antropolégico da obra de
arte.

Palavras chaves: Arte, cultura, imagem, antropologia
Résumé

Considérant la représentation figurative de 'image comme une catégorie
mentale avec sa propre histoire, qui reflete et permet d’interpréter la
culture d’une société, nous étudierons les ceuvres de deux artistes qui ont
vécu avec différentes communautés de notre territoire avec le désir de
réaliser non seulement un relevé d’objets, de productions, d’habitudes, de
coutumes, mais une authentique interprétation de la culture a travers ses
institutions et ses fonctions, développant un véritable récit visuel.

Nous nous arréterons sur quelques ceuvres de Fidel Roig Matons (1887-
1977) qui a dépeint les habitants des Lagunas et leurs coutumes
(Argentine). Nous nous arréterons également sur I'ceuvre de Raul
Dominguez (1918-1999) qui a peint les habitants des iles du Parana
(Argentine). Les deux artistes se sont installés et ont cohabité dans les
territoires qu’ils se proposaient de connaitre, et ont utilisé 'image visuelle
pour transmettre des valeurs, des coutumes et des mentalités. Dans les
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deux cas, nous soulignons le fait que ces sociétés entretiennent une relation
étroite avec la nature.

Nous considérons qu’il s’agit d’une approche analogue a celle de
Panthropologue, qui se rapporte aux aspects intangibles d’une culture, que
lartiste dévoile. Nous nous demandons quel pourrait étre le profil
anthropologique de I’'ceuvre d’art.

Mots clés: Art, culture, image, anthropologie.
PesromMme

PaccmaTpuBag  o6pasHOe — IIpeJCcTaBJeHHEe  HM300pakeHHS  Kak
MEHTQJIbHYH KaTerOpHUI0 CO CBOEH WCTOpHEH, OTpPaKalollyKn |
TI03BOJIAIOIIYI0 HMHTEPIPETHPOBATh KyJbTYpy 06IIecTBa, MBI H3yUYHUM
paboThl [BYX Xy[JO)KHHUKOB, >KHUBIIMX B Pa3/JMYHBIX COOGIIECTBaxX Ha
Hallleld TepPUTOPUH, CTPEMSICh OCYIIEeCTBUTH He TOJBKO 0030p
IIpeIMeTOB, IIPOM3BOJCTB, IIPUBBIYEK, 00BIYaeB, HO M IIOJJIHMHHYIO
WHTEPIIPeTaIlUI0 KyJbTYpbl 4Yepe3 ee HHCTUTYThHI U WX OYHKITHH,
Pa3BUBas IOJIMHHOE BU3yaIbHOE IIOBECTBOBAHUE.

MBI 0CTaHOBHMCSI Ha HEKOTOPHIX paboTtax duzess Porra MaToHca (1887-
1977 r1T.), KOTOPBIA M306pasu >xkutresel Jlac-JlaryHaca ¥ UX O6bIYau
(ApresTuHa). MBI TakKe paccMOTpUM paboTel Paysst lomuHreca (1918-
1999), KoTOpHIM H300pakaJy >KuTesed OoCTPOBOB IlapaHa (ApreHTHHA).
O6a Xy[OKHHKa IIOCeJIMJIMCh M JKUJIM BMeCTe Ha TEePPUTOPHULX, C
KOTOPBIMH XOTeJIH II03HaKOMUTHCSI, U UCII0JIb30BaIM BU3yaIbHBIN 06pas
JJIs Ilepeflayuy I[IeHHOCTel, 00blYaeB U MeHTaIuTeTa. B 06eux CUTyalusax
MBI ITO{4epPKUBaeM TOT GaKT, UTO 3TH 06IIecTBa IO eP>KUBAIOT TECHYIO
CBSI3b C IIPUPOJOH.

MBI CUMTAEM, YTO TAKOM IIOZXOJ aHAJIOTHYEeH IIOAXOAY aHTPOIIOJIOra,
KOTOpBEIM o6paiiaeTcd K HeMaTepUAJIbHBIM acleKTaM KyJbTYpHI,
PacKpbIBaeMBbIM Xy[OXKHHUKOM. MBI 3aZiaeMcsi BOIIPOCOM, KaKOB MOYKET
OBITH aHTPOIIOJIOTHYECKUH ITPOGUIIb IIPOU3BEIeHHUsI HCKYCCTBA.

CJ10Ba: KCKYCCTBO, KyJIbTYPa, 06pa3, aHTPOIIOJIOTHS
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A modo introductorio deseariamos mencionar un concepto
que subyace a esta investigacion y que se refiere a lo que
consideramos una condicién constitutiva del arte, es decir,
su capacidad de explorar, captar y develar lo intangible a
través de su manifestacion sensible, lo momentdneo
transformadndolo en eterno y lo local en universal. Estas
reflexiones, necesariamente limitadas debido a exigencias
editoriales, se circunscriben a la relacién de la obrade los
artistas propuestos con el medio en el cual vivieron y
desarrollaron su actividad. Esta limitaciéon no nos permite
abordar otro aspecto de interés como por ejemplo la mirada
de pintores viajeros que exploran la alteridad desde un
punto de vista “externo” a una determinada comunidad. El
abordaje se ha llevado a cabo con instrumentos
conceptuales de la Historia cultural considerando que el
encuentro de la misma con la antropologia cultural ha
expandido el horizonte de la historia llegando a investigar
prdacticas sociales, creencias, hechos, construcciones
mentales, objetos. “..La historia cultural puede ser
entendida ya no como una que produce conocimientos
sobre el pasado sino como wuna que produce
representaciones de acontecimientos pasados. Se trata de
un saber que mds que investigar la realidad historica,
estudia observaciones de dicha realidad”.’Consideramos
que esta aproximacion desde la historia cultural, que
reconoce en el arte la capacidad de hacer manifiesto lo
intangible y que estudia las observaciones de la realidad,

'D. Guzman Vézques, “La historia cultural como representacion y las
representaciones de la historia cultural”, Cuadernos de Historia Cultural. Revista
de Estudios de Historia de la Cultura, Mentalidades, Economia y Social, 2, pp.18-
19.
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puede, en principio, constituir un método valido para
afrontar una lectura critica de toda tendencia artistica.

Nuestra reflexion, como mencionado previamente,
pretende situarse en linea con los conceptos fundantes de la
Historia Cultural. Desde sus origenes, este modo de
aproximacion a la historia, plantea el recurso a las
imagenes artisticas como medio privilegiado de acceso a
una cultura y a su interpretaciéon dentro de un proceso
histérico que involucra los fendmenos perceptivos y
cognitivos. Jacob Burckhardt dedico sus estudios a
determinar la funcion del arte en la sociedad, la relaciéon
con el contexto histérico y con otros objetos y acciones,
poniendo en evidencia la interdisciplinariedad presente en
la obra de arte.

Jacob Burckhardt y Johan Huizinga, intentaron presentar lo
que se podria llamar “el retrato de una época”. Se
caracteriza por una busqueda de la relacion entre diversas
artes, privilegiando la vision de conjunto por encima de la
referencia a un sector particular. Los autores se valen de la
hermenéutica, término que previamente designaba
preferentemente la interpretacion de textos biblicos, para
llevar a cabo un trabajo de interpretacion del arte, de
objetos y acciones como portadores de significado del
ambiente cultural en el que tienen lugar. Estos autores
producen un cambio extraordinario en el modo de ver la
historia, dado que la aproximaciéon cultural no era
considerada seriamente por exponentes de la historia
politica porque la misma no encuentra su fundamento en
documentos oficiales procedentes de archivos. Huizinga ha
declarado que el objetivo principal del historiador de la
cultura es el de comprender y exponer esquemas culturales,
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describiendo temas, simbolos, sentimientos y formas,
cuestionando la validez de una vision de la historia que
prescinde de las personas concretas.?

“Burckhardt ranged widely, from ancient Greece via the
early Christian centuries and the Italian Renaissance to
the world of the Flemish painter Peter Rubens. He gave
relatively little emphasis to the history of events...”3.
Huizinga also ranged widely, from ancient India to the
West ... (...) Huizinga declares that the principal aim of
the cultural historian is to portray patterns of culture, in
other words to describe the characteristic thoughts and
feelings of an age and their expressions or embodiments
in works of literature and art.”*

Aby Warburg junto a Cassirer, Gombrich y Panofsky,
tenian como objetivo alcanzar una gran sintesis de la
historia cultural asignando una funcién interpretativa al
concepto “esquema o formula visual” en su trasformacion a
través del tiempo y la diseminaciéon geogréfica.
Especialmente en Estados Unidos y en Gran Bretafia, donde
comienza a ser utilizado el método de Warburg que
considera la evidencia visual como evidencia histdrica.

Aby Warburg,sostenia que se podia recuperar el contexto
original en el que fue producida la obra de arte, a partir de
la obra misma, a través del estudio de la continuidad y las
transformaciones de las imagenes era posible trazar la
Historia de la (o de las) Culturas.La investigacion de Aby
Warburg y de Fritz Saxl, su cercano colaborador,encuentra

2peter Burke, What is Cultural History(Cambridge: Polity, 2008), 9-10.
3lbidem, 8.
“Ibidem, 9.
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su dimensién filos6fica en Ernst Cassirer con quien
compartian la idea del compromiso por “comprender la
naturaleza y la historia de la expresion simbdlica de la mente
humana.” Ellos influenciaron las investigaciones de Erwin
Panofsky respecto a la imagen, los simbolos, como medios
de expresién y comunicacion, y su intencién de superar el
analisis puramente descriptivo de la imagen. En su
busqueda por encontrar el verdadero significado de la obra
de arte ha definido la Historia del Arte como un método de
interpretacion en el cual el significado abarcaba el ambito
histdrico, filosofico, religioso, y cultural. Durante su periodo
deresidencia en U.S.A., Panofsky, integra su posicién tedrica
con la impostacién pragmatica americana, en la que
predomina una perspectiva de la Historia del Arte diferente,
como la representada por George Kubler. Kubler considera
que no hay dos historias diversas, una del arte constituida
por los objetos dotados de belleza y una historia material de
los productos caracterizados por la utilidad:

“supongamos que nuestro concepto de arte pueda ser
extendido y comprender (..) todos los artefactos
humanos, desde los utensilios de trabajo a la escritura.
Aceptar esta premisa significa simplemente hacer
coincidir el universo de las cosas hechas por el hombre
con la historia del arte, con la consiguiente e inmediata
necesidad de formular wuna nueva linea de
interpretacion. De este modo desaparece toda distincién
entre productos de utilidad préactica y productos
estéticos, entre cosas e ideas, entre cultura material y
cultura mental.”¢

SClaudia Ceri Via, Nei dettagli nascosto (Carocci : Roma, 2009), 101.
éCeri Via Claudia,op. cit.,211.
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La historia de las cosas pretende reunir ideas y objetos bajo
el nombre de formas visuales, incluyendo en este término
tanto los artefactos como las obras de arte, brevemente,
toda materia trabajada por la mano del hombre... “De todas
estas cosas emergia una forma del tiempo, se delinea un
retrato visible de la identidad colectiva, ya sea de una tribu,
una clase o una nacién.”” La estrecha vinculacién de una
cultura con su produccién habia sido ya expresada por
Ernst Cassirer cuando afirma que “el concepto de cultura no
se puede separar de las formas y orientaciones
fundamentales de la produccion espiritual: el Ser no se puede
comprender sino en el Hacer”.8La perspectiva de Kubler es
particularmente sensible a la Antropologia (especialmente
la investigacion de Alfred Louis Kroeber), ya que considera
que comparten un comun interés en los grandes temas de la
continuidad y las transformaciones de una conducta, una
costumbre, de un objeto, o sea el desarrollo de la cultura
humana, de sus valores y la calidad simbdlica que asumen
los objetos y las ideas. En ambito antropoldgico, Bronislaw
Malinowski(1884-1942), define culturalmente el simbolo y
muestra el rol que tiene en un grupo social:

“el utensilio usado se convierte en un elemento efectivo
en la cultura sélo cuando se incorpora
permanentemente al uso colectivo y el uso se transmite
tradicionalmente ... Incorporacién y transmisién
implican un ulterior elemento, el reconocimiento del

’George Kubler, The shape of time. Remarks on the History of Things (New
Haven-London: Yale University Press,1962), 17.

8Ernst Cassirer, Saggio sull'uomo (Roma: Armando Editore, 2009), 21.
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valor. Y es aqui donde encontramos por primera vez el
mecanismo de la simbolizacién.”®

Anticipamos asi la centralidad del concepto de simbolo,
dado queel mismo tiene la capacidad de concentrar la
historia y los valores de una comunidad. De acuerdo a lo
dicho el simbolo en general y el simbolo visual, en
particular,en su condicién de representaciéon o imagen
adquiere valor antropoldgico. Dado que nos preguntamos
como pueden complementarse arte, antropologia,
buscamos primero intentar definirqué es la imagen.Hans
Belting nos dice que la respuesta

“requires an anthropological approach because, as we
will see, the answer is culturally determined and thus a
fit subject for anthropological inquiry. A work or artis a
tangible object with a history, an object that can be
classified, dated, and exhibited. An image on the other
hand, defies such attempts of reification, even to the
extent that if often straddles the boundary betwen
physical and mental existence. It may live in a work of
art, but the image does not necessarily coincide with the
work of art.”10

Y en este sentido la imagen como “a mental construct” solo
puede ser concebida por el artista, a través de la obra de arte
como medio. El artista puede capturar y transmitir lo
intangible, considerando niveles de percepcion, abstraccion
y aspectos psicoldgicos que contribuyen al conocimiento y
comprensiéon de una cultura, como lo ha afirmado Hans

°PaulBohannan — MarkGlazer, High Points in Anthropology (New York: Alfred
Knopf, 1988), 286.

""HansBelting, An Anthropology of images (Princeton: Princeton University
Press, 2011),1-2.
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Belting. Estos artistas reconocen los aspectos culturales, sin
emitir juicio de valores. Como el antrop6logo, se establecen
en una comunidad para compartir la vida y su cultura,
ambos con sus propios conocimientos, con el deseo de
mostrar aspectos sociales, politicos y culturales. Como
expresamos el artista captura y transmite lo intangible,
teniendo en cuenta niveles de percepcion que enriquecen y
nos acercan a estas sociedades, su cultura y a su relacion
con el ambiente natural.

Sobre la base de estos conceptos queremos observar la
produccion pictdrica argentina, de la cual destacamosla
obra de algunos artistas mediante las cuales se hace visible
la multiculturalidad, las historias locales y la simultanea
convivencia de valores. Hacemos referencia, por ejemplo, a
autores como Antonio Berni, quien explora la problematica
social de la clase trabajadora, Benito Quinquela Martin a
quien se debe un vivida representacion de la actividad
cotidiana y las rigidas condiciones de la vida portuaria de
Buenos Aires, Rodolfo Elizalde que elabora
simultdneamente temdtica urbana y temdtica rural
litoralense, Fidel Roig Matons quien plasmd la vida en las
lagunas de Guanacache (ciudad de Mendoza), Raul
Dominguez que estudié la vida en las islas del Parana
(frente a las costas de la ciudad de Rosario).

Para esta exposicidn nos detendremos en las obras de Fidel
Roig Matonsy de Raul Dominguezparticularmente ligadas a
los valores de una cultura integrada con su ambiente
natural. Ambos son conocidos como artistas vinculados a
una geografia determinada, Roig Matons, el pintor del
desierto, y Raul Dominguez, el pintor de las islas. En los dos
casos el nombre que los caracteriza contiene una marcada
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referencia con el territorio, mds aun, con la cultura del
territorio dado que sus obras no pueden pensarse
reductivamente como sélo retratos o paisajes. La obra de
ambos va mas alld de estas categorias e indaga la relacion
de la comunidad con la naturaleza, la produccién por medio
del trabajo, creencias y mentalidades. Un factor que ha
influido en la eleccidén de estos artistas es el hecho de haber
tenido la oportunidad de conocer personalmente (por haber
vivido) los ambientes geografico-culturales de Guanacache
y de las Islas del Parand en una época ciertamente posterior
a aquella en que ha tenido lugar el trabajo de los maestros
y el descubrimiento personal de la obra nos ha permitido
recuperar fragmentos de la condiciéon originaria del
territorio, un escenario que ha cambiado quizas
irreversiblemente. El recorte del campo se basa también en
un ulterior interesante factor que emerge de la obra de los
artistas y se trata de la posibilidad de la cultura de
desarrollarse en simbiosis con la
naturaleza.Laaproximacion que planteamos estd centrada
en la diversidad cultural, no se trata de una vision
retrospectiva o nostalgica del pasado sino de un modo de
interpelar el presente. “El arte del pasado no es un problema
del pasado, sino del presente.”'!

Fidel Roig Matons,retratd personas y costumbresdel
territorio de las Lagunas de Guanacache, situadas en el
noreste de la provincia de Mendoza, Argentina y Raul
Dominguez quien fuera el pintor de las islas del Parana,
provincia de Santa Fe, Argentina.

"Giulio Carlo Argan, Storia dell’arte italiana Vol.ll, Da Giotto a Leonardo (Milano:
Sansoni, 2002°), 4.
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Fidel Roig Matons, nacidé en Gerona en 1885. Se radica en
Mendoza y entre los afios 1922 y 1936 se traslado al
departamento de Lavalle y vivié con los habitantes de las
Lagunas de Guanacache,los cuales, de acuerdo a estudios

histéricos,

“vivian en grupos de entre treinta y ochenta personas,
pescaban en balsas de juncos, sembraban, cazaban
pumas, zorros y liebres y recolectaban el algarrobo”.
“Las lagunas de Guanacache conforman un complejo de
lagunas y bafiados que se extiende a lo largo de los
actuales limites provinciales de San Juan, Mendoza y San
Luis, abarcando un total de mads de cien mil hectareas.
No obstante, este sistema palustre viene sufriendo un
proceso de desecamiento desde inicios del siglo XX,
ocasionado en parte por la captacion de los rios
encargados de abastecerlo, 1o que provocd la migracion
de gran parte de su poblacion en busca de trabajo y
mejores condiciones de vida durante las primeras
décadas del siglo XX.”!? “La denominacién de ‘Pueblo
Huarpe’ en los documentos oficiales remite a los
miembros de la comunidad Huarpe de Guanacache, y el
hecho de que se enfatice en el caracter de Pueblo esta
relacionado a que desde el gobierno provincial se
consideraba necesario que el estado nacional reconozca
al Pueblo Huarpe como ‘pueblo-nacién’, pero como no se
le concede, y hasta que eso suceda, provisoriamente se
lo equipara a un municipio.”*?

2Aldana Calderdn Archina,“Reparacion historica y municipalizacion: el caso de

la comunidad Huarpe de Guanacache, San Luis-Argentina” Estudios en
antropologia social- Nueva serie-1(2) (2016): 55.
CONICET_Digital_Nro.b57c1de9-a833-4a52-9951-cf1966e€923e_A.pdf

Sibidem., 55.
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Enla obra del canoero se nos ofrece un espacio deserenidad,
silencio, quietud y ausencia, logrado con un equilibrio
formal entre la verticalidad del canoero (en sentido
espiritual) y la horizontalidad de la canoa y de la linea de
horizonte (referida lo terrenal). La posicién del cuerpo
transmite una imagen de equilibrio en la relacién con su
ambiente natural. La diagonal representada en el remo
equilibra el espacio, y conecta al canoero con las raices
locales y las diversas dimensiones del espacio fisico infinito.
Estas dos dimensiones, natural y sobrenatural (agua y cielo)
quedan definidas por el artista mediante la composicion de
los dos planos de color distingubles por la linea de horizonte
y articulados a través del cuerpo del canoero. Una luz
melancdlica envuelve la escena.

Como la canoa hecha de juncos, el canoero se mimetiza con
la naturaleza. No hay colores que descompongan la unidad
compositiva, la representacion es sutil, ligera, casi
transparente para no interrumpir o alterar el espacio
circundante, el cual también la envuelve a modo de la
propia cosmovision. El color y la figura esbozada de la
imagen del canoero, se conecta con la imagen del junco que
inevitablemente se degradarad, sugiriendo una simbiosis con
la naturaleza ciclica de la vida. La figura ocupa la posicién
central en el espacio del cuadro, poniendo en evidencia
como el canoero se apropia del ambiente natural como
espacio existencial. Este es el espacio de la vida, en los
rasgos elusivos del lagunero y en la posicion casi inmovil de
su figura se insinta la ausencia de una perspectiva
teleoldgica.

Otros aspectos de la comunidad, son plasmados por el autor
en las imagenes de retratos individuales, en las expresiones
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de los rostros y en las miradas que parecen trascender lo
inmediato.

Elrostro de la mujer anciana trabajando en alfareria, es una
imagen de la relacién con la Madre Tierra, que provee el
material para la produccidn y la supervivencia. En esta
figura aparece el valor del tiempo, los saberes adquiridos, la
relacion armdnica con la Tierra, no hay tension en el rostro,
estan presentes las huellas del tiempo, la memoria y la
historia, la piel arada por el sol y la sequedad del clima que
conforman y delinean esta cultura del desierto y la laguna.
Un rostro intenso que enfatiza el encuentro entre
naturaleza y cultura.

También enel perfil del Indio Carmen, hace una referencia
ala comunidad, por un lado lacondicion de retrato le otorga
un estatuto histdrico, lo presenta como personaje histdrico
(la documentacion escrita de Roig Matons parece indicar
que conocia los sucesos protagonizados por un familiar del
Indio Carmen, llamado Santos Guayama, asesinado en la
defensa del territorio). Por otra parte los rasgos realistas tan
acentuados del perfil, implican una problematizacién de la
realidad en el sentido que cuestiona la hegemonia cultural
de matriz europea e introduce la diversidad
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Canoero. Autor F. Roig Matons. Foto: Huellas Cuyanas, blogspot.com.ar Portada
F. Roig Matons, Pintor del desierto UNCUYO, 1999.

Canoer. Autor F. Roig Matons. Foto: F. Roig Matons, Pintor del desierto,
EDIUNC, UNCUYO, 1999, Microdocumental.

Retrato Indio Carmen. Autor F. Roig Matons. Foto: F. Roig Matons, Pintor del
desierto, EDIUNC, UNCUYO, Microdocumental.

Cetera de Guanacache. Autor: F. Roig Matons Foto: F. Roig Matons. Pintor del
Desierto, EDIUNC, UNCUYO, Microdocumental
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Raul Dominguez, naci6 en 1918, en la ciudad de Rosario,
Argentina, estudioso e investigador del Litoral, vivio en el
Charigué, Entre Rioscasi durante 70 afios ydesarrolld gran
parte de su actividad artistica en el escenario constituido
por las Islas del Parand que se encuentran entre la ribera
frente a Rosario yla ribera de Entre Rios. “Comienza a pintar
las islas porque amaba la naturaleza, su gente, los lugarefios
y su arqueologia, por este motivo, compraron un terreno en
el que levantaron su rancho, el Chand, haciendo referencia a
las comunidades Chand, ubicado en el Charigiié, y alli se
instalo para pintar con detalle el entorno: desde restos
arqueoldgicos indigenas, hasta retratos de pescadores”.'*
Acompafi6 su trabajo artistico con la publicacién de “El
vocabulario insular ilustrado”, en wuna intencién de
recopilar la lengua del lugar.

“La nacién Chand, pueblo originario, se expandid desde el
Parand medio santafesino, aproximadamente desde la
localidad de Malabrigo, hasta el delta bonaerense, todas
sus costas lindantes, toda la provincia de Entre Rios, sur
de Corrientes, el Rio Uruguay y parte de Uruguay sobre la
vera del Rio Negro... No eran guaranies ni charruas,
tenian su propia lengua. La etnia Chand navegé por el
Parand. Anduvo por estas costas las mismas que hoy
disfrutamos en una tarde de sol. Cuidd de la naturaleza,
de los drboles. Respeto la tierra, como un ser vivo. No es
dificil imaginarlo cruzar el rio con sus canoas, o
escondidos en el mayor de los silencios, confundidos en las

14El artista que la ciudad olvidé, entrevista a Martin Radl Dominguez por Alvaro
Marocco, https://www.lacapital.com.ar/cultura-y-libros/el-artista-que-la-ciudad-
olvido-n1570265.html
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islas”.’> Del mismo modo afirma Figueira que “los
Chand-timbu eran esencialmente canoeros™. ¢

Nos detendremos en el conjunto de pinturas que se
disponen en torno al hall principal de la Estacion Fluvial de
la ciudad de Rosario, en Argentina.

Verificamos en este grupo pictérico una tendencia a
agrupamientos temadticos, pintura de peces, pintura de la
flora, las leyendas, la ayuda colectiva, los trabajadores que
muestran las fases del proceso de elaboracion del junco,
todo desarrollandose casi en un mundo primaveral.

Su obra mds importante, la representacién central para el
salén de la Estacion del Puerto de Rosario, es de gran
formato, estd llena de color, mito y leyenda, hay un uso
intenso del espacio en la imagen, saturada de presencia de
objetos de la naturaleza, hay movimiento, mascaras, figuras
fantasticas, fantasia alrededor del Rio Parand, personaje
central del cuadro y personificado de acuerdo a una matriz
europea como un anciano de cabello blanco y largo con una
vincha que lo vincula al atuendo tradicional del habitante
de la isla.Su imagen es grande y voluminosa, es el Padre y
Protector de la vida material y espiritual de los pobladores.

La magnitud de los cuadros y la inmediata posibilidad de
comprension del lenguaje pictdrico lo acercan a la pintura
de escala mural que ha tenido tendencialmente la intencion

"SGabriel Cepeda, 2018. “Baigorria, territorio chana”. Acceso 24 septiembre
2023. https://elurbanodigital.com/baigorria/item/5852-baigorria-territorio-
chana.

6 José Joaquin Figueira - Dyothimen N. Rodriguez de Figueira, B.B.A.A. Boletin
Bibliogréfico de Antropologia Americana 23-25, no.2 (1960): 23-29.
https://www.jstor.org/stable/40974366.
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de mostrar aspectos de la organizacién social. En este
sentido la composicion de cada uno de ellos es funcional, no
es andaloga a la realidad, muestra la flora, la fauna, un grupo
de hombres trabajando, un grupo de mujeres trabajando,
pero la idea que subyace y que transmite la imagen del
conjunto es la de una sociedad organizada por funciones
especificas. Muestra un grupo en la obra “Primitivoislefio”
larecoleccidn de la pesca, la caza y la manufactura obtenida
pertenecen al grupo, en “Cortadores de juncos” se muestra
un proceso de trabajo, primero el corte, luego el atado y
finalmente el transporte de los juncos. En el tratamiento de
la tela de los pantalones del cargador de juntos, en su
analogia con el juncal, aparece la idea de que la vestimenta
proviene del producto de su trabajo.

La abundancia de elementos y el grado de categorizacion de
los mismos que configuran las imagenes proponen una
relacion de utilidad con las cosas, una base material para la
posibilidad de intercambio dentro de un marco de
cooperacion. (Concepto deAyuda mutua Kropotkin 1922)

Las obras ofrecen un exhaustivo y detallado relevamiento
de objetos, especies florales, fauna, vestimenta, utensiliosy
personas pero esto no se traduce en una actitud etnoldgica,
el artista quiere mostrarnos a través de la materialidad, la
situaciéon en términos simbdlicos e histéricos. En este
sentido la obra de arte estd aportando algo mads especifico al
estudio cientifico antropoldgico. A través de la obra
podemos participar e intuir el mundo abstracto e intangible
que el artista estructura haciendo mediante la imagen,
inteligible una cultura.
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El Parand de las leyendas
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TE———— ——

Cortador de paja Primitivo indigena islefio

Flora Fauna acudtica

Las Islas del Parand. Autor: Raul Dominguez. Estacién Fluvial de la Ciudad de
Rosario, Argentina. Foto del autor.

En estas imagenes artisticas de lasLagunas de Guanacache
y de las islas del Parand, arido y humedo, laguna y rio, se
cristalizan dos conceptos: uno es la relevancia y la
importancia del clima, de la geografia, el suelo y la orografia
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en relacién con la cultura. Sendas expresiones figurativas,
la de Matons y la de Dominguez transmiten la sinergia
existente entre el hombre y la naturaleza, la estrecha
dependencia de la comunidad con relacion al ambiente y su
conocimiento para vivir en ese medio. Otro concepto es la
ayuda mutua entre los miembros de cada comunidad. No
obstante estas relaciones estdn presentes, los
artistasinterpretan la manera en la que de cada grupo
establece esta comunicacion sea con la naturaleza o con sus
pares.

No se trata de una mirada nostalgica dirigida hacia el
pasado, no entiende un retorno a una visiéon de un mundo
que fue, los autores hacen emerger en la representacién una
cultura, con sus valores, que no tiene que ver con alguna
nostalgia de tipo antropoldgica. La mirada artistica desvela
una cultura, permitiendo abatir muros, permitiendo incluir
las comunidades y sus valores en el marco amplio de la
definicion del concepto de Cultura:

“Cultura o civilizacion, consideradas en su amplio sentido
etnogrdfico, es aquella compleja totalidad que incluye
conocimiento, creencia, arte, moral, ley, costumbre, y
cualquier otra capacidad o hdbito adquirido por el ser
humano como miembro de una sociedad”"’

Ademads de la pionera definicién de Tylor, la definicién de
Cultura, de Clifford Geertz (antropdlogo americano, 1926-
2006), considera el arte en cuanto forma simbolica y su
importancia como factor de produccién y transmicién
cultural, “Un patron de significados incorporados a formas
simbdlicas transmitido historicamente, un sistema de

""Edward Burnett Tylor, Primitive Culture, Vol I(London: John Murray,1920),1.
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concepciones heredadas expresadas en formas simbdlica por
medio de las cuales los seres humanos comunican, perpetuan
ydesarrollan su conocimientoy actitudes acerca de la vida.”®

En términos de historia cultural podemos decir que ambos
trabajos artisticos son una aproximacién a la “micro
historia”® con el fin de explorar y tratar de recuperar las
raices culturales de una comunidad. La antropologia ha
inspirado la historia cultural, y nace, como hemos visto,
vinculada a la produccién cultural y a la expresion artistica.
Burckhardt y Huizinga afirman que ellas constituyen un
modo de acceso no verbal a lo real y a la compleja totalidad
que llamamos cultura.

Conclusion

La obra del artista, expresion simbolica, contiene por ello en
si misma el proceso que permite mediante interpretacion
decantar e identificar valores. Su visién descubre y hace
inteligible la forma de vida de grupos sociales, ofreciendo
algo mdas que informacién. El potencial del perfil
antropoldgico de la obra de arte encuentra su fundamento
en aquello que Boas enunciaba:

“permite revelar los factores ambientales que
influencian una cultura, permite clarificar los aspectos
psicoldgicos que conforman la cultura, contribuye a

8Peter Burke, op. cit, 37.

19“La micro historia fue una respuesta al encuentro con la antropologia. La
antropologia ofrece un modelo alternativo de un caso de estudio amplio en el
cual habria espacio para la cultura, para liberar del determinismo econémico o
social y para los individuos, rostros en una multitud.”Peter Burke, What is
Cultural History (Cambridge: Polity, 2008), 44-45.
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explicitar la historia del desarrollo local de una
costumbre”.?

El arte como el lenguaje posee una funcion reveladora, no
son medios que representan algo conocido sino que hacen
visible y comprensible lo intangible. El trabajo del artista,
en este caso, pone en evidencia conceptos que trazan el
camino hacia la superacién de la hegemonia cultural, lo
cual plantea la inclusidn del otro. El perfil antropoldgico de
la obrade artepone de manifiesto la condicién por la
cual“todas las culturas son equivalentes, no hay culturas
inferiores ni superiores.”*

Las obras de arte poseen la caracteristica de poder ser
reinterpretadas a través del tiempo encontrando nuevos
significados. Nos hemos propuesto plantear una lectura en
clave antropoldgica de la obra de nuestros autores dado que
nos brindan la posibilidad de acceder a aspectos culturales
de las comunidades enriqueciendo la comprension de las
mismas. Las obras de arte que hemos presentado no
constituyen una mera descripciéon grafica de rasgos u
objetos, sino que, a través de las escenas de la vida
cotidiana, hacen emerger también los valores y los modos
de vida de una comunidad invitando al observador a
descubrir aquello que llamamos lo intangible.
Consideramos que esta aproximacion a la obra de arte evita
una interpretacionde cardcter soloestético y amplia el
horizonte de lectura. En este sentido, por ejemplo, podemos
notar que el titulo conque ambos artistas son conocidos
posee una connotacién geografica, pintor del desierto en el

20paul Bohannan — Mark Glazer, op.cit., 90.

21bidem, 83.
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caso de Roig Matons y pintor de las islas en el caso de
Dominguez. Nuestra reflexion nos permite conocer que han
sido también los pintores de las culturas Huarpe y Chana.
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Resumen

El articulo analiza el comercio de reducciones de obras de la Antigliedad
clasica durante las primeras décadas del siglo XX en Buenos Aires,
Argentina. Se toma el caso de estudio de la Venus de Milo dada su
popularidad en la comercializacién de sus reducciones y su prolifica
aparicion en las fuentes de época escritas y visuales. Una primera seccion

Gallipoli, Milena. “Los supremos modelos de lo hermoso”: comercio de
reducciones de la Venus de Milo (Buenos Aires, 1900)", en: Cuadernos de
Historia del Arte = N° 41, NE - julio-noviembre 2023 - ISSN 0070-1688, ISSN
(virtual) 2618-5555 - Mendoza - Instituto de Historia del Arte = FFYL - UNCUYO,
pp. 381-417.
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“LOS SUPREMOS MODELOS DE LO HERMOSO": COMERCIO DE REDUCCIONES...

examina las estrategias de venta a partir de la importacion y la produccion
local de pequefias Venus. Por otra parte, se indagan la caracterizacién de
sus consumidores. Se argumenta que detecta una diferenciacion en el
consumo a partir de uno de “buen gusto” por su insercién y vinculacién
con el campo artistico, y otro de “mal gusto” guiado por una funcién de
ostentacion.

Palabras clave: Palabras clave: Reducciones; Copia; Tradicion cldsica;
Comercio; Argentina; Venus de Milo

Abstract

This article analyzes trade of Classical Antiquity reductions during the first
decades of the 20th century in Buenos Aires, Argentina. As case study,
Venus de Milo is analyzed due to its popularity in the commercialization of
its reductions and its prolific appearance in written and visual sources of
the time. Firstly, sales strategies based on the import and local production
of small Venus’ statues are examined. Later, the features of its consumers
are investigated. It is argued that there is a difference in consumption: one
of "good taste" due to its insertion and link with the artistic field, and
another of "bad taste" guided by ostentation.

Keywords: Reductions, copy, classical tradition, trade, Argentina, Venus de
Milo.

Resumo

O artigo analisa o comércio de redugdes de obras da Antiguidade cldssica
durante as primeiras décadas do século XX em Buenos Aries, Argentina.
Toma-se o caso de estudo da Vénus de Milo dada a sua popularidade na
comercializagdo de redugdes a sua prolifera aparigdo nas fontes de época
escritas e visuais.

Uma primeira se¢do examina as estratégias de venda a partir da importagdo
e da produgdo local de pequenas Vénus. Por outra parte, se indagam a
caracterizagdo dos seus consumidores. Argumenta-se que detecta uma
diferenciagdo no consumo a partir da gente de “bom gosto” pela sua inser¢é@o
e vinculagdo com o campo artistico, e outro de “mal gosto” guiado por uma
funcdo de ostentagdo.

Palavras chaves: Reducdes, copia, tradicdo cldssica, comércio, argentina,
Vénus de Milo.
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Résumé

L’article analyse le commerce des réductions d’ceuvres de UAntiquité
classique au cours des premiéres décennies du XXe siécle a Buenos Aires, en
Argentine. On prend le cas de I'étude de la Vénus de Milo compte tenu de sa
popularité dans la commercialisation de ses réductions et son apparition
prolifique dans les sources d’époque écrites et visuelles. Une premiére section
examine les stratégies de vente a partir de U'importation et la production
locale de petites Vénus. Par ailleurs, la caractérisation des consommateurs
est recherchée. On fait valoir qu’il détecte une différenciation dans la
consommation d’un "bon goiit" par son insertion et son lien avec le champ
artistique, et un autre "mauvais gout" guidé par une fonction d’ostentation

Mots clés: Réductions, copie, tradition classique, commerce, Argentine,
Vénus de Milo

PesroMe

B daHHOll cmambe aHaAu3upyemcst mop208as peoyKuyusimu npousgeedeHull
K/accuueckoll dpesHocmu 8 nepevle decamusemusi XX eeka 8 BysHOC-
Alipece (ApceHmuHa). B kauecmee npumepa e3sma Benepa Musocckas,
yHumsleas ee nonyAPHOCMs Npu KOMMEPUUAAUIAUUU ee peOyKUUll u ee
yacmoe nosg/1eHuUe 8 NUCbMEHHbIX U U300PA3UMETbHbIX UCTNOUHUKAX MO020
nepuoda. B nepeom pasdesne paccmampuearomcs cmpameauu npooajxc,
OCHOBAHHblE HA UMNOPIMe U MeCMHOM npousgodcmee Heb6oblux Benep. C
dpyz0ll CMOpOHbL, uccaedyemcs xapakmepucmuka ux nompebumeseil.
Ymeepoicoaemes, umo 8 nompeb6./ieHuu obHapydcusaemcest
Judpdeperyuayus medxucdy "Xopowum 6Kycom", 006YC/A08/1€HHbLIM €20
npuobuweHuUeM U ces3bio € Xy00acecmeeHHoU cgepoll, u "naoxum ekycom'",
pyKosodcmeyrwumces yHKyuell nokasHocmu.

Cnoga: PedyKuus, KONUpog8aHue, KAACCUHeCKAs mMpaouyus, mopzoe]s,
ApzeHmuHa, BeHepa de muno.
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1. Introduccion

Toda obra maestra es imitada. Asi existen
millones de Venus de Milo, cuando es uno
solo el original. Aligual, la yerba paraguaya
tiene no ya solamente imitadores, sino hasta
usurpadores a granel...!

Valoradas entre “elecciéon que jamdas pasara de moda” y
“mamarrachos pour lexportation”,*fue frecuente el uso de
reducciones de motivos de la Antigiiedad clasica para la
decoracion de hogares privados en la Buenos Aires de fines
del siglo XIX y principios del XX. Referencias a copias
reducidas de famosas esculturas como la Venus de Milo
hacian su aparicién en fotografias de mansiones de la elite
portefia, en descripciones literarias y en publicidades de
venta de objetos de arte. Ademds de la existencia de una
constante demanda de pequefias copias de la Antigiiedad
que la justificaba, ciertas ventajas fomentaron su
produccién: la  proliferacion de tecnologias de
reproduccion; la falta de todo tipo de restriccion relativa a
derechos de autor y/o reproducciéon —en especial cuando
habia variaciones de tamafio entre originales y copias—; y la
existencia de una variedad de motivos que incluian tanto
tipologias e iconografias mds bien genéricas (ninfas, satiros,
Tanagras, etc.) como obras de arte especificas (Venus de
Milo, Victoria de Samotracia, etc.).

T«Flor de Lis, Yerba genuina paraguaya»,Caras y Caretas, n.° 1501 (9 de julio de
1927).

2 Celestino L. Pera, «Bellas Artes», Arte y Letras 1,n.° 3 (18 de diciembre de 1892):
33-37.
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El objetivo del presente articulo es caracterizar patrones de
venta y compra privada de esta categoria objetual. Ante la
dificultad metodoldgica de abordar el objeto de estudio en
su conjunto, se propone un analisis de una compilaciéon de
fuentes y casos relativos a copias reducidas de la Venus de
Milo. La justificacidn en dicha eleccion radica no sélo en la
cantidad y variedad de referencias histdricas a ella,sino
también en su conformacion como ejemplo por
antonomasia de una escultura candnica de la Antigiiedad
apta para la reproduccion. En la Antigiiedad grecorromana,
la iconografia de la diosa Venus perdid su identidad
hieratica a favor de otra que combinaba funcionalidad y
elegancia.® Luego, en relacion con la escultura de la Venus
de Milo, descubierta en 1820 y alojada en el Museo del
Louvre de Paris, también proliferé una funcién decorativa
de sus copias. Por ejemplo, el poeta Jean Aicard (1848-1921)
enfatizaba dicho cardcter: “... ella se ha podido convertir en
un tema favorito de decoracidn; por eso se la encuentra
tanto en las habitaciones sin lujo como en los muebles
preciosos de los palacios de Europa”.*

3Giandomenico Spinola, «Miniaturizing Greek masterpieces. Small size copies
and their purpose», en Serial / portable classic: The Greek canon and its mutations,
ed. por Salvatore Settis, Anna Anguissola y Davide Gasparotto (Milan:
Fondazione Prada, 2015), 146.

4Jean Aicard, La Vénus de Milo: recherches sur I'histoire de la découverte, d’aprés
des documents inédits (Paris: Sandoz et Fischbacher, 1874), 139. Traduccion
propia:“...elle a pu devenir un sujetfavori de décoration; c’estpour cela qu’on la
trouvedans les chambres sans luxe comme sur les meublesprécieux des palais
d’Europe”. Sobre la historia de la Venus de Milo cf.

MatthewGumpert, «Venus de Kitsch: Or, The Passion of the Venus de Milo»,
Criticism 41, n.° 2 (1999): 155-185; Gregory Curtis, Disarmed. The story of the
Venus de Milo (Nueva York: Alfred A. Knopf, 2003) y Philippe Jockney, «The
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Versiones reducidas de iconografias, tipologias y modelos
escultoricos se produjeron desde la Antigiiedad misma, con
funciones que variaban desde lo religioso a lo decorativo.
Estas copias en miniatura (miniature copies) “no eran
necesariamente entendidas como productos de un arte
menos elevado”.® Sin embargo, la valoraciéon de estos
objetos, especialmente aquellos realizados a partir del siglo
XIX, ha tendido a disminuir su valor estético debido a la
mecanizacion de su manufactura. Al respecto, por ejemplo,
Francis Haskell y Nicholas Penny en su reconocido libro
Taste and the Antique afirman con contundencia que: “es
posible que la promiscua familiaridad motivada por estas
técnicas haya accidentalmente disminuido el glamour de las
esculturas reproducidas”.®

Por otra parte, en otras interpretaciones sobre el universo
objetual de copias reducidas, la tensién entre arte y
comercio se resuelve a favor de lo mercantil y su abordaje
tiende a cerrarse en términos peyorativos sobre las
categorias de bibelot u objetd’art,” e inclusive de kitsch,

Venus de Milo: Genesis of a Modern Myth», en Scramble for the Past: A Story of
Archaeology in the Ottoman Empire, 1753-1914, ed. por Zainab Bahrani, Zeynep
Celik y Edhem Eldem (Estambul: SALT, 2011), 219-339.

®Spinola, «Miniaturizing Greek masterpieces...», 145.

®Francis Haskell y Nicholas. Penny, Taste and the Antique: The lure of classical
sculpture 1500 -1900 (New Haven: Yale University Press,1981), 122. Traduccion
propia: “..it is possible that the promiscuous familiarity encouraged by these
techniques may have unintentionally diminished the glamour of the statues
reproduced”.

7 Si bien realizar un andlisis tedrico exhaustivo de estas categorias no es el
objetivo de este trabajo, cabe definir al bibelot como un objeto pequefio y
decorativo de escaso precio, mientras que el objet d’art implicaba cierta calidad
en su manufactura y materiales. También, se puede identificar el empleo de
terminologias como knick-knacko chucheria en espafiol y bric-a-brac como en
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aunque cabe aclarar que este concepto rara vez aparece en
las fuentes de la época del recorte a abordar.® La premisa
que guia la lectura es que son meras mercancias, motivos
transfigurados por la “bibelotizacion del arte”, un proceso
de transformacién de la obra de arte percibido como
estético en un “super-bibelot” disputando “super precios” y
en donde lo mds importante es el poder comprarlo.®

La “degradacién” resultante es del caracter artistico, no so6lo
del objeto en si mismo, sino también del modelo.En este
sentido, Sophie Schavelberg argumenta que para el caso del
modelo griego, su crisis se dio porque fue “devaluado por la
reproduccién mecdnica con intencién decorativa, las obras
antiguas perdieron todo interés para los artistas en la
busqueda de nuevas formas”, y que la “reproduccién en
masa” engendré un sentimiento de “rechazo” y “disgusto”.°

conjunto o ensamblaje de diversos objetos. Cf. Rémy G. Saisselin, Thebourgeois
and the bibelot (New Brunswick: Rutgers University Press, 1984).

8 Tomamos la caracterizacion del kitsch de Matei Calinescu como un producto
de la modernidad que define como “una forma estética especifica de la mentira”
que se relaciona con la ilusién moderna de que la belleza podia ser comprada y
vendida como mercancia. Matei Célinescu, Five faces of modernity: modernism,
avant-garde, decadence, kitsch, postmodernism (Durham: Duke University Press,
1987), 229.También cf. Clement Greenberg, «Avant-Garde and Kitsch», en A
History of the Western Art Market: A Sourcebook of Writings on Artists, Dealers,
and Markets, ed. Por Titia Hulst (Oakland: University of California Press,
2017),https://doi.org/10.1525/9780520340770; Abraham Moles, El Kitsch. El
arte de la felicidad (Barcelona: Paidds, 1990) y Gilles Dorfles, Kitsch. Ananthology
of bad taste (Londres: Studio Vista, 1970).

°Saisselin, The bourgeois and the bibelot..., xv. A continuacion, Saisselin también
define la bibelotizacién del arte como la forma burguesa de aprehender y
comprender arte, relacionada con la posesién, la adquisicién y la produccién.

19Sophie Schvalberg, Le modélegrec dans I'art frangais: 1815-1914 (Rennes: PU
Rennes, 2013), 228. Traduccién propia: “Dévaluées par la reproduction
mécanique a visée décorative, les ceuvres antiques perdent tout intérét pour les
artistes a la recherche de formes nouvelles”.
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Dentro de esta ldgica, lo clasico se reproduce a si mismo de
forma adecuada solo a través de un aceitado engranaje
institucional de educacion, produccién y exhibicién al
interior de un campo artistico. En cambio, cuando la
reproduccién vuelve comercial y masivo a sus productos, se
da una “promiscua familiaridad” que solo disminuye el
“glamour” de lo clasico.

Aqui, la pregunta que se procura responder es: ;cOmo se
caracterizé a quienes poseian pequefias Venus de Milo? M4s
aun, si existia una demanda de dichos objetos, ¢qué tipo de
oferta se conform6?  Es posible dilucidar con mayor
detenimiento cdmo se desplegé la tensidn entre arte y
comercio a partir de las fuentes de época? En Buenos Aires,
las ultimas décadas del siglo XIX se caracterizaron por la
instalacion y el crecimiento del consumo de arte y de objetos
afines. La consolidacion del mercado artistico ha sido una
temadtica profusamente abordada por la historiografia local.
Roberto Amigo analiz6 el “resplandor de la cultura del
bazar” en los afios de 1880 caracterizado por el aumento en
la importacion de obras de arte y objetos junto a nuevas
formas de exhibicion."Para las primeras décadas del siglo
XX, Patricia Corsanise concentr6 en indagar las
modalidades de venta de productos artisticos en la Calle
Florida a partir del uso de vidrieras y escaparates que
apelaban a atraer la atenciéon de paseantes —que no
necesariamente eran consumidores potenciales ni
pertenecian a un grupo social que conocia de arte-.'%Y,

"Roberto Amigo, «El resplandor de la cultura del bazar», Razén y Revolucién, n.°
4(1998): 1-13.

"?PatriciaCorsani, «Escaparates y vidrieras en la calle Florida», en La ciudad
revelada. Lecturas de Buenos Aires: urbanismo, estética y critica de arte en La
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principalmente, Maria [. Baldasarre, abordd la
conformacion del mercado del arte y objetos artisticos y el
rol que jugo la prensa y la literatura en su caracterizacion
en funcion de indagar la emergencia del coleccionismo y su
injerencia en la consolidacién del campo artistico local.®

En general, para el contexto local, la instalacién del
comercio artistico fue calificado en términos negativos,
tanto por las fuentes de la época como por la historiografia.
“El Comercio y el Arte han sido, son y seran siempre dos
cosas diametralmente opuestas” se anunciaba en 1909
desde las paginas de la revista artistica Athina'*. Predomind
la idea de la ciudad de Buenos Aires como un mercado de
“mala pintura” en donde habia grandes riesgos de adquirir
imagenes “de bazar” de dudosa calidad y autoria dado que
“se temia que el predominio de la calidad mercantil de las
producciones artisticas terminara por afectar el progreso
del gusto local”.’®Sin embargo, dicha contraposicion se ha
generado con el foco puesto en el desarrollo del campo
artistico institucionalizado local junto con la problematica
del desarrollo del arte nacional... y con la pintura como
principal objeto de estudio. Como sefiala Larisa Mantovani,
la pintura y la escultura ostentaron un caracter preferencial

Nacién, 1915-1925, ed. por Maria |. Saavedra (Buenos Aires: Editorial Vestales,
2004), 74-96.

8Maria Isabel Baldasarre, «Consumos privados, destinos publicos. Emergencia
y consolidacién del coleccionismo de arte en Buenos Aires en el proceso de
construccién del campo artistico (1880-1910)» (tesis doctoral, Universidad de
Buenos Aires, 2004) y Maria lIsabel Baldasarre,Los duefios del arte:
coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires (Buenos Aires: Edhasa, 2006).

14«El comercio y el arte. Avisosenlostelones de teatro»,Athinae I, n.° 7 (marzo de
1909): 26-27.

1SAmigo, «El resplandor de la cultura del bazar, 9.
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en los diferentes espacios artisticos y, podriamos agregar,
los andlisis sobre la relacién y la tensiéon entre arte y
comercio tienden a abordar ambos conceptos en conjunto y
relacionalmente, estableciendo como premisa de base la
valoracidn de lo artistico en desmedro de lo comercial.

No obstante, al pensar la circulacion de copias reducidas de
obras de arte emergen una serie de particularidades que se
procuran examinar en el presente articulo. Una primera
parte analiza la existencia de una doble oferta de
reducciones dada por la convivencia de la importacion de
objetos extranjeros y una produccién local. La segunda
seccidn se desplaza hacia la problematica del consumo y la
caracterizacién y valoraciéon de los consumidores (en
masculino adrede) a partir de la pesquisa de una serie de
fuentes iconicas y literarias. Por ultimo, un apartado final
procura plantear los vinculos entre los objetos analizados,
la categoria de kitsch y su vinculacidén con el “buen” y “mal”
gusto.

2. Los vendedores de Venus

'8l arisa Mantovani, «'Se prefiere siempre el sello de Paris’”: Las artes decorativas
en la Exposicion Internacional del Centenario en Argentina, 1910», H-ART. Revista
de  historia, teoria 'y critca de arte, n° 10 (2022): 233-
257 https://doi.org/10.25025/hart10.2022.08.

390
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED


https://doi.org/10.25025/hart10.2022.08

MILENA GALLIPOLI

El Museo Histérico Sarmiento posee en su coleccién un
ejemplar de copia en hierro y yeso patinado de una Venus
de Milo de 98 cm. de altura

Fig. 1. Editeur. Frers. Bisse, Venus de Milo. Hierro, yeso, pintura, 98 x 30 x 34
cm. Museo Historico Sarmiento, Buenos Aires, MHS 158.

Segun catalogaciones del museo, la pequefia Venus habia
pertenecido a Domingo Faustino Sarmiento (1811-1888), e,
inclusive, su patina habria sido pintada de su mano,
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imitando el bronce.’El ejemplar posee la inscripcién de
“Editeur. Frers. Paris. Bisse”, de modo que se trata de un
producto extranjero. Segun relata Torres Roggero,
Sarmiento en efecto adquirié una Venus de Milo en Paris,
aunque en este caso de bronce, a la cual le grabd la
inscripcion de “A la grata memoria de las mujeres que me
amaron y me ayudaron en la lucha por la existencia”.'® No
obstante el caracter anecdético de la segunda Venus, cuya
inscripcion se convirtio en una suerte de maxima sobre
Sarmiento y las mujeres, es interesante notar la necesidad
del viaje como medio de obtencidn de la reduccion.

Para la ciudad de Buenos Aires, el paso del siglo XIX al XX se
caracteriz6 a grandes rasgos por un proceso de
modernizacién que implic6 la incorporacion a la economia
mundial capitalista y una notoria expansion del consumo. A
pesar de que la elite portefia continu6 utilizando el viaje a
Europa, y en particular a Paris, como una ocasién para
hacer compras de mobiliarios, vestuarios y colecciones
artisticas, también desde la propia ciudad aumento
significativamente la afluencia de objetos importados.'® La
Calle Florida fue una de las principales arterias comerciales
y culturales del entramado urbano y alli se mantuvo la
costumbre de ofertar bibelots y objets d’art. Baldasarre
caracteriza las primeras décadas de 1900 como un momento

Augusto Belin Sarmiento, El Relicario de Sarmiento. En busca de asilo
(Asuncién: Imprenta La Mundial, 1935), 20. Agradezco a Carolina Vanegas
Carrasco por haberme compartido esta fuente.

8Jorge Torres Roggero, Domingo Faustino Sarmiento: “Una cadena de amor
(Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
2011),https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcgf1c7.

Sobre los viajes de la elite y sus consumos cf. Leandro Losada, La alta sociedad
en la Buenos Aires de la Belle Epoque (Buenos Aires: Siglo XXI, 2008).
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de progresiva especializacidn y diferenciacién entre nuevas
galerias con exposiciones artisticas temporales y
tradicionales bazares dedicados a la venta de objetos y
reproducciones.?

En este respecto, un interesante caso de estudio es la Casa
Renacimiento (calle Florida 361), fundada en 1909 dirigida
por el marchante de arte Federico C. Miiller.2!Durante 1910-
11 la firma publicé en la revista Athinae una serie de
articulos titulados “Bronces - Marmoles y Bibelots d’arts” en
donde se presentaban y promocionaban objetos disponibles
en tienda, desde ceramicas de gatitos de Copenhague,
abanicos y bronces de vacas “originales” de
Bouchard.?”Como afirma Mantovani, estos textos se
asemejaban a publicidades aunque no eran estrictamente
espacios de venta sino que se presentaban como notas

20Baldasarre, «Consumos privados, destinos publicos...», 300.Especificamente,
la autora enumera algunas casas de fines del XIX como la Casa Lacoste y Baron
Hnos. y otros nuevos locales como Casa Renacimiento, Azaretto Hnos., Victor
Torrini y la casa Bellas Artes de Pedro Aristeguieta.

21 Miiller fue un inmigrante aleman que llegé al pais en 1905. Luego de instalar
la Casa Renacimiento, concentré su labor como marchante de arte e instalé una
galeria dedicada exclusivamente al arte en 1914. Adquirio cierta notoriedad en
el campo artistico por haber sido el soporte econémico del pintor Fernando
Fader y haber gozado de la exclusividad de sus ventas. Cf. Rodrigo Gutiérrez
Vifiuales, «Salones y marchantes de arte en la Argentina (1890-1925)», Archivo
Espaiiol de Arte, n.° 286 (1999): 159-170.

22 Cabe notar que a continuacién de la nota de Casa Renacimiento aparecia una
serie de articulos muy similares titulados “Mobiliarios de arte” que presentaban
productos de la compaiiia nacional de muebles Descotte. Asi, en unas mismas
paginas, los lectores accedian a las ultimas novedades de importacion y de
produccién nacional.
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editoriales.” Cada articulo esgrimia consejos y advertencias
que proyectaban una imagen de la firma alejada del bazar.
“El bazar es el enemigo del gusto”,?* condenaba una entrega,
mientras que otro escrito precisaba “no confundir la obra
de arte anhelada con el mamarracho de bazar, incapaz de
inspirar sino ideas vulgares 4 condenados & contemplarlo
en todo momento (sic.)”.? También, quizds con la intencion
de atraer clientes a través del halago, exhortaba a quienes
en afios anteriores habrian sido condenados por su “mal
gusto”: “Los estancieros argentinos estan en camino de
volverse pronto los arbitros obligados del hombre
mundial”.?6 No obstante, es notorio que Miiller haya elegido
entre sus plataformas de promocion a la revista Athinae,
dado que su publico lector no eran necesariamente
potenciales clientes de la elite o la burguesia portefia sino
antes bien jovenes estudiantes de artes.?’

B arisa Mantovani, «La institucionalizacion de las artes decorativas: vinculos
entre el arte, la educacion y la industria en Buenos Aires (1910-1940)» (tesis
doctoral. Universidad Nacional de San Martin, 2021), 60.

%Casa Renacimiento,«Bronces - Marmoles y Bibelots d'arts», Athinae I, n.° 32
(28 de abril de 1911): 125.

25Casa Renacimiento,«Bronces - Marmoles y Bibelots d’arts»,Athinae lll, n.° 25
(22 de septiembre de 1910): 31.

26Casa Renacimiento ,«Bronces - Marmoles y Bibelots d’arts»Athinaelll, n.° 35
(31 de julio de 1911): 222.

?La revista era publicada por el Organo del Centro de Estudiantes de la
Academia Nacional de Bellas Artes y dirigida por Mario Canale. Sobre Athinae cf.
Maria Isabel Baldasarre, «La revista de los jévenes: Athinae», en Arte en Revistas.
Publicaciones culturales en la Argentina 1900-1950, ed. por Patricia Artundo
(Rosario: Beatriz Viterbo, Rosario, 2008), 25-60.
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Curiosamente, una de las entregas estuvo dedicada
exclusivamente a copias de esculturas candnicas de la
Antigiiedad, junto a la reproduccion de una Venus de Milo

Fig. 2. Casa Renacimiento. “Bronces - Madrmoles y Bibelots d’arts”.Athinae III,
n.0 33 (29 de mayo de 1911): 159.

Elrelato que la acompafiaba apelaba a un doble publico. Por
una parte, enunciaba una leccién sobre las “garantias de
gusto” de las copias en bronce o marmol de obras de la
Antigiiedad, que siempre eran demandas: “Al elegir bronces
6 marmoles para el adorno de su casa, el aficionado puede
errar, entre 1o moderno. Jamds podra equivocarse tomando
reproducciones del arte antiguo. Nadie nunca podra echarle
en cara su falta de gusto (...) son y seran 4 través de los
tiempos los supremos modelos de 1o hermoso, los mas puros
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ejemplos de la perfeccion en el arte”.?Pero, por otra parte,
también el articulo hacia una referencia explicita a los
lectores de Athinae: “Puede ser que nuestros lectores
encuentren poco moderna la «Venus de Milo» y que falta de
actualidad su reproduccién en «Athine». Les observaremos
que lo bello siempre es de moda y agregaremos que si les
damos hoy, para que con ella se recreen la vista, «se limpien
el ojo», como dicen los franceses, y descansen asi un poco de
la contemplacion de tantas obras Lola morescas”.?

Ademads del ataque a la obra de la escultora argentina Lola
Mora (1866-1936), quien no se encontraba exenta de
controversias en el momento,* es interesante notar la
contraposicién entre aquellas manifestaciones artisticas
“modernas”, pero que eventualmente perderian actualidad,
y la eternidad de lo antiguo: “lo bello siempre es de moda”.
En este sentido, se puede detectar cierto guifio a los y las
estudiantes de la Academia de Bellas Artes que apelaba a
que no produjeran obras “lola morescas” al mismo tiempo
que acercaba los “bronces, marmoles y bibelots d’art” al
campo artistico institucionalizado.

Por otra parte, ademds de la presencia de productos
importados, se detectdé al menos un productor local de

28Casa Renacimiento,«Bronces - Marmoles y Bibelots d'arts»Athinae, lll, n.° 33,
(29 de mayo de 1911): 159.

2%Casa Renacimiento, «Bronces - Marmoles y Bibelots d'arts», Athinae, llI, n.° 33,
(29 de mayo de 1911): 1509.

30Dolores “Lola” Mora fue una reconocida escultura argentina que gozé de
multiples encargos escultéricos en el periodo, siendo la Fuente de las Nereidas
(1903) la mas importante y controversial. Sobre su obra cf. Patricia Corsani,
«Honores y renuncias. La escultora argentina Lola Mora y la fuente de los
debates», Anais do Museu Paulista 15, n.° 2 (2007): 169-196.
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reproducciones de la Antigliedad en yeso: el taller de
escultura artistica deDavino Girolami (calle Bernardo de
Irigoyen 1408). Si bien al parecer Girolami se enfocé en
proveer modelos didacticos en yeso para instituciones
artisticas, sus publicidades promocionaban que era la
“lnica casa en Buenos Aires que cuenta con los verdaderos
originales” y, entre la amplia variedad de piezas ofertadas,
hasta incluia una fotografia de otra Venus de Milo reducida

Asimismo, una entrevista en Caras y Caretas anunciaba con
orgullo que él era el poseedor del molde del busto de la
Venus de Milo, aunque: “Si recibe un encargo por el medio
cuerpo superior, Girolami puede darlo en un precio
discreto, pero si le piden la Venus completa, entonces tiene
que recurrir a un colega, que por la parte inferior le pide
mas que lo que cobra el sefior Girolami por cinco
bustos”.3!La entrevista incluia imagenes de algunos de los
tantos modelos que conformaban “la coleccién mas
completa que existe en el pais de moldes para reproducir
obras clasicas”,?* entre ellos un busto de un Esclavo de
Miguel Angel y una Venus Capitolina —“Venus figuran todas”
aclaraba el autor del articulo—, junto con una fotografia del
escultor en plena labor de emprolijar un busto de yeso junto
a su hijo y un sinfin de fragmentos de esculturas y moldes.

En suma, en casos como las pequefias Venus de Milo, la
cuestion entre una produccion de importacion y otra local
no se presentd necesariamente como una tensién o

$Tomas Antufia, «El fabricante de obras de arte», Caras y Caretas, n.° 961 (3 de
marzo de 1917).

2|bidem.
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competencia.®®* Antes bien, prevalecia el énfasis sobre la
Antigiiedad representada y en su valor de modelo de belleza
antes que en una marca de fabrica o de autor. Quienes
vendian reducciones procuraban promocionar sus
productos para captar clientes. La Casa Renacimiento
apelaba a una garantia de gusto dada por el motivo antiguo
mientras que Girolami enfatizaba la originalidad de sus
moldes y la calidad de la manufactura. Mas aun, las
plataformas elegidas para mostrar dichos productos eran
afines al campo artistico, asi, el énfasis en lo mercantil era
convenientemente omitido en pos de establecer un vinculo
armonico entre el arte y el comercio, ya sea a través de
proveer de aquellos “modelos supremos de lo hermoso”
para guiar en la ensefilanza o inspirar a los jovenes
estudiantes a producir obras “clasicas” y no “lola morescas”.

3. Los compradores de Venus

Al momento de reflexionar sobre el consumo y evaluar la
posesion de pequefias reproducciones de la Antigiiedad, se
propone como corpus el andlisis de algunas imagenes junto
con fragmentos literarios y de prensa que mencionan su
consumo y posesion privada. Baldasarre considerd a la
“literatura como testigo de nuevos consumos” y pesquiso
como desde la palabra escrita se esgrimid el juicio del
“buen” y “mal” gusto. En un extremo se construyo a la figura
del rastacuero que s6lo procuraba exhibir su capacidad de
gasto conspicuo en oposicidn al grupo de los “verdaderos

33 Por el contrario, Mantovani (2022) analiza como en el contexto del Centenario
(1910) si se dio una tensién entre las artes decorativas de produccioén local y la
importacién y consumo de objetos de lujo europeos.
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amateurs”, quienes eran posicionados como complices de
aquél potencial gusto artistico en formacién.3

TALLER DE ESCULTURA ARTISTICA

—_

DAVUING GIROLAMI

Se eocarga de cualquier trabajo pertenechente al ramo,
Ornamestss pars sdificies @0 Garve remass ¥ FER

PIEBRA ARTIFICIAL

CARTON FIEDRA

STAFP, wie.

BUATOS, EXTATUAS, TORSGS, ANATOMIL,
ALTOS ¥ LIEVES, SECLONES aMaT@WICAS

3 BLAELIE, Tedis lie wesleles GETSFLAALE RL
whin maslomaen 7 Hwvasies wupeslires Lo

Bernarde de Irignyen 1408 al 10 (anfes Buen |I-III}

& 3 smadvn ds la Beiaslds Bansiigates (P, & &)

——— BUENOS AIRES

WOTA b memiin embalidan § osabpuier puawie do Lo Mopdblics,

Fig. 3. Anuncio de Taller de escultura artistica. Davino Girolami, publicado en:
La Rural. Guia general de estancieros de la Republica. Buenos Aires: La
Administracién, 1912.

En principio, pequefias copias de la Antigiedad hacen su
apariciéon en fotografias como un objeto mds dentro del
universo objetual y mueble que conforman los interiores de
salas. En estos casos, a pesar de que no hay ningun tipo de

3%4Baldasarre, «<Consumos privados, destinos publicos...», 101-2.

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 399



“LOS SUPREMOS MODELOS DE LO HERMOSO": COMERCIO DE REDUCCIONES...

mencion al objeto de forma escrita, se pueden atisbar
algunas interpretaciones a partir de su forma de colocacion.
Un ejemplo de particular interés es un par de fotografias del
médico, pintor y escritor Cupertino del Campo (1873-1967).
Ambas son retratos que muestran dos facetas diferentes del
personaje. La primera lo descubre en plena labor artistica,
a punto tal que su rostro esta desenfocado, absorto en el
motivo pictérico del paisaje que esta realizando.

Fig. 4. Doctor Cupertino del Campo en su estudio, septiembre 1905. Archivo de
Caras y Caretas, Archivo General de la Nacién, Buenos Aires.

La fotografia fue publicada en Carasy Caretas en ocasion de
la Exposicion Artistica de Aficionados del Salén Costa de
1905-sociedad fundada por él mismo ese afio—, rodeada de

400
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



MILENA GALLIPOLI

imagenes de colegas en sus estudios.**En cambio, la segunda
imagenlo muestra sentado en reposo, mirando
directamente a la cAmara.

> i LQ-
Fig. 5. Cupertino del Campo. Archivo General de la Nacion, Buenos Aires.
Quizas de algunos afios mads tarde, ciertamente en esta

imagen el énfasis recae en la faceta de gestor e intelectual
de del Campo,3¢ ya no vestido con el delantal de trabajo sino

35«Exposicién artistica de aficionados, Salén Costa», Caras y Caretas, n.° 362 (9
de septiembre de 1905).

36Cupertino del Campo tuvo una prolifica labor en la gestiéon de instituciones
artisticas, fue también presidente y socio honorario de la Sociedad Estimulo de
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con un elegante traje y sus pinturas de paisaje estan
colgadas en la pared de fondo arriba de una pequefia
biblioteca poblada de libros.

Lo que une ambas imdgenes es justamente una pequefia
Venus de Milo, que fue colocada adrede en los dos sitios
diferentes en los que posd del Campo. Por lo tanto, hubo una
intencionalidad de montar las escenas, la Venus de Milo
actué como un elemento que asociaba al personaje al
mundo del arte, ya sea como elemento decorativo o material
didactico de inspiracion, aspecto que es reforzado por el
material del yeso del objeto. Asi, podriamos considerar a del
Campo como parte de aquellos coleccionistas valorados
como los “verdaderos amateurs” en palabras de Baldasarre,
o como un “aficionado distinguido” que formaba parte de
“la falange selecta de nuestra sociabilidad que se dedica por
aficién 4 la pintura y escultura”, como indicaba un articulo
de Athinae.”’

En paralelo, otras imagenes simplemente exhiben la
posesion de pequefias copias de la Antigliedad a partir de su
aparicion en fotografias de interiores de hogares portefios,
como se puede notar en el caso de la sala de recibo y de uso
social de la familia Mendeville hacia 1900

Bellas Artes, secretario, vocal y presidente de la Comision Nacional de Bellas
Artes y director del Museo Nacional de Bellas Artes durante 20 afios.

7«Aficionados distinguidos. Doctor Cupertino del Campox,Athinae Il, n.° 5 (enero
1909): 23.
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Fig. 6. Casa de la familia Mendeville, publicado en: Instituto Histérico de la

Ciudad de Buenos Aires.Residencias portefias. Fotografias de interiores
realizadas por Eugenio Avanzi hacia 1900. Buenos Aires: Instituto Histéricos de
la Ciudad de Buenos Aires, 2007.

Una pequefia Venus de Milo de bronce —o quizds de yeso
patinado- destaca en primer plano contra una blanca
columna entre una multiplicidad de otras pequefas
esculturas, pinturas y muebles. La acumulacién
indiscriminada de objetos y obras de arte como en la sala
Mendeville fue una de una caracteristica sumamente
criticada por la literatura de la época. Uno de los fragmentos
mads conocidos referentes a este tipo de coleccionismo fue el
relato de Vida moderna de Eduardo Wilde (1844-1913),
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publicado originalmente en 1888 pero también re-editado
en 1917 por Carasy Caretas.®

Desde una prosa sumamente irdnica, su critica atacaba
especificamente a los bronces: “Mira, jno sabes la delicia
que es vivir sin bronces! No te puedes imaginar cémo los
aborrezco. Me han amargado la vida y me han hecho
tomarles odio. Cuando era pobre, (...) me extasiaba ante la
Venus de Milo (..). Ahora no puedo pensar en tales
personajes sin encolerizarme. jC6mo no! Casi me saqué un
ojo una noche que entré a obscuras a mi escritorio contra el
busto de Gladstone; otro dia la Venus de Milo me hizo un
moreton que todavia me duele; me alegré de que tuviera el
brazo roto”.*Curiosamente, la edicién de Caras y Caretas
estaba acompafiada de una ilustracion que muestra a un
mayordomo con plumero en mano cémodamente
sosteniendo a una pequefia Venus de Milo, portatil a punto
tal de no coincidir con su pretendida materialidad de
bronce

38 Andlisis disponible en: Baldasarre, «Consumos privados, destinos publicos...»,
115-6.

%%Eduardo Wilde, «Vida moderna»,Caras y Caretas, n.° 980 (14 de julio de 1917).
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Fig. 7. Eduardo Wilde. “Vida moderna”. Carasy Caretas, n.° 980 (14 de julio de
1917).

Ademads de la convivencia de las Venus de Milo con un
ecléctico universo de objetos y obras de arte, se puede
identificar otro grupo de fuentes literarias que
caracterizaban con ironia la ignorancia de los rastacueros o
“nuevos ricos”. Por ejemplo, un relato en El Gladiador
contaba cémo el sefior Pérez, “un confitero enriquecido”, se
horrorizaba ante la vista de una Venus de Milo adquirida en
el Museo de Reproducciones de Madrid por su falta de
brazos y pie. Su asuncidén fue que los fragmentos no habian
entrado en la caja, entonces se dispuso a contratar a un
marmolista —quien también pensé que la escultura era una
“cocotte madrilefia”- para completarla. Una vez enterado
de que la escultura en efecto no tenia brazos, Pérez replicé
con arrogancia: “pues yo quiero que mi copia los tenga.
¢Quién puede impedirmelo? No me gusta tener trastos rotos
en casa” y se conformé con la reconstruccién ofrecida por
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el marmolista de “una postura muy femenina y muy
espafiola. Olé!” que solo requeria de “una mano verde de
pintura, y ... bronce”

Dibjos de Solo

Fig. 8. Soto, ilustracion de J. de Hesse. “La Venus de Milo”. El Gladiador II, n.° 9
(31 de enero de 1902)%.

Mientras que en este ejemplo la ignorancia era encarnada
tanto por el enriquecido sefior Pérez como por el
marmolista, en otra anécdota de Caras y Caretas un tal
sefior X encargo unas copias de la Venus de Milo y la Victoria
de Samotracia a otro marmolista parisién porque: “~Yo no

40J. de Hesse, «La Venus de Milo»,El Gladiador 1I,n.°9 (31 de enero de 1902).Cabe
agregar, que desde la prensa portefia se publicaron varios articulos sobre
aspectos arqueoldgicos de la Venus de Milo como por ejemplo sobre posibles
interpretaciones de la posicion de sus brazos. Cf.«Los brazos de la Venus de
Milo»,Caras y Caretas, n.° 445 (13 de abril de 1907) y «La Venus de Milo.
Interesante descubrimiento»,Athinae I, n.° 1 (septiembre de 1908): 20-22.
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quiero sino de lo antiguo”.*! Sin embargo, cuando las cajas
arribaron al “castillo del nouveau riche”, ante la sorpresa de
haber sido estafado con una escultura sin brazos, el sefor
Xtermin6 demandando a la compafiia de ferrocarriles por
dafios y perjuicios porque “el nuevo rico (..) ignoraba
completamente que los originales estdn también
mutilados”.#

Pues bien, es claro que la falencia recaia en el sujeto-duefio
de las Venus de Milo al analizar este tipo de fragmentos, las
cuales servian mas bien como una excusa para dar cuenta
de la arrogancia e ignorancia de quienes habian amasado
una fortuna y la despilfarraban con poco sentido artistico.
Mas aun, aquellas riquezas podrian desvanecerse, y s6lo
quedarian las ruinas de ostentosos objetos, tal como
relataba otro pequefio cuento de Caras y Caretas en donde
el protagonista al recorrer una abandonada mansion de
Tigre describia: “Un «fumoir» de wuna vulgaridad
lamentable: una de esas piezas amuebladas con
adquisiciones al azar de las subastas sin otra inspiracion ni
otra norma que la oportunidad de la «pichincha»,
hacinamiento disparatado, en el cual los pocos objetos de
arte humillaban su nobleza en la promiscuidad con la
chillona insolencia de las baratijas”.*

No obstante, desde una esquina “parecian sonreir con la
desdefiosa ironia de su belleza inmortal las carnes de

“«La cultura artistica de un nuevo rico»,Caras y Caretas, n.° 1232, (13 de mayo
de 1922).

“2|bidem.

“Martin Laguna, «<En la sombra», Caras y Caretas, n.° 1016 (23 de marzo de
1918).
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marmol de una buena copia de la Venus de Milo”.* Es decir,
la mayoria de los objetos eran baratijas, el conjunto era
lamentable... pero la Venus de Milo era una buena copia.

4. El buen y el mal gusto de Venus

A partir del andlisis de una multiplicidad de fuentes que
remiten a la circulacion de reducciones de la Venus de
Milose puede plantear que la cuestion de la calidad en tanto
copia del objeto no tenia la misma relevancia que la
competencia de los sujetos que las producian y compraban.
En este sentido, se puede contraponer a Girolami, quien
alardeaba poseer moldes originales, con el marmolista del
sefior Pérez, cuya ignorancia era tal que confundia a la
Venus de Milo con una cocotte madrilefia. También, en
cuanto al consumo, se localizé en Cupertino del Campo la
figura del “buen coleccionista” que hacia uso de su Venus de
Milo en yeso para mejorar sus aptitudes de artista
aficionado, mientras la gran mayoria de los clientes
portefios s6lo adquirian reducciones como un objeto mas
dentro de sus atiborradas posesiones. Tal como afirmaba la
Casa Renacimiento, los “supremos modelos de 1o hermoso”
mantenian una vigencia constante. En la literatura se
proyectd la construccion del personaje rico quien, ante la
mera mencion al Louvre y a la Venus de Milo, activaba un
deseo de posesion cuyas consecuencias eran un despilfarro
desmedido para obtener una reproducciéon -ya sea de
Madrid o encargada a un marmolista local-. La Venus de
Milo era una marca de gusto, aun cuando se desconocia a la
obra en si, su fama era dada por su nombre y el sello de

“Ibidem.
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garantia radicaba en su pertenencia a la Antigiiedad clasica.
Enrelacion conlo antedicho, una ultima pregunta que surge
al respecto es: ;Qué hacia que una Venus de Milo reducida
fuese de “mal gusto”?

En primer lugar, una nocién operativa para analizar la
diferencia entre una “buena” y “mala” copia reducida es la
de inadecuacion estética del kitsch, que se vincula con su
definicién de “falsa imitacion”.#*Matei Calinescu establece
que dicha inadecuacion se halla en un objeto cuando sus
cualidades formales (material, forma, tamafio) son
inapropiadas en relaciéon con su contenido o intencidon
cultural, siendo el ejemplo mds pertinente “una escultura
griega reducida a las dimensiones de un bibelot”.4

Un explicito articulo de Carasy Caretas, titulado “Las obras
maestras del mal gusto”, ademds de expresar el caracter
exclusivo del gusto —y lamentarse de que “el mal gusto”
florecia porque favorece “intereses de especuladores”-,
establecia que “uno de sus factores principales es el espiritu
de la imitacidn, que hace posible la existencia de las
modas”.?’ Por ende, si bien no se empleaba el concepto de
kitsch, se identificaba a la imitacién como la gran
problemaética que definia al “mal gusto”. En cuanto a la
inadecuacion estética, una vez mas, la Venus de Milo era el
ejemplo por excelencia, en este caso victima de una errdtica
combinacién: “Amateurs sin escrupulos artisticos han

“SGumpert, «Venus de Kitsch...», 157.
46C3linescu, Five faces of modernity..., 236.

“«Las obras maestras del mal gusto»,Caras y Caretas, n.° 390 (24 de marzo de
1906).
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colocado una esfera de reloj sobre una reproduccion de la
famosa Venus de Milo”

Fig. 9. “El mal gusto en museo y exposiciones’. Carasy Caretas, n.o 595 (26 de
febrero de 1910)48.

Por otra parte, otro articulo de Caras y Caretas informaba
sobre la apertura del Museo de Mal Gusto en el museo
industrial de Wirtemberg, cuya mision era declarar “una
verdadera guerra sin cuartel, 4 todo cuanto signifique una
imitacion”, especialmente “contra las imitaciones de las
obras maestras antiguas hechas con substancias

“8Ibidem.

410
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



MILENA GALLIPOLI

modernas”.°En este sentido, cabe recordar al marmolista
del sefior Pérez que ofrecia “una mano verde de pintura, y...
bronce” y a Sarmiento patinando su propia Venus “...y
bronce”. Por lo tanto, la mala imitacién se definia a partir
de algunos pardmetros como la mezcla de funciones y hacer
pasar ciertas materialidades por otras. En cambio, la
mencion a la variacién de tamafio y la reduccién no era
necesariamente sefialada como un factor.

En segundo lugar, ademds de las alteraciones entre original
y copia que generaban una inadecuacidn estética, también
la propia naturaleza de la imitacidn se ponia en juego. “Toda
obra maestra es imitada. Asi existen millones de Venus de
Milo, cuando es uno solo el original” explicaba un copete de
publicidad de la yerba paraguaya Flor de Lis.>® La copia se
suponia como un derivado casi natural de una obra
maestra, cuya condicidn para serlo dependia de su
instauracién como modelo. Sin embargo, “al igual, la yerba
paraguaya tiene no ya solamente imitadores” el peligro
estaba en los “usurpadores a granel”.’! Una vez mas la clave
se podria encontrar en “Las obras maestras del mal gusto”:
“También aqui se puede inmeditamente [sic.] discernir el
resultado de la mala imitacion de los buenos modelos, cuyo
efecto es la amplificacidn de los defectos y la desaparicidn
de las bellezas creadas por atrevidas inspiraciones de

49«El mal gusto en museo y exposiciones»,Caras y Caretas, n.° 595 (26 de febrero
de 1910).

S0«Flor de Lis, Yerba genuina paraguaya»,Caras y Caretas, n.° 1501 (9 de julio de
1927).

SIbidem.
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verdaderos artistas”.5? Lo que regia no era la imitacion en si
o el caracter de copia del objeto, una pequefia Venus de Milo
podia encarnar “los supremos modelos de 1o hermoso”,
siempre y cuando hubiese una adecuacién de propdsito y
contexto. Como resume Calinescu: “En teoria, no deberia
haber nada kitschy sobre el uso de una diapositiva de la
Mona Lisa en un estudio de la historia del arte. Pero la
misma imagen reproducida en un plato, en un mantel, en
una toalla o en wun estuche de anteojos sera
inconfundiblemente kitsch”.53

La diferencia entre buen modelo y mala imitacion radicaba
en el grado de consumo y uso que se hacia del objeto dentro
o fuera del campo artistico: las “buenas” Venus eran
aquellas que producia Girolami para academias de arte y
que la Casa Renamiciento discretamente promocionaba
para que los estudiantes de arte la tomaran como modelo
estético. En cambio, las “malas” Venus eran las que
funcionaban de reloj, las que eran insertas
indiferenciadamente en una atiborrada sala y, mas que
nada, las que s6lo sobrevivian como un titulo que le
otorgaria distincién a quien la poseyera, indiferentemente
de que su duefio supiese si tenia brazos o pies. Afirma
Saisselin: “En este nivel la obra de arte funciona menos
como una obra maestra dentro de la red de la historia del
arte que como un signo social que denota y confiere

$2Enfasis propio.«Las obras maestras del mal gusto», Caras y Caretas, n.° 390
(24 de marzo de 1906).

3Calinescu, Five faces of modernity..., 258.Traduccion propia: “In theory, there
should be nothing kitschy about the use of a reproduction or slide evn of the
Mona Lise, in a study of art history. But the same image reproduced on a plate, a
table cloth, a towel, or an eyeglass case will be unmistakable kitsch”.
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distincion y caché sobre su posesor”.>*Entonces, se puede
argumentar que el problema no era el cardcter mercantil
del objeto sino mas bien el peligro de que se transfigurara
en pura funcién de ostentacion y se alejara por completo de
toda reminiscencia artistica. Para esos casos, “la Venus de
Milo siempre ha sido la Venus de Kitsch”.>®

Bibliografia

«Aficionados distinguidos. Doctor Cupertino del Campo». Athinae II, n.° 5
(enero 1909): 23.

Aicard, Jean. La Vénus de Milo: recherches sur Uhistoire de la découverte,
d’apreés des documents inédits. Paris: Sandoz et Fischbacher, 1874.

Amigo, Roberto. «El resplandor de la cultura del bazar». Razon y
Revolucion, n.° 4 (1998): 1-13.

Antufia, Tomas. «El fabricante de obras de arte». Carasy Caretas, n.° 961 (3
de marzo de 1917).

Baldasarre, Maria Isabel. «Consumos privados, destinos publicos.
Emergencia y consolidacién del coleccionismo de arte en Buenos Aires en
el proceso de construccion del campo artistico (1880-1910)». Tesis doctoral.
Universidad de Buenos Aires, 2004.

Baldasarre, Maria Isabel. Los duefios del arte: coleccionismo y consumo
cultural en Buenos Aires. Buenos Aires: Edhasa, 2006.

Baldasarre, Maria Isabel. «La revista de los jovenes: Athinae».En Arte en
Revistas. Publicaciones culturales en la Argentina 1900-1950, editado por
Patricia Artundo, 25-60. Rosario: Beatriz Viterbo, Rosario, 2008.

S4Saisselin, The bourgeois and the bibelot, xiv. Traduccion propia: “On this level
the work of art functions less as a masterpiece within the web of art history than
as a social sign denoting or conferring distinction and cachet upon its
possessor”.

S5Gumpert, Matthew. «Venus de Kitsch...», 178.

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 413



“LOS SUPREMOS MODELOS DE LO HERMOSO": COMERCIO DE REDUCCIONES...

BelinSarmiento, Augusto. El Relicario de Sarmiento. En busca de asilo.
Asuncién: Imprenta La Mundial, 1935.

Casa Renacimiento. «Bronces - Marmoles y Bibelots d’arts». Athinae III, n.°
25 (22 de septiembre de 1910): 31.

Casa Renacimiento. «Bronces - Marmoles y Bibelots d’arts». Athinae III, n.°
32 (28 de abril de 1911): 125.

Casa Renacimiento. «Bronces - Madrmoles y Bibelots d’arts». Athinae, III, n.°
33, (29 de mayo de 1911): 159.

Casa Renacimiento. «Bronces - Marmoles y Bibelots d’arts». Athinaelll, n.°
35 (31 de julio de 1911): 222.

Célinescu, Matei. Five faces of modernity: modernism, avant-garde,
decadence, kitsch, postmodernism. Durham: Duke UniversityPress, 1987.

Corsani, Patricia. «Escaparates y vidrieras en la calle Florida». En La ciudad
revelada. Lecturas de Buenos Aires: urbanismo, estética y critica de arte en
La Nacidn, 1915-1925, editado por Maria I. Saavedra, 74-96. Buenos Aires,
Editorial Vestales, 2004.

Corsani, Patricia. «<Honores y renuncias. La escultora argentina Lola Mora
y la fuente de los debates». Anais do MuseuPaulista 15, n.° 2 (2007): 169-196.

Curtis, Gregory. Disarmed. The story of the Venus de Milo. Nueva York:
Alfred A. Knopf, 2003.

De Hesse, J. «La Venus de Milo». El Gladiador II, n.° 9 (31 de enero de 1902).

Dorfles, Gilles. Kitsch. An anthology of bad taste. Londres: Studio Vista,
1970.

«El comercio y el arte. Avisos en los telones de teatro». Athinae II, n.° 7
(marzo de 1909): 26-27.

«El mal gusto en museo y exposiciones». Caras y Caretas, n.° 595 (26 de
febrero de 1910).

«Exposicion artistica de aficionados, Saldon Costa». Caras y Caretas, n.° 362
(9 de septiembre de 1905).

«Flor de Lis, Yerba genuina paraguaya». Carasy Caretas, n.° 1501 (9 de julio
de 1927).

414
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED



MILENA GALLIPOLI

Greenberg, Clement. «Avant-Garde and Kitsch». En A History of the Western
Art Market: A Sourcebook of Writings on Artists, Dealers, and Markets,
editado por Titia Hulst, 24-27. Oakland: University of California Press, 2017.
https://doi.org/10.1525/9780520340770

Gumpert, Matthew. «Venus de Kitsch: Or, The Passion of the Venus de
Milo». Criticism 41, n.° 2 (1999): 155-185.

Gutiérrez Vifiuales, Rodrigo. «Salones y marchantes de arte en la Argentina
(1890-1925)». Archivo Espafiol de Arte, n.° 286 (1999): 159-170.

Haskell, Francis y Penny, Nicholas. Taste and the Antique: The lure of
classical sculpture 1500 -1900. New Haven: Yale University Press,1981.

Jockney, Philippe. «The Venus de Milo: Genesis of a Modern Myth». En
Scramble for the Past: A Story of Archaeology in the Ottoman Empire, 1753-
1914, editado por Zainab Bahrani, Zeynep Celik y Edhem Eldem, 219-339.
Estambul: SALT, 2011.

«La cultura artistica de un nuevo rico». Caras y Caretas, n.° 1232, (13 de
mayo de 1922).

«La Venus de Milo. Interesante descubrimiento». Athinae I, n. 1
(septiembre de 1908): 20-22.

Laguna, Martin. «En la sombra». Caras y Caretas, n.° 1016 (23 de marzo de
1918).

«Las obras maestras del mal gusto». Caras y Caretas, n.° 390 (24 de marzo
de 1906).

Losada, Leandro.La alta sociedad en la Buenos Aires de la Belle Epoque.
Buenos Aires: Siglo XXI, 2008.

«Los brazos de la Venus de Milo». Caras y Caretas, n.° 445 (13 de abril de
1907).

Mantovani, Larisa. «La institucionalizacién de las artes decorativas:
vinculos entre el arte, la educacion y la industria en Buenos Aires (1910-
1940)». Tesis doctoral. Universidad Nacional de San Martin, 2021.

Mantovani, Larisa. «‘Se prefiere siempre el sello de Paris: Las artes
decorativas en la Exposicién Internacional del Centenario en Argentina,
1910».H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte, n.° 10 (2022): 233-
257. https://doi.org/10.25025/hart10.2022.08

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 415


https://doi.org/10.1525/9780520340770
https://doi.org/10.25025/hart10.2022.08

“LOS SUPREMOS MODELOS DE LO HERMOSO": COMERCIO DE REDUCCIONES...

Moles, Abraham.El Kitsch. El arte de la felicidad. Barcelona: Paidds, 1990.

Pera, Celestino L. «Bellas Artes». Arte y Letras 1, n.° 3 (18 de diciembre de
1892): 33-37.

Saisselin, Rémy G. The bourgeois and the bibelot. New Brunswick: Rutgers
University Press, 1984.

Schvalberg, Sophie. Le modeélegrec dans Uartfrangais: 1815-1914. Rennes:
PU Rennes, 2013.

Spinola, Giandomenico. «Miniaturizing Greek masterpieces. Small size
copies and their purpose». En Serial / portable classic: The Greek canon and
its mutations, editado por Salvatore Settis, Anna Anguissola y Davide
Gasparotto, 145-151. Milan: Fondazione Prada, 2015.

TorresRoggero, Jorge.Domingo Faustino Sarmiento: “Una cadena de amor.
Alicante:  Biblioteca  Virtual = Miguel de  Cervantes, 2011.
https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcgf1c7

Wilde, Eduardo. «Vida moderna». Caras y Caretas, n.° 980 (14 de julio de
1917).

La Autora

Doctora en Historia por la Escuela Interdisciplinaria de
Altos Estudios Sociales (IDAES) de la Universidad Nacional
de San Martin (UNSAM) y becaria posdoctoral del Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas
(CONICET). También, es Magister en Historia del Arte
Argentino y Latinoamericano por la misma institucion.
Actualmente, se encuentra a cargo de la realizacion del
catalogo razonado de calcos escultéricos del Museo la
Carcova (UNA).

416
CHA N° 41, NE -JUL-NOV-2023- CC BY-NC-SA 3.0 DEED


https://www.cervantesvirtual.com/nd/ark:/59851/bmcgf1c7

CUA(] I:_fN Of N° 41 NE 16 julio-noviembre 2023

https://revistas.uncu.edu.ar/ojs3/index.php/cuadernoshistoarte

(]E_ H I TO[ |/\ Facultad de Filosofia y Letras * Universidad Nacional de Cuyo

Mendoza (Argentina) » CC BY-NC-SA 3.0 DEED

d N /\/'TI__ ISSN 0070-1688 - ISSN (virtual) 2618-5555
Recibido: 11/04/23 « Aprobado: 27/11/23 « pp. 417-442

https://doi.org/10.48162/rev.45.012

El caso atipico de Servicio en la mar (Luis
Suarez de Lezo, 1950). Cine bélico espaiiol de
guerra submarina

The Atypical case of Servicio en la mar (Luis Sudrez de
Lezo, 1950). Spanish submarine warfare cinema

O caso atipico do Servigo no Mar (Luis Sudrez de Lezo,
1950). Cinema de guerra espanhol de guerra submarina

Le cas atypique du Service en Mer (Luis Sudrez de Lezo,
1950). Cinéma de guerre espagnol sur la guerre sous-
marine

HemunuuHulil cayyvail cayscost Ha mope (JIyuc Cyapec Oe
Jeco, 1950). HcnaHckoe 80eHHOe KUHO 0 N00B80OHOIL 8OliHe

Trujillo Garcia-Ramos, Francisco

Universidad de La Laguna
San Cristébal de La Laguna, Espafia
ftrujillo@ull.edu.es

Resumen

Servicio en la mar (Luis Suarez de Lezo, 1950), es el unico largometraje de
ficcién de la historia del cine espafiol clasificable dentro del subgénero
bélico de guerra submarina. No obstante, su condicién de pelicula de corte
propagandistico propio del régimen franquista la ha situado en una

Trujillo Garcia-Ramos, Francisco. “El caso atipico de Servicio en la mar (Luis
Sudrez de Lezo, 1950). Cine bélico espafiol de guerra submarina”, en: Cuadernos
de Historia del Arte = N° 41, NE - julio-noviembre 2023 - ISSN 0070-1688, ISSN
(virtual) 2618-5555 - Mendoza - Instituto de Historia del Arte = FFYL — UNCUYO,
pp. 419-442.

417


https://revistas.uncu.edu.ar/ojs3/index.php/cuadernoshistoarte
https://ffyl.uncuyo.edu.ar/
https://www.uncuyo.edu.ar/
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/3.0/deed.es
https://portal.issn.org/resource/ISSN-L/0070-1688
https://portal.issn.org/resource/ISSN/2618-5555
https://doi.org/10.48162/rev.45.012
mailto:ftrujillo@ull.edu.es

EL CASO ATIPICO DE SERVICIO EN LA MAR (LUIS SUAREZ DE LEZO, 1950). CINE BELICO...

incémoda posicidn dentro de la filmografia nacional, relegando el filme al
olvido.

Se trata de una pelicula de la que practicamente no se encuentran
referencias bibliograficas de interés, ni tampoco se tiene constancia de su
vinculacién a espacios culturales retrospectivos. Por todo ello, este articulo
tiene como objetivo visibilizar el filme mediante la exposicién de
resultados tras un estudio realizado en torno a su produccion, el fallido
debut en la gran pantalla en el afio 1950, y la conexidn de la pelicula con el
subgénero de guerra submarina.

Palabras Claves: cine, guerra, espafia, submarino.
Abstract

Servicio en la mar (Luis Sudrez de Lezo, 1950) is the only feature-length
fiction film in the history of Spanish cinema that can be classified within
the war subgenre of submarine warfare. However, its status as a
propaganda film typical of the Franco regime has placed it in an
uncomfortable position within the national filmography, relegating the
film to oblivion.

It is a film for which there are practically no bibliographical references of
interest, nor is there any record of its connection to retrospective cultural
spaces. For all these reasons, this article aims to make the film visible by
presenting the results of a study carried out on its production, its failed
debut on the big screen in 1950, and the film's connection with the
subgenre of submarine warfare.

Keywords: cinema - war - spain - submarine.
Resumo

Servico no Mar (Luis Sudrez de Lezo, 1950), é o Unico longa-metragem de
ficcdo da histéria do cinema espanhol que pode ser classificado no
subgénero bélico da guerra submarina. No entanto, o seu estatuto de filme
de propaganda tipico do regime de Franco colocou-o numa posicéo
desconfortdvel dentro da filmografia nacional, relegando o filme ao
esquecimento.

Este é um filme para o qual praticamente ndo existem referéncias
bibliogréaficas de interesse, nem hd qualquer evidéncia da sua ligacéo a
espacos culturais retrospectivos. Por tudo isto, este artigo pretende dar
visibilidade ao filme, expondo os resultados apés um estudo realizado
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sobre a sua producéo, a estreia falhada no grande ecrd em 1950, e a ligagdo
do filme com o subgénero da guerra subaquadtica.

Palavras chaves: cinema, guerra, Espanha, submarino.
Résumé

Service en mer (Luis Sudrez de Lezo, 1950) est le seul long métrage de
fiction de l'histoire du cinéma espagnol pouvant étre classé dans le sous-
genre de guerre de la guerre sous-marine. Cependant, son statut de film de
propagande typique du régime franquiste l'a placé dans une position
inconfortable au sein de la filmographie nationale, reléguant le film dans
I'oubli.

Il s’agit d’un film pour lequel il n’existe pratiquement aucune référence
bibliographique intéressante ni aucune preuve de son lien avec des
espaces culturels rétrospectifs. Pour toutes ces raisons, cet article vise a
rendre visible le film en exposant les résultats aprés une étude menée sur
sa production, les débuts ratés sur grand écran en 1950, et le lien du film
avec le sous-genre guerre sous-marine.

Mots clés: cinéma, guerre, Espagne, sous-marin.
Pesrome

Cayxb6a Ha Mope (JIyuc Cyapec gme Jleco, 1950) — emMHCTBEHHBIN
Xy/107KeCTBEHHBIN Xy0KeCTBeHHBIN QUIbM B HCTOPHUH MCIIAHCKOI0 KUHO,
KOTOPBIM MOXKHO OTHECTH K BOEHHOMY IIO/DKaHPY IIOABOAHOM BOMHEI.
OfHaKO ero cTaTyc IIpoNaraH/iuCcTCKOro GrIbMa, TUIIMYHOTO IJI1 pesKuMa
OpaHKo, IIOCTaBWJI €ero B Heylo0HOe II0JIO)KeHHEe B HallMOHAJIbLHOM
¢unbmorpadumy, mpesaB GIIHM 3a0BEHHUIO0.

dro ¢wiIbM, I KOTOPOIO IPAaKTHYeCKH HET HHTePeCcHBIX
6ubrorpa$uUeCKUX CChIJIOK, KaK MU HeT HUKaKUX CBU/IETE/ILCTB €I0 CBI3HU
C PeTPOCIHEeKTHUBHBIMU KYJIbTYPHBIMU IIPOCTPaHCTBaMHU. IIo BceM 3THM
IIpUYMHAaM JjaHHas CTaTbs IIpHM3BaHa CJejaTb OQUIbBM BHIUMBIM,
packpeIlBasi pesyJbTaThl HCCAENOBAHHs, IIPOBEJEHHOIO IIPH  €ro
IIPOU3BO/ICTBE, HEYAABIINMCI NeCT Ha 60JbIIOM 3KpaHe B 1950 roxy u
CBsI3b QHJIbMa C BOEHHBIM II0/[PKaHPOM.

CJIoBa: KMHO, BOMHA, VICITaHUs, IT0IBOHAS JIOZKA.
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1. Sinopsis

Servicio en la mar es un largometraje espafiol de ficciéon de
1950 realizado por el oficial naval Luis Suarez de Lezo bajo
una producciéon de Filmdéfono S.A., en colaboracién con
Agrupacine. El guion de la pelicula estd basado en un
cuento de Rafael de Aguilar y lo firman Sudrez de Lezo,
Alfredo Echegaray y Manuel Tamayo. Los intérpretes
Enrique Guitart, Antonio Casal y Dina Sten encabezan un
reparto que también cuenta con las apariciones de Tony
Leblanc, José Isbert o Rafael Bardem. La direccion de
fotografia estuvo a cargo de Guillermo Goldberger y la
banda sonora original es obra del compositor Emilio
Lehmberg.

El film es un drama bélico que relata la historia de Ricardo
(Enrique Guitart), comandante del submarino militar
espafiol F-17, un navio al que también se incorpora como
primer oficial Jaime (Antonio Casal). Ambos tienen una
estrecha relacidn profesional y también personal. Jaime es
pretendiente de Ana Maria (Carolina Jiménez), hermana de
Sara (Dina Sten), esposa del comandante. Con la iniciativa
de visitar a sus padres, Sara abandona el hogar y embarca a
Buenos Aires en compaiiia de Ricardito (José Angel Juanes)?,
hijo del matrimonio. En el transcurso de ese verano, la
situacion politica en Espafia empeora y finalmente estalla la

T Actor infantil que figura en los créditos como «Quico Juanes» y posteriormente
especializado en la carrera de intérprete, director de doblaje y narrador de
documentales. En esta etapa temprana de su carrera toma su apodo, «El Quico»,
de un popular personaje que interpret6 en el programa Pototo y Boliche para
Radio Madrid, Cadena Ser, dos afios antes del rodaje de Servicio en la mar.
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guerra?. Desde el almirantazgo, Ricardo recibe la operacién
de patrullar y vigilar a los buques de superficie
colaboracionistas, con especial instrucciéon en hundir al
transatldntico mercante Oceania, que carga un importante
acopio de armamento enemigo. Lejos de casa y angustiada
sin la compafiia de su esposo, Sara decide volver a Espafia
en medio de la crisis bélica, embarcando en el mismo buque
que Ricardo debe de torpedear. El comandante, muy
intranquilo, es informado de la circunstancia de su familia
durante la misiéon mediante una provision de correo en alta
mar, donde Sara anuncia su intencion de embarcar en el
Oceania en compaifiia de su hijo y de Ana Maria. El destino
finalmente resuelve que el transatlantico sea avistado por
el F-17 durante una guardia por Jaime, conocedor de la
delicada situacion, e informa a su comandante. Sin dudarlo,
Ricardo decide optar por el ataque y asume el deber con la
patria y la misién por encima de cualquier asunto personal.
Contrario a ello, Jaime lo increpa para que anule la ofensiva

2 En ninglin momento de la pelicula se pretende representar un conflicto histérico
reconocible, ni es identificado el bando enemigo. A tal efecto, la cinta comienza
con la siguiente leyenda tras los créditos: «los personajes de esta pelicula no son
reales y la guerra que en ella aparece no es ninguna determinada, ni en el tiempo,
ni en el espacio sino La Guerra, como tal motivo dramético y como ardiente crisol
de almas». No obstante, se sobreentiende que se trata de una guerra civil en
Espafia. Nunca se menciona la amenaza de una potencia extranjera y en una
determinada escena, el F-17 requisa armamento de la bodega en un navio
mercante que todo indicio sefiala ser espafiol. Del mismo modo, el Oceania, para
el cual «el enemigo ha hecho la compra», tampoco sugiere ser extranjero. En las
escenas donde aparecen ambos buques no se muestra ninguna bandera
identificatoria. En cualquier caso, desde la Direccién General de Cinematografia
y Teatro recomendaron en las observaciones adjuntas al permiso previo de
rodaje expedido a fecha de agosto de 1949, «sustituir la guerra imaginaria por
una situacion analoga y real, como por ejemplo la guerra de liberacién». «Servicio
en la mar. Expediente de Censura», 3 de agosto de 1949, 36-03393-10074-030-r,
Referencias, Archivo General de La Administracion, Alcald de Henares.
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y apela a su sensibilidad sin éxito. Bajo el comando de
Ricardo, el Oceania es hundido, pereciendo Sara, Ana Maria
y Ricardito. Poco después, Jaime declara al comandante
haber perdido el temple y este lo anima para continuar en
la carrera militar. Ya en tierra firme, el submarino es
recibido con honores en la base naval. Ricardo vuelve a la
residencia familiar, ahora deshabitada, y es abatido por sus
sentimientos3. En un solitario acto de duelo, el comandante
arroja flores del jardin familiar al mar*.

2. El cine espaiiol (1940-1950)

El cine espafiol de la década de los 40 del siglo XX esta
caracterizado por su condicion de industria en periodo de
posguerra y por el proceso de consolidacion del sistema de
propaganda impuesto desde el régimen de Franco

En esta primera posguerra se inicia el mas grave problema
del cine espafiol: el proteccionismo de la Administracidn.
Fue a principios de los afios cuarenta cuando el Gobierno
de Franco establecié una serie de medidas oficiales que
regularian la produccién cinematografica del pais:
implantacién del doblaje obligatorio, establecimiento de

3 Actitud que puede interpretarse como un condescendiente reconocimiento a
los caidos del bando republicano por el bien de la «gloria nacional».

4 Multiples fuentes documentales atestiguan la existencia de una version
alternativa de la pelicula, que no corresponde con la tnica copia disponible en
los fondos filmicos de la Filmoteca Espaiiola objeto de este estudio. Esta versién
se diferencia por el radical giro de acontecimientos en su tramo final: la familia
del comandante se salva del ataque en el dltimo momento al haber embarcado
en otro buque y este lo descubre conmovido al regresar a casa. No se ha podido
localizar ningin metraje ni fotografia de este final alternativo, actualmente en
paradero desconocido o perdido. Hueso, Angel Luis, Catdlogo del cine espafiol.
Peliculas de ficcién 1941-1950 (Madrid: Ediciones Céatedra, 1999), 357 y Del Amo,
Alfonso. Catédlogo General del cine de la Guerra Civil (Madrid: Ediciones
Cétedra/Filmoteca Espafiola, 1997), 810.
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nuevas normas de censura, creacion de premios
sindicales y proteccién econémica a los filmes>®.

La sociedad espafiola, muy precaria y con unos altos indices
de analfabetismo, impuls6 a que los medios audiovisuales
se convirtieran en el canal de comunicacion mas eficiente
entre las instituciones y su audiencia. Con la toma del
control de las producciones cinematograficas nacionales
desde el Ministerio de Educacién Nacional, el régimen
disefio la maquinaria de propaganda para propugnar una
narracion en defensa del Alzamiento Nacional que se
ocuparia de difundir «las creencias, las normas y los
valores»®. En consonancia con el proteccionismo, y bajo el
propdsito de obtener permisos de rodaje y exhibicion de la
Direccion General de Cinematografia y Teatro, productoras
espafiolas introdujeron un cine de corte militarista que las
salas debian proyectar por ley. Raza (José Luis Sdenz de
Heredia, 1941), Escuadrilla (Antonio Roman, 1941), ;A mi la
Legion! (Juan de Ordufia, 1942) o El abanderado (Eusebio
Ferndndez Ardavin, 1943) son algunas de las peliculas mas
célebres. Hoy catalogadas como «cine de cruzada», estas
producciones de propaganda fueron incentivadas desde los
comienzos de la década por vehiculos para la conveniencia
al régimen como una nueva revista de cine de corte
falangista en el panorama nacional: Primer Plano; «en el
numero 6 (marzo de 1941) [..] se aboga por una
cinematografia espafiola que exalte el cumplimiento y el

5 Caparrds Lera, José Maria. Historia del cine espafiol (Madrid: T&B Editores,
2007), 77.

6 Emeterio Diez, «El montaje del franquismo: la politica cinematogréfica de las
fuerzas sublevadas», Cuadernos de Historia Contemporanea 23 (2001): 156.
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acatamiento de la disciplina y al quehacer comun en la
marcha militar del Estado»’. Ya se tratase de referencias de
cine histdrico o del género bélico, el mensaje ultimo era
«claro y firme: la Segunda Republica fue la responsable de
la cruenta lucha ocurrida entre los espafioles. Y el cine no
dejaba de aludir a ello, aunque hubiera propuestas
cinematograficas de tinte conciliador, segun lo entendia el
régimen, sin cuestionar en ningun momento su legitimidad
y triunfo»®.

Ya en 1945, con el fin de la Segunda Guerra Mundial y la
caida de la Alemania nazi, el cine espafiol de propaganda
deriva en un segundo periodo que se puede definir como de
«resistencia». El aislamiento ideoldgico del régimen en el
contexto de la Europa de posguerra emplaza a la Junta
Superior de Orientaciéon Cinematografica a promover un
cine que se ajuste a la imagen de Espafia como una nacion
catolica y neutral, lo que devino en una moderacion de la
estética del franquismo especialmente notable en el cine
bélico. Este cine, que representa el principio del fin de la era
autarquica, aparece hacia finales de la década de los 40 y
supone las ultimas referencias de su tipo. Algunas de las
peliculas mads resefiables son El Santuario no se rinde
(Arturo Ruiz Castillo, 1949), la aqui estudiada Servicio en la
mar (Luis Suarez de Lezo, 1950) o ya en el terreno del drama
bélico, Neutralidad (Eusebio Fernandez Ardavin, 1949), y
Embajadores en el infierno (José Maria Forqué, 1956)

7 Juan Antonio Gomez Garcia, Los Derechos Humanos en el cine espafiol (Madrid:
Editorial Dykinson, 2017), 54.

8 Igor Barrenetxea Marafion, «El Imaginario de la Segunda Republica espafiola en
el cine de ficcion (1940-2011)». FILMHISTORIA Online 29 (2019): 24.
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El aldabonazo de El santuario no se rinde provocé un
efimero renacer de un ciclo que no gozaba de
atractivo comercial para el publico. Coincidiendo
con el levantamiento de las sanciones diplomaticas
de la ONU contra el régimen en noviembre de 1950,
su primera secuela fue Servicio en la mar (1950),
dirigida por el oficial naval Luis Suarez de Lezo. Esta
pelicula presentaba, en registro folletinesco, un
clasico conflicto entre el deber y los sentimientos,
pues el comandante de un submarino franquista
(Enrique Guitart) debia hundir un barco mercante
en el que viajaban su esposa y su hija®.

3. La produccion de Servicio en la mar

Servicio en la mar se acogi6 al Crédito Cinematografico del
Sindicato Nacional del Espectdculo correspondiente al
ejercicio del afio 1950%. El volumen concedido de este
sistema de proteccion oficial al cine espafiol para ese afio
fue de 32.290.928 pesetas otorgado a un total de 31
producciones nacionales beneficiadas, con un promedio de
1.041.642 pesetas por proyecto!. Este crédito podia suponer
hasta un maximo del 40% de los costos de produccién de

° Tanto en el guion original como en las sinopsis localizadas en los expedientes
de rodaje y censura, el personaje de Ricardito es descrito como una nifia. Roman
Gubern Garriga-Nogues, «La guerra vista por el cine (1939-1953)», Letra
internacional 87 (2005): 23.

10 Tal y como se muestra en pantalla durante los créditos iniciales de la pelicula.

1 Caparr6s, Historia.., 296. En base a las cifras de Victor Lépez Garcia, Miguel
A. Martin Proharam y Antonio Cuevas Puente.
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una pelicula® El presupuesto que figura en el permiso de
rodaje de Servicio en la mar es de 3.000.000 pesetas?®,
declarando en el documento de solicitud de censura
posterior un coste de produccion total de 3.185.000%. Es
presumible que la participacion del Conde de Urbasa®® en
calidad de productor ejecutivo del film haya supuesto un
acicate para dar comienzo a la fase de rodaje, ya que
Servicio en la mar inicié su fotografia principal el 10
noviembre de 1949, y se extendié durante mas de 4 meses,
hasta el dia 30 de marzo de 1950%. Entre las localizaciones
exteriores para su rodaje destacan fundamentalmente las
instalaciones del Arsenal de Cartagena en Murcia, con la
realizacion de tomas generales en los diques de su base
naval, donde pueden observarse varios navios de la flota
militar de superficie. Otros enclaves dispuestos para la

2 Saturnino Rodriguez Martinez, El NO-DO, Catecismo social de una época
(Madrid: Editorial Complutense, 1999), 78.

18 «Servicio en la mar. Expediente de Rodaje», 30 de julio de 1949, 36-04713-
00150-002-v, Referencias, Archivo General de La Administracion, Alcala de
Henares.

14 «Servicio en la mar. Expediente de Censura», 3 de octubre de 1950, 36-03393-
10074-025-v, Referencias, Archivo General de La Administracién, Alcald de
Henares.

'S El almirante de la Armada Espafiola Don Fausto de Saavedra y Collado (1902-
1980). «Unico hijo varén de José Saavedra, marqués de Viana y conde de Urbasa
[...] que mantuvo una estrecha amistad con Franco y prueba de ello es que las
dos veces que éste pernoct6 en Cérdoba, en 1953 y 1962». «Fausto Saavedra y
Collado», Real Academia de la Historia, acceso el 12 de marzo de 2022,
https://dbe.rah.es/biografias/71397/fausto-saavedra-y-collado

' Dos meses antes del ejercicio econémico correspondiente a los créditos
otorgados para 1950. Antonio Cuevas, ed., «Servicio en la mar», Anuario del Cine
Espafiol 1955-1956, 1956, acceso el 3 de febrero de 2022:
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=100046
69958&posicion=199&presentacion=pagina.
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pelicula fueron el Real Observatorio Astronémico (ROM) y
una residencia privada, ambos en Madrid capital'’. Los
interiores recreados en los Estudios CEA (Cinematografia
Espafiola Americana) ubicados en el distrito de Ciudad
Lineal (Madrid), no se detallan en ninguna informaciéon
documental preservada, pero muy probablemente se hayan
montado sets correspondientes al despacho del Jefe de la
Flotilla y la sala de operaciones del Capitdn General, otros
interiores de la residencia del comandante en Espafia, asi
como el hall de la casa de los padres de Sara en Buenos
Aires. Del mismo modo, la sala de control del F-17 puede
haber sido reconstruida para la pelicula en los estudios, ya
que los movimientos de la cAmara para las escenas en este
enclave sugieren un espacio fisico no delimitado por el
casco de un submarino.

El buque de la flota militar submarina de la Armada
Espafiola de Clase D denominado D-1 (a partir de 1961 con
el numeral S-11), ha podido identificarse como el ficticio F-
17 mediante observacion y contraste con material
fotografico de su épocal®. Documentacién oficial del
Ministerio de Defensa remitida desde el Archivo General del

7 Las escenas localizadas en el hogar del comandante fueron rodadas en un
palacete de la Calle de Veldzquez en la ciudad de Madrid. José Angel Juanes
(intérprete de Ricardo en Servicio en la mar), en conversacidn con el autor, abril
de 2022.

18 El primer navio de la Clase D fue dado de alta en marzo de 1947, lo que
concuerda para su participacion en Servicio en la mar. El contorno descrito por
su puente y torreta, asi como la singularidad de las bocas de depdsitos de
compensacion de lastre en las bandas de estribor y babor de su casco, han sido
claves para identificar el D-7 en la pelicula. Ningtn otro buque submarino espafiol
concuerda en periodo de fecha de alta en servicio y linea observada en las
escenas del F-17 de Servicio en la mar. Material fotografico de la Coleccion
Archivo Casal facilitado por el Archivo del Museo Naval el 21 de marzo de 2022.

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 427



EL CASO ATIPICO DE SERVICIO EN LA MAR (LUIS SUAREZ DE LEZO, 1950). CINE BELICO...

Cuartel General de la Armada, relativiza este hallazgo y
atestigua la ausencia de documentacion histérica en sus
fondos que pueda relacionar este buque con su
participacidon en una pelicula bélica'®. No obstante, se ha
localizado una fuente que documenta la partida de la base
naval en Cartagena del submarino D-1 asi como del General
Mola (Clase General Mola) con destino a Barcelona para su
participacién en una pelicula el dia 3 de diciembre de 1949%°

Con rumbo a Barcelona ha zarpado una flotilla de
submarinos formada por el «General Mola» y «D-1», al
mando del jefe de la Escuela y Estacién de Submarinos,
capitdn de navio don Francisco Nufiez. En la Ciudad
Condal se rodardn varias escenas de una pelicula en
dichos submarinos?!.

Sibien se cita al General Mola para el rodaje, este submarino
describe un disefio de torreta y casco que no coinciden con
ninguna toma general del F-17 en Servicio en la mar. Es muy
probable que se haya utilizado como plataforma para los
tiros de cdmara en el mar abierto a su analogo D-1, en

19 El director del Archivo Naval de Cartagena, D. Jesus Ignacio Martinez Palomo,
trasladé durante la investigacion por via de uso oficial el siguiente comunicado:
«le informo que en nuestros fondos documentales, disponemos de 75 legajos
pertenecientes al Submarino D-71, posteriormente S-717. En su mayoria es
documentacién de tipo administrativo, y en sus listados no se hace referencia a
participaciéon en ninguna pelicula de cine bélico». Martinez Palomo, correo
electroénico al autor, 22 de marzo de 2022.

20 probablemente 24 o 48 horas antes de publicarse la noticia en la prensa, en un
margen entre el primer y segundo dia de noviembre de 1949. Fecha en
conveniencia con el calendario de rodaje de Servicio en la mar (10 noviembre de
1949 a 30 de marzo de 1950).

21 «Flotilla de submarinos a Barcelona, La Vanguardia, 4 de diciembre de 1949,
acceso el 16 de febrero de 2022,
https://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1949/12/04/pagina-
5/32826975/pdf.html.
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escenas ubicadas en zonas del puente y la cubierta o para
las tomas de cdmara subjetiva en las secuencias de
inmersién?2 En cualquier caso, hay constancia documental
de la llegada del General Mola al Moll de la Fusta de
Barcelona el 7 de diciembre de 1949 (donde curiosamente
no se menciona al D-1)

Procedente de Cartagena llegd a nuestro puerto el
submarino «General Mola», mandado por el capitan de
corbeta don Luis Arévalo, y en el que viaja el jefe de la
Escuela y Estacion de submarinos; capitdn de navio don
Francisco Nufiez. Dicho buque qued6 amarrado de punta
al muelle dé Bosch y Alsina. Los referidos jefes,
acompafiados del capitdn de corbeta don Pedro Duran,
cumplimentaron a las autoridades militares de nuestra
ciudad. El «General Mola» ha venido a Barcelona con
objeto de participar en algunas escenas de una pelicula de
ambiente marinero, que proximamente se rodara en
nuestro puerto?.

Para verificar esta informacion, se ha localizado una
referencia en el cuaderno de bitdcora del General Mola
donde se cita una jornada de filmaciéon durante la

22 Ambos submarinos podrian haberse empleado en la escena del encuentro
para aprovisionamiento del correo en alta mar entre el F-17 y su andlogo F-32.
Sin embargo, y como se ha descrito, no se identifican las singularidades de la
cubierta del General Mola durante toda la pelicula. El encuentro entre los dos
buques se resuelve en un montaje de plano y contraplano, lo cual sefiala la
filmacién de un Unico submarino para el efecto de dos. De hecho, el F-32
Unicamente se muestra en pantalla por su lado izquierdo donde no es visible
ningun numeral.

2 «Llegada del submarino «General Mola», La Vanguardia, 7 de diciembre de
1949, acceso el 16 de febrero de 2022,

https://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/1949/12/07/pagina-
9/32827031/pdf.html
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singladura de vuelta a Cartagena desde Barcelona el dia 9
de diciembre de 1949: «A 11:34 a superficie. Se maniobr¢ a
lavez con M.T.y M.T.?* para alcanzar las posiciones respecto
a un remolcador que habria de tomar escenas con cdmara
cinematografica»®. Del mismo modo, se ha revisado el
cuaderno correspondiente al submarino D-1, pero no hay
referencia ninguna al rodaje, mas alld de ejercicios de
maniobras que, en cualquier caso, pueden haber sido
filmadas para la pelicula.

En lo que respecta a la filmacidn con submarinos, no hay
testimonio conocido de ninguna otra pelicula en la que
hayan participado dos buques submarinos de la Armada en
el mismo periodo de rodaje de Servicio en la mar, o en la
historia del cine espafiol. La excepcion llega del drama de
propaganda Neutralidad (Eusebio Fernandez Ardavin,
1949), en donde puede observarse al submarino G-7 (luego
con el numeral S-01)?® en una breve escena donde emerge y
desfila con su tripulacién en cubierta.

La version de la pelicula en la que Sara, Ana Maria y el
pequeiio Ricardo se salvan del ataque ha podido localizarse
en formato de guion cinematografico sin dialogos firmado
en noviembre de 1943, y anexo al expediente previo de
censura para el proyecto Compafieros de armas escrito por

24 Diminutivos de «Maquina Toda» en referencia a cada uno de los ejes para los
motores diésel y eléctrico. Samuel Reyes Medina (Jefe de Maquinas en la
Naviera Fred. Olsen Express), en conversacion con el autor, octubre de 2022.

25 «Cuaderno de bitacora. Submarino General Mola», 6 de junio de 1949 a 15 de
junio de 1950, Archivo General del Cuartel General de la Armada, Instituto de
Historia y Cultura Naval, Ministerio de Defensa, Madrid, p.19.

% Un submarino de Clase VIIC de la Kriegsmarine que posteriormente fue
vendido a la Armada Espariola.
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Salvador Cerddn Garre?’. Asimismo, se ha encontrado la
misma versibn en una sinopsis de argumento
correspondiente a julio de 1949%, adjunto al permiso de
rodaje aprobado por la Direccion General de
Cinematografia y Teatro®. Finalmente, se ha consultado el
ejemplar en formato de guion cinematografico, técnico y
con didlogos al completo preservado en la Filmoteca
Espafiola, donde también se describe el final original a
fecha de mayo de 1949%. Por lo tanto, la conclusién
inicialmente prevista para Servicio en la mar no es la que
actualmente consta en la unica version de los fondos
filmicos de La Filmoteca. Una vez terminado el montaje de
la pelicula, y presentada esta a la Comisidn Clasificadora de
la Junta Superior de Orientacion Cinematografica para el
proceso de censura previo al estreno, recibio la pésima
calificacién de 32 categoria® el 29 de noviembre de 1950.

27 Lo que avala la intencion de cerrar la historia de la pelicula con un final feliz
desde los comienzos del proyecto, en pleno periodo de «cine de cruzada».
«Servicio en la mar. Expediente previo de Censura», 13 de noviembre de 1943,
36-04571-00024-005-36/04571-00024-044, Referencias, Archivo General de La
Administracion, Alcala de Henares.

28 «Servicio en la mar. Expediente de Rodaje», 30 de julio de 1949, 36-04713-
00150-003-r, Referencias, Archivo General de La Administracién, Alcald de
Henares.

2 «Servicio en la mar. Expediente de Rodaje», 30 de julio de 1949, 36-04713-
00150-005-r, Referencias, Archivo General de La Administracion, Alcala de
Henares.

30 Luis Suérez de Lezo, Manuel Tamayo, Rafael de Aguilar y Alfredo Echegaray,
Servicio en la mar. Adaptacidn, Didlogos y guion técnico (Madrid: Biblioteca de la
Filmoteca Espafiola, 1949), edicion en PDF.

31 «Peliculas que por su calidad artistica o técnica supongan un descrédito para
la industria nacional». Calificacién que impide el estreno en salas de primera
categoria, aunque en el informe si consta que se le otorga permiso de exhibicion
en estas salas a pesar de su disposicion. José M. Sabin Rodriguez, «La
cinematografia espafiola autarquia y censura», Cuadernos republicanos 50
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Han quedado documentadas las alegaciones de los
miembros de la junta, que incluyen comentarios como los
siguientes: «la accidén de guerra en que se apoya toda la
pelicula resulta monstruosa, sin arrogancia, ni
humanidad»; «un episodio sub-maritimo, que recrea,
desgraciadamente, la gesta de Guzmadn el Bueno» o «resulta
contraproducente». De entre estas apreciaciones criticas, el
testimonio que ha resultado clave para este estudio es el
firmado por Fernando de Galainena: «Si hubiera sido una
tragedia®?, hubiera pasado mejor [...]; dejan en mal lugar, la
psicologia espafiola y hasta el derecho internacional
hundiendo sin avisar barcos de pasaje»3. Se sugiere asi que
el corte de la pelicula censurado en noviembre de 1950
presentaba un final en el que la familia de Ricardo se salva
del ataque, coincidiendo con lo observado en los guiones y
sinopsis previos al rodaje, y que actualmente se encuentra
en paradero desconocido. No obstante, el 17 de febrero de
1951, Servicio en la mar volvié a someterse al procedimiento
de censura bajo una revision que finalmente le concedio6 la

(2002): 8. Servicio en la mar tampoco es considerada de interés nacional ni se
autoriza su exportacion y permiso de doblaje en el expediente. «Servicio en la
mar. Expediente de Censura», 29 de noviembre de 1950, 36-03393-10074-030,
36-03393-10074-031-ry 36-03393-10074-031-v, Referencias, Archivo General de
La Administracién, Alcala de Henares.

32 Se sobreentiende que la apreciacion de «tragedia» por parte de Fernando de
Galainena no puede equivaler a una pelicula cuya una escena final describe un
feliz reencuentro familiar inesperado. No obstante, de entre el resto de
alegaciones de la Junta durante este proceso de censura no se hallaron mas
claves que permitan descifrar con rotundidad el corte presentado de la pelicula.

33 «Servicio en la mar. Expediente de Censura», 29 de noviembre de 1950, 36-
03393-10074-040-r, Referencias, Archivo General de La Administracion, Alcala
de Henares.
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2% categoria** motivada por sus «modificaciones y
mejoras»®, lo que sefiala a la version alternativa de la
pelicula con final tragico y disponible en la Filmoteca
Espafiola. No obstante, tras el estreno y circulacion por salas
de la copia calificada en 22 categoria, ya en el afio 1952, una
de las pocas resefias localizadas de la época cuestiona su
conclusién: «un final satisfactorio que hubiera quedado
mejor sin la escena final del reencuentro de la pareja
protagonista, cuando hipotéticamente habia quedado
consumado el sacrificio heroico del capitdn del
sumergible»®, lo que apunta a la circulacién incierta de
ambas versiones de Servicio en la mar en determinados
cines segun su categoria. Por otro lado, el hecho de que la
Filmoteca solo disponga de una versidn en sus fondos avala
el hecho de que, muy probablemente, se trate del corte mas
copiado y difundido.

A pesar de que, oficialmente, se considera que Servicio en la
mar hizo su debut el 21 de mayo de 1951 en el Palacio de la
Musica de Madrid¥, hay documentos que confirman la
proyecciéon de la pelicula en la ciudad de Valladolid en

34 «Peliculas que sin suponer un avance considerable en la produccion sean en
su conjunto suficientemente buenas para poder traspasar con decoro la
exportacién». Sabin Rodriguez, «La cinematografia espafola autarquia y
censura, 8.

35 No hay descritas en las alegaciones de la Junta ninguna otra aclaracion que
pueda dar claves del corte presentando.

36«Teatro y Cine», Diario de Burgos, 19 de febrero de 1952, acceso el 10 de marzo
de 2022,
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=100045
2409&posicion=4&presentacion=pagina.

37 «Servicio en la mar», Filmoteca Espafiola, acceso el 11 de enero de 2022,
https://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/cine/mc/fe/portada.html
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diciembre de 19503%, antes de la fecha de su recalificacidn,
lo que sefiala a la proyeccidn temporal del primer corte del
film un mes antes de volver a someterse al procedimiento
de censura. Esta circunstancia ha sido constatada por el
actor José Angel Juanes, pero describe un orden inverso
respecto a lo interpretado desde las fuentes documentales:
«se estreno de una forma y no gustd; pensaron que para que
la pelicula tuviera mds éxito se podia reestrenar con un
final feliz»*. Tras su reestreno, la critica fue
mayoritariamente mixta’, y sus problemas para definir
una conclusion satisfactoria evidencian un film poco
apreciado por la audiencia®. Pese a ello, Filmo6fono solicitd

38 «Servicio en la mar. Expediente de Rodaje», 28 de diciembre de 1951, 36-
04713-00150-011, Referencias, Archivo General de La Administracion, Alcala de
Henares.

39 José Angel Juanes, en conversacion con el autor, abril de 2022.

40 Se han localizado criticas negativas: «la pobreza de recursos y la deficiente
realizaciéon, a cargo de Luis Suarez Lezo, abocan a un film mediocre»,
«Espectdculos de la Semana», Hoja Oficial del Lunes, 28 de mayo de 1951,
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=100760
8963. Otra referencia mixta: «<cinematograficamente la obra adolece de defectos,
varios defectos, que desmerecen la calidad del guion, agil y consistente», «Teatro
y Cinev, Diario de Burgos, 19 de febrero de 1952, acceso el 10 de marzo de 2020,
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=100045
2409&posicion=4&presentacion=pagina. Y alguna resefia entusiasta en linea
con su pretensién propagandistica: «Luis Suarez de Lezo aporta al cine espafiol
una obra de gran necesidad», «Cine y Espectaculos», jHola!, 21 de julio de 1951,
acceso el 21 de enero de 2022,
https://hemerotecadigital.bne.es/hd/es/card?sid=d0d8bfea-e4f5-4fb1-adba-
06b2cf140be0

41 «No fueron comprensivos y benevolentes los comentarios oidos al salir de la
proyeccion», «Servicio en la mar. Expediente de Rodaje», 29 de agosto de 1951,
36-04713-00150-017, Referencias, Archivo General de La Administracién, Alcald
de Henares. Fue popular entre el publico de su época el sardénico apodo «me
cago en la mar» como titulo alternativo para la pelicula. José Angel Juanes, en
conversacion con el autor, abril de 2022.
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la consideracién de Servicio en la mar como candidata a la
seleccién nacional para la Bienal de Venecia, destacando el
valor de su «exaltacion del deber patriotico, que constituye
el tema central de su argumento»*.

4. Cine del subgénero bélico submarino

Caracteristicas formales y semadnticas identitarias del
subgénero de guerra submarina?* pueden observarse en
Servicio en la mar. El estado de confinamiento en el que
convive la tripulacién durante las singladuras genera un
ambiente de domesticidad y camaraderia, especialmente
representado en la relacion fraternal de Miguel «el
andaluz» (Tony Leblanc) con Santiago «el gallego» (Antonio
Nieto). Por otro lado, la figura paternal del comandante
(Enrique Guitart), también habitual en el subgénero, es
refrendada por toda la dotacién del F-17 en el ultimo tercio
de la pelicula, cuando se organiza un brindis en alta mar
para festejar la mision cumplida poco después del ataque
indiscriminado al Oceania. Miguel, en pie y representando
a toda la marineria, dedica al lider del F-17 unas palabras
de reconocimiento

«Nada mas decirle, mi comandante, que nosotros estamos
muy contentos de estar a las 6rdenes de usted... y que
aqui, tan lejos de la patria y de la familia, usted es para

42 «Servicio en la mar. Expediente de Censura», 14 de julio de 1950, 36-03393-
10074-028, Referencias, Archivo General de La Administracion, Alcala de
Henares.

4 Linda Koldau, «Why Submarines? Interdisciplinary approaches to a cultural
myth of war», Journal of War and Culture Studies 4 - 1 (2011): 67, doi:
10.1386/jwcs.4.1.65_1.
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nosotros todo: nuestra patria y nuestra familia, y que le
queremos como a un padre», Miguel (Tony Leblanc).

De esta manera se avala también, mediante un acto de
comunion entre representantes de distintas regiones del
pais, el mensaje subyacente de la pelicula: hundir un barco
de pasaje con carga enemiga sin previo aviso y en el que se
sabe navegan familiares e inocentes es un mal necesario
para la conveniencia y del buen devenir de la patria*. La
Unica oposicion es expresada por Jaime (Antonio Casal), el
primer oficial. Su desencuentro con el comandante respecto
al asalto del Oceania es, 1o que denomina Rayner, un acto de
«impugnacion del gobierno del padre»* propio del cine de
guerra submarina, en este caso especialmente enfocado ala
quiebra del comando respecto al uso de armamento“. Pese
a lo cual, resulta inconcebible un tratamiento profundo del
relato de la crisis doméstica en el cine de propaganda, como
efectivamente ocurre en Servicio en la mar. La restauracion
del buen comando en el F-17 es rapidamente resuelta en un
ejercicio de «mea culpa» por parte del primer oficial, que

4 El F-17 nunca se ve amenazado por el enemigo en la pelicula; de hecho, el
submarino protagonista es el que abre fuego contra un buque de civiles. Este
caso podria considerarse un reverso de la teoria de Koldau sobre su «binomio
dentro y afuera» para definir el subgénero. En el caso particular de Servicio en la
mar, seria una suerte de espacio «dentro» (el submarino), malo, y «afuera» (todo
el entorno que lo rodea), «bueno». Koldau, «Why submarines? Interdisciplinary
approaches to a cultural myth of war», pp. 72-73.

4 Jonathan Rayner, The Naval War Film (Manchester. Manchester University
Press, 2007). edicidn en PDF, cap. 4.

4 Para mas detalle sobre este asunto puede revisarse el siguiente articulo:
Francisco Trujillo Garcia-Ramos, «La crisis del comando en el cine
norteamericano de guerra submarina: los casos de Run Silent, Run Deep (Robert
Wise, 1958) y Crimson Tide (Tony Scott, 1995)», Revista Latente 19 (2021): 45-
72. doi.org/10.25145/].latente.2021.19.
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envalentona aun mds la motivacion patriética con la que se
resuelve el conflicto de la pelicula. Resuelto todo dilema, se
consagra la familia de tripulantes del submarino como
relevo de la correspondiente en tierra firme.

No obstante, tal y como sefiala Ortego Martinez, la muerte
«purificadora» y necesaria de la familia del comandante en
Servicio en la mar no estd exenta de una problematica del
cine espafiol bélico en los periodos de cruzada y resistencia;
lo que puede haber motivado a la edicidn de la pelicula tras
el primer corte de censura

El problema surge por el hecho de que estos
«atrevimientos» son considerados como excesivos por
parte de la jerarquia eclesidstica. [..] Provocd su
saturacion y que finalmente el filén tuviera que cambiar
para adaptarse a los cambios del publico que en los afios
50 se convertiria en el denominado cine de cuplés?’.

La disputa extrema entre el deber y la familia en un
submarino militar visto en Servicio en la mar puede
considerarse precursora de otra referencia del subgénero;
una pelicula norteamericana de ficcion enmarcada en la
Guerra del Pacifico: Torpedo Run (Joseph Pevney, 1958),
escrita por Richard Sale. En este film, Glenn Ford interpreta
a Barney Doyle, comandante del USS Greyfish, que recibe la
misién de atacar un convoy japonés en el que también
navega el Yoshida Maru, un transporte de prisioneros
norteamericano procedente de Filipinas. La esposa e hijo
del comandante viajan en ese buque y tanto Doyle como su
primer oficial (Ernest Borgnine) son conscientes de ello.

47 Oscar Ortego Martinez, «Cultura y franquismo: el caso del cine espafiol (1939-
1962)» (conferencia, Universidad Carlos Ill de Madrid, 8 de septiembre de 2008).

CHA Ne 41, NE » JUL-NOV 2023  CC BY-NC-SA 3.0 DEED 437



EL CASO ATIPICO DE SERVICIO EN LA MAR (LUIS SUAREZ DE LEZO, 1950). CINE BELICO...

Pese a tener premisas similares, al contrario que la pelicula
de Lezo, la mision de Doyle no contempla atacar al buque
de transporte de prisioneros, sino dirigir su ofensiva al
portaaviones Shinaru, un buque enemigo que intervino en
el ataque a la base de Pearl Harbour y que navega
peligrosamente cerca del Yoshida Maru. En la segunda parte
del filme, el transporte japonés recibe un impacto tras la
arriesgada orden de disparo de Doyle al convoy y acaba
provocando la muerte de su familia. A partir del incidente,
el comandante se obsesiona con cobrar su venganza al
enemigo en una carrera por hundir a Shinaru*. Por lo tanto,
la pelicula de Pevney mantiene un dilema que no es analogo
al film de Lezo, pero resulta especialmente reveladora por
sefialar, mediante el contraste entre los dos relatos, el
extremo de ambigiiedad moral en el mensaje que propone
Servicio en la mar.

5. Conclusiones

Servicio en la mar es la unica referencia conocida de cine de
guerra submarina en la historia del cine espafiol. Se trata de
una pelicula menor dentro del periodo de «cine de
resistencia» nacional propio del finales de la década de los
40 en el siglo XX, que no sirvio a su propdsito de
propaganda, ni tampoco parece haber alcanzado el agrado
del publico. La justificacion del ataque a un barco de pasaje
por parte del buque submarino protagonista, junto a la
vulgar puesta en escena, causd una reaccion nefasta en la
Junta censora, lo que motivd la alteracion del primer

8 De igual manera que el relato del comandante Richardson (Clark Gable) en otra
referencia norteamericana del subgénero; Run Silent, Run Deep (Robert Wise,
1958).
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montaje presentado. El guion cinematografico localizado y
fechado en noviembre de 1943, en plena era de «cine de
cruzada», revela la condicion hibrida de pelicula: un film de
propaganda concebido en el periodo mds obstinado, pero
finalmente realizado en la etapa crepuscular del belicismo
autdrquico en el cine espariol, al finales de la década de los
cuarenta. Las criticas poco entusiastas, su baja calidad
artistica, y la ausencia de la cinta en espacios de
investigacidén retrospectiva, sefialan un caso de pelicula
olvidada. Pese a ello, se trata de una pieza historica del cine
espafiol que refleja las fallas del sistema autdrquico y de
exaltamiento patridtico en el periodo de posguerra, con la
circunstancia de un desarrollo de produccién y exhibicion
desacertados. En definitiva, una perspectiva insdlita que
reproduce contradicciones del encaje cultural por parte del
régimen de Franco en Europa tras la victoria aliada bajo la
estética y convenciones del subgénero de guerra
submarina.

Actualmente, Servicio en la mar se encuentra descatalogada
de cualquier formato de consumo doméstico, y Unicamente
se puede visionar la copia censurada en 22 categoria del 17
de febrero de 1951 en los fondos filmicos de la Filmoteca
Espafiola en Madrid*.

4% Aparte del celuloide original, la copia digital disponible es un formato telecine
que presenta una calidad de imagen y de audio calificada por la Filmoteca como
«regular», y con una desincronizacién de audio en la mayor parte del metraje. No
hay constancia de otra copia de la pelicula en los archivos de Radiotelevision
Espaiiola (RTVE) u otras filmotecas del territorio nacional.
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