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Introduccion

El Libro de Catedra Sistemas y aparatos visuales: hibridaciones y sincretismo entre Europa
y América (Siglos XVI y XVII) presenta un compendio de indagaciones realizados por docentes
de las Catedras de Historia del Arte Il (Artes Plasticas), IV y V (Historia de las Artes Visuales)
de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata. En esta oportunidad, también
participan de él un grupo de alumnas avanzadas que aportan sus investigaciones como resul-
tado de sus trabajos finales.

El escrito surge de la necesidad de construir una teoria del arte situada en Latinoamérica que re-
flexione sobre la produccion regional, del pasado y del presente, en vinculacion con los procesos
histéricos y las problematicas actuales, y que ademas incorpore una perspectiva de género a sus
analisis. Aspectos que han sido escasamente desarrollados en las historias candnicas del arte.

En esa direccion los capitulos de este libro comprenden diferentes abordajes metodoldgi-
cos, asi como relecturas y resignificaciones tematicas con el objetivo de actualizar y ampliar la
bibliografia existente y fomentar en las y los lectores una actitud critica frente a la imagen y a
los procedimientos creativos.

La estructura del libro se basa en articular un amplio abanico de temas en donde las di-
versas miradas sobre los objetos de estudio de cada capitulo intentan construir una red
conceptual que visibilice las diversas probleméaticas tratadas. Es asi que, bajo una mirada
con perspectiva de género, el primer capitulo toma como objeto de analisis la indumentaria
femenina y masculina de los siglos XV y XVI como un intento por describir las estructuras y
formas del vestido para establecer cuales son los rasgos sobresalientes de los canones de
belleza del periodo en cuanto a representacion de lo masculino y femenino. Para compren-
der dicho analisis Gustavo Radice toma como fuentes las diferentes obras pictdricas de los
siglos XV y XVI, especialmente el género del retrato. La descripcién y enumeracion de ca-
da estructura que componen el indumento sirve para entrelazar conceptos de cuerpo, be-
lleza y género, para problematizar los lugares sociales de la mujer y el hombre durante los
siglos XV y XVI en Europa.

Siguiendo con la misma mirada sobre el género, el siguiente capitulo avanza sobre las represen-
taciones visuales de lo femenino durante el periodo barroco espariol. En el apartado German Case-
lla busca recuperar las diversas representaciones sobre la mujer a partir de temas religiosos de la
cultura barroca espafiola con el objetivo de analizar dichas visualidades hegemonicas. Se sefiala
particularmente las imagenes de mujeres venerables, una categoria compuesta por arquetipos

religiosos y monjas ejemplares. Dichas imagenes se utilizan para analizar de manera concreta la
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realidad de lo femenino en el barroco espafiol, pues su proposito es modelizar una identidad de
género funcional al sistema politico durante el periodo de la contrarreforma.

Avanzado en los capitulos, el siguiente trabajo de Maria Guimarey que bajo el titulo de Las sire-
nas y la construccién del imaginario femenino en el mundo andino y en el colonial, también apunta a
analizar lo femenino, pero en este caso en la cultura americana durante el periodo colonial. El traba-
jo busca trazar lazos entre estas a partir de la representacion del motivo de las sirenas en busca de
diferencias y similitudes. Es asi que, en el caso de la américa andina se encuentran motivos como
Quesuntuu y Umantuu, dos hermanas mitad mujer mitad pez habitantes del lago Titicaca, con quie-
nes peco Tunupa. Muchos trabajos de investigacion sefialan las indudables diferencias que presen-
tan estos personajes en ambas tradiciones. La indagacion propone hacer un acercamiento compa-
rativo de la configuracién del mundo de lo femenino y de la mujer entre las sociedades andina pre-
colonial y el mundo colonial, y su referencia al mundo europeo como proceso de sincretismo, para
reflexionar sobre sus puntos de contacto y sus divergencias.

Cada trabajo se propone, ya sea desde una mirada conceptual o analizando un conjunto de
objetos artisticos/simbolicos, profundizar sobre aspectos de la Historia del Arte que han queda-
do relegados por la mirada patriarcal. Es desde este lugar tedrico que el trabajo de Victoria de
Luca tiene el objetivo de trazar una analogia entre el sistema jerarquizado de géneros pictori-
cos, ya vigente durante los siglos XVI y XVII, y la diferenciacion y jerarquizacion histérica de los
cuerpos humanos. Asi como se habla en la pintura de géneros mayores y menores, en ese
mismo sentido los cuerpos adquieren el caracter de hegemonicos y subalternos. La represen-
tacion del cuerpo en la historia del arte muchas veces ha sido excusa para reflexionar sobre los
canones de belleza pero no para analizar cémo la cultura hegemonica modeliza los cuerpos
sociales sino también la mirada que se tiene sobre dichos cuerpos impactando directamente en
la construccién simbdlica de los mismos y su representacién a partir de la concepcion jerarqui-
ca de los géneros pictéricos.

En cuanto a la construccién conceptual del canon de belleza y su impacto en la formaciéon de
imagenes durante el siglo XV, en su capitulo, Andrés Giriboni se propone como objetivo hacer dia-
logar los conceptos de verosimilitud e imagen ideal. En el trabajo subyace la problematizacion que
produce la tensién entre lo que percibe el ojo y como los aspectos matematicos y filosoficos funcio-
nan como una red conceptual que establece socialmente aquello que se considera bello modeli-
zando asi la percepcién del mundo material y sus posibles representaciones.

El libro también indaga acerca de las pervivencias culturales prehispanicas que se reelabo-
ran y resignifican en el presente como acto sincrético. De este modo, en el capitulo de Carola
Berenguer y Pilar Marchiano se indaga sobre la representacion de la parteria tradicional y su
continuidad a lo largo del tiempo en la cultura visual en México. En este escrito, se abordan
imagenes presentes en el Codice Florentino Historia general de las cosas de la Nueva Espafia
(1540-1577), manuscrito elaborado a partir de los saberes del misionero Fray Bernardino de
Sahagun, en el que se testimonian dichas practicas y los registros fotograficos que en la actua-
lidad dan cuenta de la continuacion de la parteria tradicional a través de la fotografia de la foto-

periodista Yunuhen Rangel Medina y los fotogramas pertenecientes al fotorreportaje Parteras
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en el olvido, de Angeles Garcia y Blanca Salazar. Las autoras efectian un andlisis formal e
iconografico de las obras del siglo XVI para luego vincular los elementos que aun perduran de
aquellas practicas como rasgo identitario.

En esta linea, Justo Maria Ortiz investiga la experiencia de la procesion del Taytacha tem-
blores que se desarrolla en la actualidad en el centro histérico de Cusco y que tiene su origen
en la colonia. En la celebracion, una escultura que fue confeccionada con rasgos nativos en el
afo 1620 y que llegé al Virreinato del Peru por orden del Rey de Espafia con el objetivo de
eliminar adoraciones prehispanicas, se traslada entre una multitud de fieles rememorando un
origen sincrético. En el evento convergen la devocién catdlica e indigena con las significacio-
nes que esta posee en la contemporaneidad. En segundo lugar, el autor plantea el modo en
que se fue afianzando la imagen de Cristo crucificado en Cusco y los rasgos semejantes que
esta escultura guarda con la escuela de pintura cusquefa.

El proyecto jesuita en la Argentina es estudiado en sus aspectos econdmicos, politicos, so-
ciales y artisticos en el capitulo de Maria Sol Nava. En él, la autora desarrolla un abordaje his-
térico y contextual de la Compafia de Jesus en Cérdoba y Buenos Aires; estudia sobre su es-
tablecimiento en ambas regiones, vinculaciones y particularidades y efectia una aproximacion
al legado artistico y arquitecténico que transfirié la Orden al pais. Se examina el urbanismo
producido en estos espacios, con énfasis en la organizacion de las estancias jesuitas como
puntos centrales para el mantenimiento de esta empresa, asi como en las construcciones de
las iglesias de la Companfia de Jesus en Cordoba y de San Ignacio de Loyola en Buenos Aires,
de suma relevancia para sus fines evangelizadores.

La implicancia patrimonial de este programa jesuita es retomada por Jorgelina Araceli Scio-
rra, en un escrito en el que se narra la llegada de los misioneros a Cérdoba, su distribucion en
la manzana jesuitica y se destaca el accionar artistico de los religiosos. La investigadora indaga
en la construccion de la Iglesia de la Compaiia de Jesus y la riqueza que ésta presenta en
tanto conserva en su interior, retablos, pinturas y empresas sacras de aquel momento que sig-
nifican una riqueza histérica y cultural unica por la que integra desde el afio 2000, la lista de
Patrimonio de la Humanidad elaborada por la UNESCO.

Por ultimo, Daniela Neila profundiza en las vistas topograficas de ciudades de América pre-
sentes en un mapa dibujado en 1617 por Willem Janszoon Blaeu. En el capitulo la autora hace
referencia a la version que se exhibe en el atlas Theatrum Orbis Terrarum, sive Atlas Novus
bajo el nombre Americae nova Tabula, publicado aproximadamente en 1650 por Joan Blaeu,
con la finalidad de ahondar en los modos en que los europeos percibieron el territorio ameri-
cano y lo plasmaron en las imagenes que construyeron sobre América. En su escrito se utiliza
como herramienta conceptual la idea de modos de visualidades esbozada por Marta Penhos
(2005), el estudio sobre la cultura visual holandesa del siglo XVIII realizado por Svetlana Alpers
(1987) y las nociones provenientes de la cartografia critica. Asimismo, se recurre a un estudio
iconografico del “mapa con figuras” a fin de identificar a los elementos visuales presentes en la

cartografia de aquella época.
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CAPITULO 1
Vestir el cuerpo desvestir la belleza

Gustavo Radice

Introduccion

Durante los siglos comprendidos en el desarrollo del presente trabajo se definen y consoli-
dan las diferentes formas y estructuras del indumento que se desarrollaran en los siglos poste-
riores, comenzando a separase aquellos indumentos que son de caracter masculino de aque-
llos que son de caracter femenino. De esta forma, el impacto del comienzo de la modernidad
durante estos siglos, en cuanto relato sobre el deber ser del hombre y la mujer, y sus diferentes
habitos y costumbres, quedan pautados por reglas sociales de caracter dogmaticas. Es asi que
el presente trabajo es un intento por describir las estructuras y formas del vestido para estable-
cer cuales son los rasgos sobresalientes de los canones de belleza del periodo en cuanto a la
representacion de lo masculino y lo femenino. Asimismo, para poder establecer dicha descrip-
cion se tomaran como fuente de analisis las diferentes obras pictéricas de los periodos apunta-
dos —siglo XV y siglo XVI— especialmente el género del retrato. Es a partir de esta ideacién
del cuerpo que se intentara forjar una reflexion sobre el deber ser de lo masculino y lo feme-
nino, planteando como el indumento que produce y reproduce una sujecién del cuerpo para
modificarlo con el objetivo de adecuarlo a los canones de bellezas imperantes.

Una de las funciones principales, cuando surge el indumento, fue proteger el cuerpo del
medio ambiente, esta idea de proteccion no se fue perdiendo sino que a la misma se le fueron
adicionando otros sentidos de la misma importancia. Junto con la estratificacion social que van
construyendo los sujetos a lo largo de la historia también surge la necesidad de diferenciar los
roles sociales y su importancia dentro del entramado del campo social. Es asi que los lugares
que ocupan los sujetos dentro del grupo social se van a visibilizar mediante las formas en que
visten sus cuerpos. Estas formas de vestir estan también determinadas por las calidades y
colores de los textiles y las estructuras del indumento que determinan una silueta o forma cor-
poral determinada. Es entonces que se podria pensar que los modos de produccion y la cade-
na de valor que ponen en funcionamiento el sistema de la moda esta determinada también por
los descubrimientos técnicos de cada periodo y el sistema econémico que caracteriza el fun-
cionamiento de las sociedades, entre otros factores. Para clarificar estas ideas se ponen, como
una primera aproximacion, los siguientes ejemplos de algunas de las innovaciones tecnolégicas

mas importantes que se sucedieron durante el siglo XVIII y XIX:
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. 1779: Se perfecciona la maquina de hilar.

. 1785: Invencién del telar mecanico.

. 1790: Se patenta la maquina de coser.

. 1840: Telar completamente automatico.

. 1850: Surgen los tintes sintéticos.

. 1854: Invencion de la maquina de bordar.

. 1856: Expansion internacional de la maquina de coser (Singer)

. 1858: Invencion de los colores: Magenta — Rosa purpura brillante — azul parpura — ver-
des brillantes.

. 1860: Invencion de la maquina de hacer encajes

Cabe sefalar que estas innovaciones aceleraron la produccion de la indumentaria durante
dichos siglos y permitieron renovaciones de caracter estético como por ejemplo la aparicion de
colores mas brillantes y saturados en los textiles (ver retrato de la Princesa de Broglie, 1853, de
Dominique Ingres); otro ejemplo que podria ser valido y que grafica estas nuevas formas de
producir el indumento es el vestido camisero de principios de siglo XIX y su relacién con el uso
del algodén (ver el retrato de Mademoiselle Caroline Riviere, 1806, de Dominique Ingres).

Cabe sefalar que todas las innovaciones que se sucedieron a lo largo de la historia de la in-
dumentaria trajeron aparejada la intervencion sobre el cuerpo para modificar la silueta natural,
tanto del hombre como de la mujer, y como consecuencia la construccion cultural de lo feme-
nino y lo masculino. En una primera instancia se podria especular como hipétesis que fue du-
rante los siglos XV y XVI que la divisién de indumentaria femenina y masculina tuvo como con-
secuencia la division binaria de los géneros: mujer/hombre y su correlato entre lo feme-

nino/masculino.

El dogma de la belleza renacentista: nuevo sistema de la belleza

Durante los siglos XV y XVI se produce una relectura de los cdnones de belleza grecolati-
nos. Es esta mirada hacia el pasado lejano la que se instala durante el siglo XV y abre una
nueva forma de producir belleza, mas sistematizada y homogénea. La busqueda por generar
un sistema que unifique la idea de belleza en un solo paradigma posibilita la exploracién de
herramientas, estrategias y técnicas que plasmen de marera visible dicho canon. Es asi que
dentro de la pintura se generan tratados vy literatura artistica que sistematizan los nuevos mo-
dos de producir obras artisticas. Es a partir de estas teorias donde se pueden distinguir los
nuevos modelos de corporalidades que parten de aplicar el sistema de canones clasicos € ins-
pirados en las esculturas grecolatinas que habian quedado diseminados por la Italia del siglo
XV como artefactos arqueolégicos. Un claro ejemplo de estas vinculaciones se puede apreciar

en la obra de Mantegna (1431-1506) San Sebastian (1480) ubicado actualmente en el Museo
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del Louvre. En esta obra se plasma una idea de cuerpo masculino estrechamente conectado al
nuevo sistema estético, una figura masculina que acentia la geometrizacion de la parte supe-
rior del cuerpo, hombros rectos y pecho plano. La geometrizacion del torso a partir de lineas
rectas se logra por medio de un rectangulo que genera una idea artificial del cuerpo y, a su vez,
le confiere un sentido de fortaleza. Es asi que, durante este periodo, se focaliza la mirada so-
bre la parte superior del cuerpo del hombre ubicando la fuerza como una virtud de la masculini-
dad en detrimento de lo sensible, este ultimo rasgo vinculado a la idea de lo femenino.

En cuanto a la representacion del cuerpo de la mujer, en El nacimiento de Venus (1484),
pintado por Botticelli (1445-1510), se asiste a la representacion del cuerpo de la mujer a partir
de los canones clasicos. Georges Vigarello describe la representacion del cuerpo de la mujer

de la siguiente manera:

En particular el cuerpo femenino cobra alli [en los senos y las caderas] una
densidad y una encarnadura que no tenia. La apariencia se vuelve mas pulpo-
sa, el perfil mas consistente. Una discreta sensualidad delata el vigor que aflora

hasta la piel, insinuando los buenos jugos, la leche y la sangre (2009, p.19).

Si lo masculino acentuaba las lineas rectas, en lo femenino seran las lineas curvas de la
cadera, hombros redondeados y la densidad de los senos. Cabe sefialar que también la mirada
se posa sobre la parte superior del cuerpo de la mujer. El canon de belleza de la mujer se con-
trapone al sentido geometrizado y artificial del cuerpo del hombre y al sentido de fortaleza viril
masculina. Lo femenino busca ajustarse a la idea de sensibilidad, y por ende de debilidad. En-
tonces, la construccion cultural sobre lo femenino y lo masculino tiene correspondencia directa
con el cuerpo de la mujer y del hombre. Es interesante resaltar que los atributos de lo mascu-
lino estan relacionados con la fuerza y que esta es vista como una virtud. Para poder visibilizar
la fuerza se busca la representacion geométrica del cuerpo. La figura geométrica pura, como es
el rectéangulo, pose lineas rectas y definidas, y alude a un sentido mas racional —afin a la geo-
metria— que sensible. En tanto los atributos de lo femenino se enlazan con la sensibilidad, la
representacion de vientres abultados y senos prominentes unen a lo femenino lo sensible y la
idea de la fertilidad; estas ideas se pueden ver en la representacion de los diferentes cuerpos
femeninos que estan representados en el cuadro de Botticelli La primavera (1481-1482).

Enlazados como un dogma, bajo un mismo canon de belleza, la homogenizacién de los
cuerpos separa de manera taxativa lo femenino y lo masculino. En un lento proceso de diferen-
ciacién cultural y social, los sujetos buscan adecuarse a estas nuevas ideas de corporalidades.
Es asi que, el cuerpo cotidiano comienza un pausado camino de sujecion a las nuevas normas
sociales, y para ello se establecen estrategias corporales que permiten disciplinar los cuerpos y
adoctrinarlos a estas nuevas normas de belleza. Esta nueva doctrina de belleza necesita dis-
positivos que funcionen como herramientas concretas para actuar sobre la carne. Si bien el
ideal de belleza se puede concebir como un dispositivo, también las herramientas van a ser
dispositivos de sujecion y el principal dispositivo es el indumento. La belleza, como biopolitica,

necesita de sujetos déciles que accedan a que sus cuerpos sean intervenidos, es por eso que
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el sistema de la moda puede pensarse como estrategia de control sobre los cuerpos y accionar
sobre ellos para que representen estas ideas binarias y heteronormativa sobre las corporalida-
des. Entonces, a grandes rasgos, la idea de belleza de los cuerpos durante los siglos XV y XVI
quedaria plasmada de la siguiente forma: hombre/masculino/fuerza/geometrizacién; en cuanto
a su contraparte, mujer/femenino/sensible/organicidad. Finalmente, cabria preguntarse si la
idea de fertilidad esta presente en ambas ideaciones a partir de la union de fuerza/sensible; la

belleza también moraliza los cuerpos.

La aparicion del traje corto y la jerarquia de lo visible

Todo sistema de representacién no surge de la nada sino que es la mutacion constante de
un sistema a otro, es entonces bajo esta idea que algunas prendas fueron cambiando de
forma y funcidn adaptandose a las nuevas necesidades de los usuarios de cada periodo. Por
otra parte, también puede suceder que algunos indumentos se dejen de usar y sean abando-
nados, en este ultimo sentido y para lograr construir la diferencia cultural entre el hombre y la
mujer se abandona el indumento largo y holgado que cubria y desmaterializaba el cuerpo y
que era comun para ambos sexos (ver mosaico bizantino del emperador Justiniano | acom-
pafnado del arzobispo Maximiliano y de la guarda pretoriana; muro norte del abside, Iglesia de
San Vital en Ravena, 547 a.C.). Este proceso se produce en un periodo de tiempo que va de
la Alta Edad Media (siglos V al X) a la plena edad media (siglos Xl a XIIl). Pero es durante la
Baja Edad Media (siglos XIV al XV) cuando se produce la diferencia entre la indumentaria
masculina caracterizada por el traje corto y la indumentaria femenina definida por el traje
largo. En el periodo de la Baja Edad Media desaparecen por completo las formas antiguas, y
hacia los afios 1340-1350 es cuando las nuevas formas se generalizan por toda Europa. Se
podria afirmar que la aparicién del traje masculino corto, ajustado, cosido y cerrado constitu-
ye el primer indicio de la moda.

Los indumentos eran confeccionados por sastres y se acomodaban a las satisfacciones de
la clientela. Durante esos siglos la tienda, el hogar y el taller se localizaban en el mismo lugar.
Los sastres ambulantes atendian a la poblacion que residia en el campo y que no podia acce-
der facilmente a los centros urbanos. Los cortesanos requerian un extenso guardarropas, y a
menudo vendian sus ropajes en establecimientos de segunda mano para recuperar parte de su
costo, lo cual denota el por qué la moda era un pasatiempo de las personas acomodadas. Fue
durante el Renacimiento en que se popularizé el estilo denominado acuchillado, surgiendo co-
mo resultado de la derrota de Carlos el Temerario en 1477. Cuando los suizos cayeron sobre
sus tropas en Nancy para celebrar la victoria cortaron los estandartes, las tiendas y los lujosos
vestidos del ejército de borgoidn, atando tiras a los desgarrones de sus vestidos. El acuchilla-
do se caracteriza por tener las costuras abiertas, o cortar deliberadamente una prenda dejando

visible el forro de la misma.
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Hacia el afio 1425 el término vestido (robe) se usa para las prendas de encima corta y hol-
gada, otra nomenclatura que se destaca durante el siglo XV es que se denomina vestido de
guisa comun y antiguo al indumento de uso corriente para diferenciarlo del vestido de fantasia,
usado por la nobleza para fiestas, torneos o asambleas. Si bien la estructura de la indumentaria
durante este periodo es la misma para toda Europa es importante destacar que la diferencia se
encuentra en las calidades de las telas, por ejemplo, el uso del damasco, terciopelo o raso para
la nobleza, y el uso del pafio para la burguesia. Una de las prendas que desaparece es la so-
brevesta (prenda de debajo) que se llevaba por encima de la camisa, y se funde con la chupa
transformandose en una prenda de encima llamada jubén, que resalta la estructura del pecho y
la cintura. Este nuevo traje masculino, que se consolida a mediados del siglo XIV, comienza a
realzar las formas del cuerpo, las prendas cortas dejan al descubierto las piernas: las calzas
son mas cefidas y estiradas, por ejemplo calzas forradas en piel, para cabalgar o calzas con
suelas (ver La Camara de los Esposos, 1465-1474, Mantegna, Palacio de Mantua) El reempla-
zo del traje largo por uno corto requiere de importantes modificaciones en las prendas inferio-
res. Las calzas dejan de ser dos piezas separadas para transformarse en calzas de cola, una
sola prenda que cubre por completo la parte inferior del cuerpo desde la cintura. Las piernas se
cosen entre si incorporando una pieza triangular llamada braye que cubre la abertura delantera
y trasera, antecedente directo de la bragueta del siglo XVI (ver retrato de Carlos | de Espafia,
Tiziano). La bragueta era otro accesorio importante, remarcaba la ingle masculina, se llevaba
en la entrepierna con un triangulo protector con relleno, la bragueta iba sujeta al jubén. Las
calzas eran unicamente utilizadas por hombres adinerados, ya que eran muy caras de producir.
Los encafionados eran unas piezas ajustadas tubulares que se llevaban sobre las calzas para
cubrir los muslos. Las medias fueron evolucionando, ya que anteriormente eran realizadas con
tejido plano imitando la forma de la pierna, pero con la invencion de la profesion del “tejedor”,
se convirtieron en una prenda cémoda, ornando el tobillo. Las jarreteras (finas cintas anudadas
por encima de la rodilla) eran las que sujetaban las medias. Para sostener las calzas se ataban
fuertemente con cordones a las bragas y posteriormente al jubon. A mediados del siglo XV la
parte superior de las bragas su cubrié con una espacie de tira cilindrica rellenas de tela al-
mohadillada cuyo nombre era lodier.

Por su parte, el jubdn (ver retrato El sastre, obra de Battista Moroni, 1570), fue una prenda
que cubria la parte superior del cuerpo. Si bien es muy dificil precisar las caracteristicas pun-
tuales, se sabe que mantiene una estructura similar mas alla de que su forma fuera cambiante
en relacién al rol social de quien lo usara o de la region geografica en donde vivia. Pero se
sabe que el jubon tiene su origen en la indumentaria militar y que fue usado como conexion
entre el cuerpo y las placas metalicas que componian la armadura, de alli su rigidez y espesor.
Una de las caracteristicas principales es ser una prenda bastante rigida y de mangas ajusta-
das. Solia llevarse debajo de otras prendas como la huque u hopalanda, pero su uso como
indumento exterior se va acentuando con el paso de los afos. Debido a su estrechez y a la
rigidez de los materiales con que se confecciona, fue necesario enlazar las partes de la prenda

con cordones y ojales que permitan el movimiento, principalmente en hombros y codos.
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El corte del jubdn del siglo XV es de grandes sisas; a finales del siglo XIV, en Francia e Inglate-
rra tiene un cuello recto, llamado la carcaille, que crece progresivamente hasta llegar a las ore-
jas, a comienzos del siglo XV. En el siglo XV el jubén se convierte en una prenda interior, usa-
do debajo de la hopalanda.

Por su parte, la huca se caracteriza por su falta de mangas y por las aberturas a los lados
del cuerpo. Al igual que otras prendas exteriores, sus bordes estan ribeteados en piel (ver Re-
trato de Giovanni Arnolfini y su esposa, 1434, Van Eyck). Su origen se encuentra en la prenda
usada por los soldados sobre la armadura. Esta formada por dos piezas que caen una por de-
lante y otra por la espalda. Corrientemente estaba enguatada y sobre costurada formando ca-
nales y festoneada con piel en sus extremos. Su largo era variable y podia o no ajustarse a la
cintura total o parcialmente con un cinturén.

La hopalanda (ver Les Petites Heures, de Jean de Berry 1412, Duke Jean de Berry), fue una
prenda exterior tanto de uso masculino como femenino, comparten caracteristicas similares,
pero puede ser corta para uso del hombre. La hopalanda fue usada por hombres mas conser-
vadores y también por aquellos en donde sus profesiones o estatus debian refutar la moda
emergente de los indumentos cortos, como por ejemplo magistrados, alumnos y profesores
universitarios, entre otros. Fue una prenda de caracter amplio y su largo era variable, podia
llegar hasta los tobillos o debajo de la rodilla. Una de las caracteristicas consistia en tener una
abertura al frente ajustandose al talle con un cinturén. La hopalanda estuvo determinada esen-
cialmente por dos aspectos, por un lado tener el cuello alto y en forma de embudo vy, por otro,
mangas con amplios pufios; habitualmente ornamentada con festones en piel o con forma de
I6bulo, muy propio de la época. En las altas clases la hopalanda era elaborada en sedas labra-
das, terciopelo, adornada a menudo con bordados y su interior podia hacerse de terciopelo,
satén, lana o también de pieles. La forma corta de la hopalanda se denomina haicelin.

Otros indumentos para el hombre que surgen durante este periodo son: La jaqueta, prenda
que surge también durante el siglo XIV y XV. Se podria definir como una especie de jubén ajus-
tado y acolchado al frente, termina en un falda corta que cubria las caderas. Principalmente
aparece en la indumentaria militar. La chaqueta, prenda civil derivada de la jaqueta pero menos
ajustada. El tabardo, manto de parada corto y suelto de mangas muy cortas y a menudo abier-
tas, podia llevarse en los torneos. Alrededor del afio 1440, parecen prendas que anuncian el

traje del siglo XVI. Estos son:

. El paleto, prenda de vestir de encima con el mismo largo que el jubén, de mangas acu-
chilladas o largas y ajustadas.

. La journade, formada por dos extremos sueltos, por delante y por detras.

. La manteline: igual forma que la journade pero mas corta, se confunde con la huca.

. El gaban: prenda de encima abierta y cruzada. Con mangas largas y capuchon. Solia

sujetarse con un cinturdn. Es una prenda de abrigo.
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Finalmente, entre la variedad de tocados masculinos tenemos el capirote, derivado de la
caperuza o capucha. A la caperuza, ya separada e independiente de la capa, se le suma en
el siglo XV una larga banda cosida que colgaba por la espalda o el costado llamada cornette
o coquille, la cual le permitia al usuario crear una gran variedad de formas y estilos. La escla-
vina era la capa corta que se llevaba suelta sobre otras prendas o que iba cosida al cuello de
una prenda larga generalmente de abrigo cerrada que rodeaba el cuello era el guleron; la
abertura que encuadraba la cara la visagiere. Colocado de forma clasica, tirado hacia atras
para cubrirse el cuello, se denominaba ahornado. Para los funerales se llevaba hacia adelan-
te se llamaba: encajado.

El cabello cortado en redondo o a la escudilla dejaba al descubierto la nuca y las orejas. En
cuanto al calzado también toma las lineas puntiagudas del gético dominante y las exagera has-
ta el limite que las leyes suntuarias le permiten. Al igual que en el largo de las colas de las fal-
das o la altura de los tocados, a mayor longitud mayor sera el rango social de quien lo porta.

El traje corto impone, no solamente una nueva forma de vestir, sino también de masculinidad,
el jubdn con su forma rigida resaltaba y estructura el torso formando una linea recta en los
hombros y el pecho. Generalmente se ajustaba en la cintura lo cual resaltaba aiun mas esta
geometrizacion de la parte superior del torso. Al estar enguatados generaban mucho mas vo-
lumen en la parte superior, exagerando la estructura del cuerpo del hombre. El uso de las cal-
zas dejaba ver las formas de las piernas, las cuales debian exponer un sentido de robustez
similar a la parte superior, al estar mas adheridas al cuerpo la braye hacia resaltar mucho mas
los genitales del hombre. Todos estos indumentos buscaban reforzar una idea de masculini-
dad; se podria afirmar en una primera instancia que la indumentaria del hombre esta al servicio
de la construccién de una masculinidad expuesta y de caracter artificial. La idea de fortaleza
que impone la indumentaria masculina del periodo deriva de la mutacion que sufren las pren-
das utilizadas para la lucha y que luego son transpuestas al indumento cotidiano. Este proceso
de diferenciacién entre indumentaria para el hombre y para la mujer es una primera instancia

en el camino de la construccion cultural sobre el discurso de género binario y heteronormativo:

Un reparto se hace aqui, orientado claramente, y durante mucho tiempo, a los
géneros hacia dos cualidades opuestas: la fuerza para el hombre, la belleza
para la mujer; para uno el trabajo en la ciudad y en el campo, para la otra las
tareas de la casa. Son fronteras decisivas entre los roles, fronteras decisivas

entre los respectivos aspectos (Vigarello, 2009, p.30).

La nieve inmaculada y el lirio encerrado en un cristal

Al discurso de fortaleza, virilidad y razén que se impone en el cuerpo del hombre como una
idea cultural de lo masculino, se va a contraponer la construccion cultural del cuerpo de la mu-

jer, una idea de lo femenino estrechamente vincula a la sensibilidad como signo de lo débil y lo
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irracional. Estos conceptos van a expresarse en formas organicas en donde la linea sinuosa de
la silueta construye una estructura voluptuosa que puede contener la imagen de la fertilidad.

La belleza del cuerpo femenino se valora y destaca con los nuevos trajes en relacién a los vo-
lumenes que el vestido genera, pero la mirada era moralizante y cargaba de sentido las formas,

en este caso la silueta:

Como resulta muy evidente, no es que la forma sea nueva, sino que, en
compensacion, se hace mas marcada con la amplitud de los hombros, con
la inflexion de los costados, con la delgadez de los flancos. El talle cobra
tanta mayor en la medida que su pesadez muy pronto se convierte en el
modelo: los pesados del talle (...) del siglo XV son los torpes y los tantos,
sea cual fuere su apariencia fisica, lo que refuerza aun mas el sentido de la
expresion. En otra parte, la mujer del caballero de Haynau es calificada co-
mo un poco pesada en el talle, sencillamente porque no era la mas sutil del
mundo (Vigarello, 2009, p.23).

Entonces, siguiendo una de las primeras ideas que se exponia al comienzo del trabajo, no
es que existan nuevas prendas, sino que existen nuevos sentidos morales que hacen que el
traje/vestido mute sus formas para adecuarse a estos nuevos significantes.

Sobre las prendas de uso intimo se lleva un primer vestido conocido como cota o saya. Hay
gran variedad de indumentos que se usan por encima de la cota, destacamos principalmente la
cotardia, hopalanda y sobreveste. La cotardia se caracteriza por su escote pronunciado en
forma de V, ribeteado en piel, asi como pufios y ruedo. El talle se marca debajo del busto con
un cinto ancho que cifie la prenda generando frunces verticales en la falda. Esta cubre las pier-
nas por completo y generalmente tiene cola de largos variables (a mayor largo, mayor rango
social). Las mangas de la cotardia seran muy estrechas a diferencia de las de la hopalanda.

La hopalanda es la mas amplia, suelta y pesada de todas las prendas exteriores. Su carac-
teristica principal es la amplitud y largo desmedido de las mangas. Ademas del exagerado ta-
mafo, las mangas tienen decoraciones intrincadas y recortes que aportan fantasia a la solem-
nidad de la prenda.

Al igual que la cotardia, requiere de un cinto que cifie el talle debajo del busto o en la cintu-
ra. La cola de esta prenda, al igual que sus mangas, es de un largo descomunal. La sobreveste
es una prenda exterior que, al igual que las prendas anteriores, se lleva sobre la cota o saya.
Generalmente reservada para la aristocracia y para ceremonias, este sobre-vestido no posee
mangas y esta muy abierto en los laterales, lo cual resalta la cintura ajustada y la cadera desta-
cada por un cinto suelto.

Caracteristicas generales del traje femenino:

. Moda del vientre prominente obtenido por medio de saquitos almohadillados.
. El traje femenino cifie la parte superior del cuerpo realzando la silueta.
. La silueta era sinuosa se realza la curva lumbar, la anchura de las caderas y del busto.

. Es un traje muy ajustado con saya hendida y enlazada en la espalda.
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La cintura se afina por medio de costuras curvadas.

Progresivamente se le afiade el escote y peinado elaborado.

El escote es el elemento innovador, pecho ajustado y escote amplio acentuaban el cui-
dado personal.

La prenda interior era la camisa de tela fina o de seda, escotada y con mangas.

La blanchet era una prenda larga de debajo, algunas veces acolchada y forrada, o de tela.
El corset sustituye a la saya. Sus diferencias son pocas, es escotado y con mangas
cortas que dejan pasar la camisa abierta mediante un corte, abrochado con cintas.

Se lleva encima del vestido o lo sustituye.

Falda amplia que arrastra por el suelo. Puede ser partida o blasonada.

El escote redondeado y bastante bajo. En el siglo XV se vuelve triangular.

El vestido (traje de mujer) es una prenda larga que se pone como una camisa a través de la

abertura del cuello y se recoge con la mano para andar o con un broche.

El escote es en punta, se acentua por delante hasta la cintura y menos bajo por detras.
El tassel es una banda de tejido generalmente negra, disminuye su profundidad y lo
transforma en un escote cuadrado.

Un pafiuelo de gasa (gorgias o gorgrette) cubre los bordes.

Un cinturén bastante ancho (bandier) se coloca debajo de los pechos.

Finales del siglo XV (durante el reinado de Carlos Il y Luis XII)

El vestido ha sustituido a todas las demas prendas.

Continua usandose la sobrevesta abierta para ceremonias.

La forma del vestido se conserva:

El corpifio plano con escote cuadrado.

Manga a la francesa: recta y ancha terminada con una ancha vuelta

Manga a la italiana: es de 2 partes (pufio y brazal) unidas a la altura del codo por aguje-

tas. Ahuecando la manga de la camisa.

Peinados y Tocados

Cabello amontonado en las sienes o trenzado y enrollado alrededor de monturas meta-
licas encima de las orejas. (ver Retrato de Ginebra de Benci de Leonardo da Vinci)

Se cubre primero con un tocado ligero sobre el que se sujeta con alfileres o tela (barbe-
tte) que cubre el cuello y la barba.

Cuando estas dos telas se unieron, dieron origen al grifidn, que seria el tocado de las

viudas y de las religiosas.
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+ Afinales del siglo XIV, una cofia de seda o una redecilla perlada envuelve la masa de
pelo. Sobre este se colocaba un velo de tela (ver Retrato de una dama, de Rogier Van
der Wayden)

» Afinales del siglo XIV una cofia de seda o una redecilla perlada envuelve la masa de
pelo. Sobre este se colocaba un velo de tela bordeado con cenefas de encaje fruncidos
o plisados y sujetados con largos alfileres para formar una especie de alero: La huve
(ver Retrato de una mujer joven, de Rogier Van der Wayden)

* A principios del siglo XV se coloca una tira cilindrica que fue creciendo al mismo tiempo
que las trufas y la cofia.

+  2tipos: de los dos I6bulos y de pan hendido (ver Retrato de una Joven muchacha, de
Petrus Christus)

»  Eltocado puntiagudo surge en 1440, aproximadamente. (ver Retrato de Maria Baron-
celli, de Hans Memling)

+  Todos estos tocados: huves, peinados corniformes se usaron hasta 1480.

. La caperuza comienza a perder su forma original a finales del siglo XV y se transforma

en un capuchon, de terciopelo para la nobleza y de pafo para los burgueses.

Todas estas caracteristicas impactan en esta nueva corporalidad femenina, asi como en el
hombre la vista se posa sobre la parte superior del cuerpo; pero a diferencia de este, en la mu-
jer se busca construir una silueta de caracter organico en donde la prime la ausencia de lineas
rectas. La descripcion que hace Vigarello en su libro Historia de la belleza es bastante claro a
propdsito de esta idea:

Esto confirma la légica del edificio, cuyas subdivisiones elevadas serian de le-
jos las mas logradas y también confirman la vision moral: la anatomia se halla
orientada, en pendiente de lo noble a lo menos noble, de lo delicado a lo gro-
sero. Resulta imposible evocar la verticalidad sin sefalar el ascenso y la cai-
da, la grandeza y la indignidad. El propio Ronsard sélo cita las partes eleva-
das del cuerpo: Los ojos, la frente, el cuello, los labios y los senos a menudo

se junta con la garganta y el rostro (2009, p.22).

Cada prenda es parte de un dispositivo que disciplina y moraliza la anatomia de la mujer.
Entonces, las manos, el rostro y la parte superior del cuerpo son el centro donde se posa la
mirada y sigue siendo un prioritario objeto de belleza. La parte inferior, la menos noble, se en-
cuentra oculta por amplias faldas en forma de cono.

Vestir el cuerpo de la mujer y del hombre es investir de feminidad o masculinidad a dichos
cuerpos. Durante los siglos XV y XVI el ojo moral de la época construye un significante sobre el
género que se encuentra intimamente vinculado a las prendas de vestir. Cada prenda no solo
cumple la funcién de abrigar o proteger al cuerpo sino también de otorgarle al mismo, por un
lado, un sentido de belleza particular (lo bello en el hombre es la fortaleza, lo bello en la mujer

es los sensible), y por otro, un valor moral a cada fragmento de la anatomia. El indumento no
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solo protege sino también oculta aquellas partes del cuerpo que son consideradas innobles y

por ende poco bellas.

Referencias

Bataille, G. (2006). El erotismo. Buenos Aires: Tusquets Editores.

Boucher, F. (2009). Historia del traje en Occidente. Barcelona: Gustavo Gilli.

Eco, U. (2007). Historia de la fealdad. Italia: Lumen.

Eco, U. (2010). Historia de la belleza. Italia: Lumen.

Panofsky, E. (1980). Idea. Contribucién a la historia del arte. Madrid: Catedra.

Vigarello, G. (2009). Historia de la belleza. El cuerpo y el arte de embellecer desde el Renaci-

miento hasta nuestros dias. Buenos Aires: Nueva Vision.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 20



CAPITULO 2
Fuertes o venerables: sobre «la mujer»
en el barroco espanol

German Casella

Ambas ciencias se han preguntado también por la imagen
que los varones han dado de las mujeres, de sus funciones y
su papel dentro de la sociedad. Una perspectiva critica no
permite avanzar sin la reflexion sobre las repercusiones que
todo ello ha tenido y tiene en la construccion social y la confi-
guracion eclesial, e invita, muchas veces, a recrear y reescri-

bir esa historia transmitida fundamentalmente por varones.

Carmen Yebra, BIBLIA, ARTE Y MUJER: ANALISIS E INTERPRETACION BiBLICA

Introduccion

Esta investigacion tiene como objetivo presentar un panorama general acerca de las repre-
sentaciones visuales de lo femenino durante el periodo barroco espafol. Se rastrearan algunos
temas iconograficos religiosos en la Espafa del siglo XVII para recuperar las diversas visuali-
dades sobre la mujer, entendida como una constitucion discursiva (Butler, 2017). Asi, por un
lado, se tomaran los casos que tienen como intencién cristalizar los modos de ser mujer hege-
monicos en el tiempo sefialado. Esto ocupard la circulacion de imagenes de mujeres venera-
bles, una categoria compuesta por arquetipos religiosos y monjas ejemplares. Estas serviran
para volver sustantiva la realidad de lo femenino barroco espafol, pues su propdsito es modeli-
zar una identidad de género funcional al sistema politico contrarreformista (Zaragoza Vidal,
2018). Por otro lado, se destacaran iconografias femeninas que tienen un rol activo en la vida
politica de algunas mujeres educadas y de alto estrato social. Sera el caso del tema de las
mujeres fuertes del Antiguo Testamento cuyo abordaje visual sobre lo femenino se entiende
Unicamente a través de una lectura politica activa (Alvarez Seijo, 2018). Si bien estas se regis-
tran como ejemplos especificos, son centrales tanto para espacios de enclaustre femenino
como para erigir emblemas oficiales de mujeres con cargos monarquicos importantes.

Para la conformacion de este panorama se deberan considerar algunos supuestos histoéri-

cos sobre la categoria de mujer de la época. Repensar las asignaciones y teorizaciones sobre
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la misma permitira abordar las visualidades como parte de un programa cultural que también
vuelve sustantivos a los géneros. Finalmente, una lectura comparativa de ambas lineas de
representacion abrira un horizonte critico para repensar el periodo barroco catdlico espafiol en
materia de género. Debera sostenerse asi una mirada deconstructiva cuya perspectiva de ana-
lisis se centre en los estudios de género y las historias del arte. Se podra reflexionar entonces
acerca de las (im)posibilidades visuales e iconograficas del momento, poniendo el foco en los

modelos de lo femenino tanto cristalizado como discutido y apropiado.

Sobre «la mujer» en el barroco catoélico espanol
y sus visualidades

Si bien es complejo y amplio buscar el sujeto politico (Butler, 2017) detras de la categoria de
mujer' durante la Espafia barroca, se partira de pensarla como una asignacion epocal a cargo
de varones definidores. Esta ultima afirmacion se sostiene, en principio, en el supuesto de que
se asiste a un periodo histérico fuertemente marcado por los dogmas catdlicos. Tras las dispu-
tas propias del siglo XVI impulsadas por el protestantismo, entre 1545 y 1563 se celebra el
Concilio de Trento asumido como un hito fundante en la historiografia del arte tradicional. En el
mismo, se establecen algunas pautas para la promocién de comportamientos culturales soste-
nidas también en el uso de las imagenes religiosas. Se incluiran modelos educativos e ideolo-
gias teocéntricas que fomentan un orden social jerarquizado y sostenido en roles a asumir con
sus respectivos esperables. Asi se determinaran una serie de preceptos para las mujeres ba-
sados en la obediencia y subordinacion, que se veran apoyados y promovidos por estas propa-
gandas visuales. Al respecto pueden rescatarse los aportes de Begofiia Alvarez Seijo (2019a)

quien sefiala que esa nueva postura contrarreformista funciona como

un arma para el control de la realidad del género femenino, quedando reduci-
do a un total sometimiento a los mandatos de los seres humanos naturalmen-
te superiores, los hombres. De este modo, desde la segunda mitad del siglo
XVI, se articuld todo un corpus tedrico y visual en torno al género femenino
cuya funcién era adoctrinar y controlar los modos de comportamiento de las
mujeres, las cuales, por voluntad divina, eran inferiores por naturaleza, débi-
les y carentes de ingenio, al ser portadoras del estigma de Eva, de incitacién
al pecado (2019a, p.361).

" No debe obviarse que en términos politicos se trata de un periodo histérico en el que la genitalidad es definitoria de
las identidades de género. Los binarismos y las asignaciones epocales determinan realidades cisgenéricas que se
pretenden Unicas y eternas. Al respecto Elsa Dorlin (2009) sefala que es a partir del siglo XVII que se define un modelo
bicategorial para el sexo que contemplé a la vez cuatro grandes categorias: el sexo humoral (temperamento), el sexo
gonadico (genitalidad), el hormonal (femenino-masculino) y el sexo cromosoémico (genética). En ese sentido, si bien ser
mujer siempre ha sido una condicion politica y performativa, se deduce que no seria parte del clima social del momento
discutir sobre las permeabilidades del género y sus posibilidades de disidencia. Por tanto, el término «mujer» en esta
investigacion hace referencia a aquel reduccionismo histérico sefialado y al binarismo compulsivo que esto supone.
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La comprensiéon de la mujer del barroco espariol, entonces, es consecuencia de un sistema
politico eclesial que la disponia, por un lado, como una minoria pero a la vez como un sujeto
necesario. Su rol como persona gestante y posterior maternidad es lo que la incluye en los
programas politico culturales oficiales. En este sentido es considerada parte importante para
preservar el cristianismo en la Espana catdlica pero a la vez se sostiene su condicidon de débil y
pecadora natural. Por un lado, su lugar en la nueva familia cristiana es central pues es quien
asegura la perpetuidad del linaje. Pero por otro lado, ser mujer es una expresion de una obra
imperfecta de Dios, por lo que se necesita de un otro ordenador que la encauce y eduque en el
camino propuesto. Hay asi cierto desentendimiento de la culpabilidad de mujer en su condicion
de pecadora nata y se disponen una serie de tratados 2 que buscan instaurarla como obedien-
te, dedicada y enclaustrada. Estos textos son escritos por varones y en ellos se describen y
autorizan cuatro estados posibles para el género femenino: doncella, en matrimonio, viuda o
religiosa. Cada una de ellas expresa ideales positivos que se ensefian de modo concreto y se
reducen a una triple misién terrenal: “la moral, como madres y esposas fértiles; la social, como
guardianas de la familia, [y] la divina, como mujeres expiatorias” (Alvarez Seijo, 2019a, p.369).
Siendo asi, habra diversas disputas sobre el lugar de la mujer en la sociedad espafiola y su
consecuente promocion de modelos discursivos de comportamientos. Se espera que, a través
de lo sefalado, sea el mismo programa cultural el que promueva formas de ser que se esperan
obedientes, castas (o fieles), laboriosas y silenciosas. Esta construccion de lo femenino, como
ya se dijo, es parte de los planes de (re)educacion de masas propio del concilio tridentino y de
las monarquias espafiolas. A través de este medio se buscara tanto la estabilidad social como
la construccioén identitaria de cada grupo y, en el caso de las mujeres habra dos tendencias de
instauracién reconocibles. Por un lado, los nuevos modelos de educaciéon promoveran una
postura humanista con antecedentes italianos. Contempla un progresismo discutible que permi-
te la educacién femenina relegada al &mbito del hogar. Heredera del humanismo del siglo ante-
rior, esta rama propone ciertas autorizaciones a las mujeres aunque siempre en un lugar de
subordinacién masculina y doméstico religiosa. Pero por otro lado, un ala moralista consecuen-
cia de las persecuciones inquisitoriales promovera una educacién femenina mas severa y aco-
tada fundada en justificaciones biologicistas. Se pondran en circulacion preceptos médicos que
la instituyen como varén atrofiado y, por tanto, incapaz en muchos sentidos. Ambas posturas
coincidiran en encauzar la educacién de las mujeres desde sus infancias, en principio a cargo
de madres o tutoras de conventos y siempre en el camino de la fe, lo doméstico y privado. Se
delineara asi una identidad que se cristaliza a través de los modelos educativos de la época y

sus consecuentes elecciones iconograficas.

2 Adriana Valerio (2016), Begofia Alvarez Seijo (2019a, 2019b) y Victoria Zaragoza Vidal (2018) coinciden en
sefialar los siguientes tratados que circulan por Espafia en el siglo XVII sobre los modelos de mujer: Libro llama-
do de la instruccién de la mujer cristiana... de Luis Vives (1523); La perfecta casada de Fray Luis de Leon (1583);
Coloquios matrimoniales de Pedro Luxan (1550); Libro de la guia de la virtud y de la imitacién de Nuestra Sefio-
ra... de Francisco Maroto (1642); Libro intitulado vida politica de todos los estados de las mujeres de Juan de la
Cerda (1599), entre otros.
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Respecto del lugar de la mujer en el humanismo y su consecuente postura educativa cabe
destacar los aportes de Adriana Valerio (2016). La autora se ocupa del momento previo a la
reforma luterana a través de la autorizacién de traducir la Biblia a lenguas vulgares y sus
consecuencias para lo femenino. Esto permitié el desarrollo de algunas interpretaciones so-
bre la historia cristiana y cierta circulacién y apropiacion del tema a cargo de mujeres educa-
das. Como ya se dijo, estas reelaboraciones personales femeninas luego seran cooptadas
por el Concilio de Trento. En concordancia con el humanismo del siglo XV, se dio lugar a la
revision de la devocidon moderna con el objetivo de discutir las mediaciones linglisticas entre
fieles y las interpretaciones de las Escrituras. La traducciéon de las mismas a lenguas nacio-
nales es parte de una ampliacién popular que invita incluso a laicos a realizar correctas inter-
pretaciones sobre la Palabra. Dentro de esta accesibilidad al texto biblico se incluye a las
mujeres, quienes siempre con sus limitaciones epocales, se ven favorecidas con esta amplia
difusion. Podran encontrarse incluso casos de traducciones que presentan dedicatorias que
incluyen a las mujeres como sujetos destinatarios3. Estos fomentan un mensaje cristiano que
puede ser expresado sin distincion de sexo u oficio. Pero a pesar de que esto no significa
una restitucién del lugar politico activo de la mujer, si permitié la aparicion de algunas voces
femeninas luego excluidas de la historiografia del arte hegemonica. Por ejemplo, Valerio re-
toma el caso de Isotta Nogarola (1418-1466), una religiosa erudita educada en el latin que
supo mantener dialogos publicos con importantes varones de la época. A través de su obra
«De pari aut impari Evae atque Adae peccato» (1451) Nogarola se permite discutir sobre el
origen del pecado original, atribuyendo a Eva un deseo de saber antes que poder. También
pueden sefalarse los aportes de Caterina Vigri de Bolonia (1413-1463) quien escribe «Le
sette armi spirituali» (1475). Alli, se permite debatir sobre diversos modelos biblicos mediante
la comprension de la Palabra de San Pablo pues considera el texto biblico como una guia
para la vida humana. En la misma linea Valerio también rescata la figura de la mistica y mon-
ja Doménica Narducci da Paradiso (1477-1533). Como religiosa escribe una serie de episto-
larios que tienen base en el convento de San Marcos, un centro activo de estudios exegéti-
cos que ella sostuvo y promovié. También deben mencionarse los casos de mujeres aristo-
cratas que fueron exponentes del humanismo femenino como Cecilia Coppoli (1426-1500),
Camila Battista da Varano (1458-1524) y Lucrecia Borgia (1480-1519), Isabella Bresegna
(1510-1567) y Vittoria Colonna (1490-1547). Todas las mujeres senaladas, educadas y cul-
tas, estuvieron dedicadas a reinterpretar la Biblia a través de una lectura politica sobre la
posicion de la mujer en la sociedad reformista.

Especificamente para el caso de Espafa los escritos a cargo de mujeres estan relacionados

con la persecucion a judios y conversos. A la vez, estos se ven interpelados por el corte dis-

3 Tal y como sefiala Adriana Valerio "La primera traduccion integral de la Biblia en Italia, por obra de Nicolo Malerbi
(Venecia 1471), expresaba abiertamente la voluntad de preparar un texto comprensible sin establecer “ninguna dife-
rencia entre varén y mujer ni entre personas de diferentes edades” (2016, p.13).
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puesto por la Inquisicién y las nuevas decisiones tomadas en el Concilio de Trento durante el
siglo XVI. Asi, los trabajos de eruditas como Maria de Ajofrin (-1495), Juana de la Cruz (1481-
1534), Isabel de la Cruz (1512-1532), Maria de Cazalla (1487-1532), Maria de Toledo (1447-
1507), entre otras mas, se ven abolidos por los cambios impuestos. El mas significativo sera la
renovada prohibicion de la traduccién de la Biblia a lenguas nacionales en la sesién de 1546
del concilio tridentino. Desde este evento, tanto mujeres como personas laicas dejan de tener
acceso directo al texto biblico para encontrarse con interpretaciones ya realizadas. Esto supuso
que las estudiosas y sus aportes se vean cooptados por filtros de lectura jerarquicos, siempre a
cargo de varones que autorizan lecturas parciales y especificas. La imposibilidad de acceder al
texto por falta de traducciones impide lineas de investigacion personales, condenando asi a las
mujeres a lecturas sesgadas. Se retoman las conceptualizaciones de la mujer como natural-
mente inferior, por lo que se la debe apartar de la vida publica y de aquellas actividades que
son consideradas masculinizantes. Es decir, que con la reconsideracion del estudio sagrado
como algo especifico de varones de la Iglesia, el rol de lo femenino se cefira al circulo familiar
o al de devotas religiosas. Se podra coincidir entonces en que para la mujer “el Concilio de
Trento supone un giro dramatico y una dolorosa fractura respecto al pasado” (Valerio, 2016, p.
28). La preocupacion por la libre interpretacion de los textos sagrados autorizé a los movimien-
tos de la Contrarreforma a limitar la participacién femenina en la vida intelectual y publica. El
acceso al conocimiento por fuera de lo doméstico se vuelve algo exclusivo del universo de los
varones, mediante escuelas y universidades. La educacion femenina se cifie a la fe catdlica
aprendida por tutoria en el caso de conventos o por seno familiar para nifias durante un corto
periodo de tiempo. De este modo los avances humanistas en materia de acceso femenino del
siglo XV se ven desautorizados, aunque con ciertas resistencias, en lecturas biologicistas mo-
ralizantes. Como se sefald en un principio, el ala humanista respecto de la educaciéon femenina
del siglo XVI consider6 cierto progresismo, aunque discutible, fundado en el rol de mujer en la
familia cristiana. Pero a la vez los altos cargos politico-eclesiales entendieron y promovieron a
las mujeres como incapacitadas naturalmente. Es el caso del cientifico Juan Huarte de San
Juan vy el religioso fray Luis de Ledn quienes consideran inapropiada una educacion femenina
mas alla de lo doméstico y el catecismo. Su fundamento radica en considerar a la mujer como
de naturaleza inferior y carente de intelecto por lo cual no debiera corresponderle ningin otro
papel que el de casada o devota. Asi, debe Unicamente estar enclaustrada, ser obediente y
dedicada al servicio del vardn pues su condicion médica y moral asi lo comprende. Por ejem-
plo, Juan Huarte de San Juan escribe en 1545 su Examen de ingenios para la ciencia en el que
presenta un apartado sobre la inferioridad bioldgica de las mujeres. Considera que los huma-
nos tienen los mismos 6rganos sexuales pero que los femeninos se encuentran replegados
hacia el interior por falta de calor corporal. Se la considerara de este modo como un varén atro-
fiado y parte de una obra imperfecta de Dios. Asi, la mujer era inferior tanto por voluntad divina
como por “una deficiencia biolégica originada por la predominancia en su fisiologia de los tem-
peramentos humedos y frios, causantes tanto de su pene interno como de su debilidad de espi-

ritu y carencia de ingenio” (Alvarez Seijo, 2019a, p.365). Estas valoraciones morales y biologi-
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cistas legitiman un tipo de sociedad que en la contemporaneidad puede leerse como patriarcal.
Hay una autoridad cientifica de subordinacion y opresion de la mujer que, como ya se dijo, la
condena al ambito de lo privado y al no acceso a la educacién. De este modo, puede concluirse
en dos lecturas generales sobre el rol de la mujer espafola en la vida cultural, politica y social.
Por un lado, una postura relacionada al humanismo del siglo XV que se ve cooptado por las
limitaciones contrarreformistas. Esta permite a la mujer cierta educacion religiosa doméstica por
su condicion de perpetuadora del linaje cristiano. No debe obviarse que siempre se trata de un
acceso limitado marcado por la tutela masculina y con fines de servicio y devocién. Por otro
lado, un ala mas conservadora que se funda en estudios morales sobre la religiéon y se escuda
en cientificismos de la época entiende a la mujer como limitada desde su concepcion. Su edu-
cacién y rol en la sociedad espafnola sera el de estar subordinada al varén ordenador quien
esperara de ella una descendencia o un servicio sin resistencias.

Sobre todo lo dicho anteriormente, respecto de la mujer y su lugar en la vida social de Es-
pana en el siglo XVII, cabe sefnalar, a su vez, la existencia de un programa cultural que sos-
tiene modelos femeninos a través de las imagenes. Durante el periodo barroco en la Europa
contrarreformista se daran fuertes movimientos de propaganda visual sobre los dogmas caté-
licos. El Concilio de Trento autoriza el uso de las imagenes y asi la produccién artistica se
orienta, entre otros objetivos, a ensefar sobre la nueva iglesia y los esperables para cada
fiel. Al respecto Giulio Carlo Argan (2010) sefiala que las artes se relacionan “con los asuntos
religiosos de su tiempo y se podria decir que el arte del barroco pretende transformar el ideal
religioso en un ideal burgués, lo cual quiere decir: convertirlo en norma para la vida social y
politica” (p.111). Esto supone que las visualidades, mas especificamente las religiosas, se
tornan recursos pedagoégicos que van mas alla de la doctrina cristiana. Siendo asi las impli-
cancias civicas determinan modelos de vida que en el caso de las mujeres son un recordato-
rio y un formador del sujeto politico. A través de la pintura se (re)producen los comportamien-
tos y esperables para la categoria de mujer catdlica que buscaran preservar los intereses de
la sociedad patriarcal del momento. Finalmente, los tipos iconogréficos oficiales posteriores
al concilio tridentino en Espafa intentan materializar los simbolos moralistas que se quieren
imponer como modelos de conducta ejemplar para la mujer espafiola (Alvarez Seijo, 2019b).
El perfil propagandista y persuasivo, ya sefialado, de la imagen barroca permite repensar el
estudio de los rasgos diferenciables que se le otorgan a la mujer a través de sus visualida-
des. Se considera que la cultura barroca es altamente conductista en términos de sus image-
nes, aunque esta condicion doctrinaria del arte puede resultar reduccionista (Argan, 2010).
Sin embargo, para reflexionar acerca de las representaciones de la mujer en el arte barroco
espanol es una postura que colabora con el cuestionamiento de una sociedad hoy reconoci-
da como cisheteropatriarcal. En este sentido, se podran encontrar por lo menos dos modelos
iconograficos que representan ideales de mujer tanto en un sentido hegemdnico como de
reinterpretacion. Por un lado, podran verse retratos de mujeres religiosas y figuras santas
que cristalizan la funcién de la mujer dentro de la sociedad contrarreformista. Estas podrian

relacionarse con la obediencia, la humildad y la castidad como ideales femeninos que se
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vuelven imagen de las que se consideran mujeres venerables. Pero por otro lado, se retoman
las iconografias de las llamadas mujeres fuertes del Antiguo Testamento, cuyo perfil politico
activo y de mujer poderosa servira como ejemplo de vida para algunas mujeres de alta alcur-
nia. Si bien circulan en ambitos privados y tienen menos recurrencia, son simbolo de poder y
fortaleza y por tanto podrian pensarse como ciertas resistencias femeninas. A través del es-
tudio y conocimiento de ambos modelos iconograficos podra revisarse un panorama general
de la mujer en el barroco espafiol si se considera una lectura integral entre el clima de época,

los escritos y la vida social de las imagenes.

Las mujeres venerables: el ideal de buena cristiana

Se trabajara en principio sobre las iconografias de las llamadas mujeres venerables, cuya
produccion visual es un modelo propagandistico que cristaliza la feminidad hegemaénica del
momento. A modo de sistematizacion se las dividira en dos tipos: por un lado las mujeres
venerables propiamente dichas como las entiende Victoria Zaragoza Vidal (2016). Estas son
religiosas que viven en estado de gracia y buscan ser el reflejo de las figuras sacras autori-
zadas por la Iglesia. Y por otro, se trabajara con los arquetipos de mujer religiosa, segun
Begofia Alvarez Seijo (2019b) pues son el modelo a replicar para las mujeres terrenales.
Estas se centran, en principio, en dos figuras reconocidas como la madre abnegada y la mu-
jer arrepentida. Respecto del primero, el modelo de madre —y de mujer— ideal es el de la
Virgen Maria. Protagonica en la iconografia del momento, no solo es parte de la instauracion
del dogma catdlico sino también el ejemplo de esposa fiel y madre devota. Es la contrafigura
de Eva, pecadora original, pero a la vez es un modelo de excelencia complejo de replicar. A
pesar de su caracter de referencia, Maria es un paradigma inalcanzable pues concentra to-
dos los esperables en una mujer: es virgen y madre. Asi, se genera una dicotomia entre los
discursos visuales sobre la mujer imposible y la mujer terrenal que se resuelve con la circula-
cion de otras figuras santas. Se buscaba que éstas fuesen modélicas, femeninas y
(re)productoras de los ideales ya sefalados: castas, humildes y laboriosas. Asi, la imagen de
la mujer refiere a la total santidad mediante el ejercicio del control, pero a la vez es reflejo de
los vicios y los pecados del cuerpo. Esta férmula se resolvera con la figura de Maria Magda-
lena, el ejemplo de la pecadora pero arrepentida como un esperable en la mujer naturalmen-
te en falta. Su figura es entonces una «lucha de contrarios» (Alvarez Seijo, 2019b, p. 122)
pues por un lado, conserva su sensualidad y sexualidad pero por otro es la purificacion y el
perddn por la penitencia. Asi, previene el pecado de quien ya es pecadora naturalmente,
ganando el perddn de Cristo por el abandono de los lujos y la lujuria. Se elige el momento del
retiro y la reflexion posterior a la Resurreccion como protagénico, donde los contrarios se
hacen visibles. En términos de motivos, puede verse una tension entre la sensualidad propia
de la Magdalena y las limitaciones decorosas del Concilio. La posibilidad de sexualizacion de

la figura femenina se traduce en un pafo ligero, dejandola casi desnuda y con los cabellos
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sueltos que la cargan con cierto erotismo. Sin embargo, la actitud y atributos son de arrepen-
timiento y redencion, pues suele llevar la cruz de la penitencia como demostracion de haber
obtenido el perdon de Dios. De este modo el tema se cifie a una representacion que si bien
es sensualista, es parte de los preceptos tridentinos del decoro. Maria Magdalena funcionara
como un modelo posible a replicar pues como la mujer de la época es una pecadora que
entr6 en estado de gracia. Asi, junto con otras santas, se vuelve esperable de comportamien-
to alcanzable y replicable que concentra las contradicciones que la mujer debe saldar por su
propia condicién de existencia.

Lo anterior podria funcionar, entonces, como una cristalizacion del género femenino hege-
monico del momento historico. Estos arquetipos de mujeres religiosas seran parte del programa
cultural que se apoya en los supuestos y tratados ya mencionados. Pero a la vez debera pen-
sarse que las visualidades y temas iconograficos son también un promotor de sentidos. Siendo
asi, tanto la figura de Maria como la de Magdalena, y otras santas que han sido autorizadas
por la Iglesia, modelos de vida de las mujeres terrenales. Esto puede verse en un tipo de mujer
especifico que dedica su vida a la gracia de Dios y que durante la Contrarreforma funciona
como modelo vivo. A través de retratos con tintes didacticos y moralizantes pueden encontrarse
casos de religiosas que se instituyen como ejemplo de virtud y conducta a imitar por otras mu-
jeres. Tienen como precepto replicar la vida de los arquetipos ya mencionados, generando una
red de repeticiones modélicas sobre lo femenino que vuelve sustantiva a la mujer. Se les llama-

ra a este grupo mujeres venerables, que es

un titulo otorgado a personas de conocida virtud y dignidad. Venerables eran
aquellas personas que habian muerto en “olor de santidad”, y que aunque no
habian llegado a ser canonizadas habian desempefiado una vida ejemplar y
en virtud, siendo veneradas por la poblacién entre la que adquirian fama de
santas, consideradas como santas vivas que ofrecian un modelo a seguir
(Zaragoza Vidal, 2018, p.1153).

En esta categoria se incluiran a religiosas cuya imagen circulara en retratos para conven-
tos y en estampas de biografias que aseguran su llegada a mujeres no castas. Sobre los
primeros se rescata su caracter propagandista que en el periodo se asienta en una funcién
pedagdgica y de formacion de conciencia moral. Asi, estos retratos de mujeres venerables
buscaran imponer las virtudes religiosas de las mismas centradas en la humildad, la pruden-
cia y la abstinencia. Cuentan con la particularidad de mostrar vidas ejemplares de mujeres en
clausura pero también tienen circulacion mas alla de los conventos. Estos eran lugar de refle-
jo del orden social: aseguraban la reclusién de la mujer mientras dejaban el espacio publico a
los varones. Era un destino comun para las solteras adultas, viudas o hijas de familias que no
podian pagar el dote matrimonial. Si bien se prohibié durante el Concilio obligar a mujeres a
tomar los habitos, se las influia a hacerlo a través de estos modelos de comportamiento. Asi,
las vidas de estas religiosas venerables como conducta que toda mujer debia replicar eran

parte de los preceptos politicos del momento. Sus retratos transmiten, por un lado, las cuali-
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dades morales de los arquetipos, pero a la vez perpetuan la memoria de quienes lograron los
objetivos del programa cultural. Habra asi diversas maneras de poner en tema las pautas de
obediencia, humildad, sacrificio y docilidad mediante atributos o gestualidades. Por ejemplo,
el uso de disciplinarios o penitencias que dan cuenta de los sacrificios y arrepentimientos
para purificar el alma. Esto se combina con diversas posiciones corporales y gestos como
manos en el pecho para la santificacion o emulacion de la Virgen en la Anunciacién. Las ce-
jas bajas y el rostro inclinado demuestra veneracion mientras que la devocién se expresa de
rodillas y con las manos en el pecho, como podra verse en casos como los retratos de sor
Gertrudis Anglesola o sor Beatriz Ana Ruiz (Zaragoza Vidal, 2016). En todos los casos se
destaca la sobriedad de las representadas, en condicion de humildad y desprendimiento de
los bienes materiales como conducta ejemplar para todas las mujeres. Otro ejemplo a desta-
car es el retrato de la monja franciscana sor Jerénima de la Fuente (1620) pintado por Diego
Velazquez. Aparece de pie en un gesto tenso y frenético que recuerda su paso por Filipinas,
sosteniendo el crucifijo y libro con actitud confrontativa. Aun en vida habia adquirido fama de
santa por ser el ejemplo a seguir como (re)productora de los ideales de lo femenino hegemo-
nico del momento. Sin embargo, no debe obviarse que los conventos eran espacios de mu-
cha heterogeneidad pues se componia tanto de viudas como de mujeres devotas u obliga-
das. En ese sentido hay una notable diversidad de trayectos que si bien replica un modelo
Unico, presentan distintos modos de vivir la clausura (Alvarez Seijo,2019b). Puede destacar-
se el caso de sor Catalina de la Concepcién y sor Clara Maria del convento de Santa Clara
de Monforte de Lemos, quienes ingresan desde nifias al convento y obtienen retratos vene-
rables. En el caso de sor Catalina de la Concepcion, por ejemplo, promueve los sentidos de
la devocién y la piedad. Se la representa en el interior de una celda como una evidencia de
su clausura y de sus tareas que la dignifican como mujer de Dios. También lleva un cascabel,
un crucifijo y unos libros que la posicionan como dedicada al estudio y la oracién. En un sen-
tido practicamente opuesto, el retrato de sor Clara Maria la dispone en una de las arcadas
del convento, con la bola del mundo siendo alejada por su pie. Bajo el habito puede vérsele
un flagelo como simbolo de la penitencia y lleva también un rosario y un breviario. En este
caso también se ve como una mujer devota que renuncia al mundo pero a diferencia de su
compafiera, la espacialidad interior/exterior de la obra demuestra dos modos posibles de
habitar los conventos religiosos.

Casos como estos en los que se busca la creacion de un perfil positivo de la mujer estan li-
gados también al género epistolar de biografias y autobiografias de religiosas que mueren con
reputacion de santidad. Muchas son acompafadas con pequefios retratos o grabados que las
santifican y dan a conocer a la vez las virtudes de la época. Estas literaturas femeninas suelen
ser escritas como confesiones finales por confesores y estaban influidas por las hagiografias,
ya que pretendian ser imitacion de vidas santas. Asi, con estos textos acompafnados de pe-
queios retratos religiosos hay una intencién de conmover a las espectadoras. Se muestran
disciplinarios que invitan a la penitencia y también hay casos de visiones sacras que buscan

hacer reflexionar a la mujer destinataria. Un ejemplo de esto puede encontrarse a través de
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Zaragoza Vidal quien retoma el caso de sor Josefa Maria Garcia y su biografia como perfecta
religiosa (2016). En ella se sefalan virtudes como la esperanza firme, fe heroica y el temor-
amor por Dios, que se concentran en un grabado de su imagen realizado por Joaquin Giner
Grau acompafiando el texto. En él se retrata la visién que sor Josefa tuvo en “la que Jesus le
dilaté el pecho, y le imprimié sus llagas, y le permuté el corazén” (p.1158). De este modo, el
grabado ilustrativo es una imagen que busca conmover nuevamente a la fiel a seguir el ejemplo
de la vida mistica de esta venerable. Se valoriza el camino del sacrificio que tendra sus recom-
pensas por una vida segun los parametros politicos establecidos. Otro caso similar es el de la
monja dominicana Hipdlita de Jesus Rocaberti, quien escribiera su autobiografia en 1605 y
confesara tener visiones con Cristo. Ademas, promovia la mortificacion del cuerpo y el sacrificio
como puede verse en el grabado que acompana la historia de su vida. Estas estampas tienen
caracter de devocion de las mujeres venerables, que a pesar de no haber sido canonizadas
son ejemplos santificados sobre los modos cristalizados de lo femenino.

Finalmente, se podra pensar que las producciones visuales son un instrumento pedagogi-
co que moraliza acerca de las hegemonias femeninas planteadas. En la circulacién de estas
mujeres venerables, sean religiosas o arquetipos biblicos, se promueven las politicas de un
programa cultural que subordina a la mujer a un estilo de vida especifico. Tal afirmacién debe
basarse en que el analisis de dichos paradigmas morales y politicos se apoyan y a la vez se
fabrican mediante las visualidades planeadas. La imagen de las religiosas del barroco espa-
fol podria entenderse asi como un (re)productor de la categoria de mujer cristiana, puesto
que delinea una feminidad marcada por la tutela eclesial y el permiso estatal. La categoria de
mujer entonces toma fuerza sustantiva (Butler, 2017) a través de estos discursos visuales
que son constitutivos de la sexo-generizaciéon femenina. Siendo asi, los modos de represen-

tacion abordados son

un elemento de indiscutible importancia a la hora de comprender como se
fueron construyendo los roles del género femenino, segun qué premisas y
con qué fines fueron edificados, y cuales fueron los modelos de virtud esco-
gidos por la cultura barroca para que la mujer tuviese un espejo en el que mi-
rarse y reflexionar, asi, sobre cual debia ser su papel y funcién en el seno de

la sociedad en la que vivia (Alvarez Seijo, 2019b, p. 116).

A pesar de las variaciones en la representacion se puede sostener que hay una serie de
modelos que repiten unanimemente y que sostienen a la mujer como casta, devota, humilde y
enclaustrada. Estos retratos de mujeres venerables cumplen la funcion, entonces, de volver

accesible el camino de la santidad femenina, pues son ejemplo de vida posible y autorizada.
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Las mujeres fuertes: el reflejo de poderosas

Si bien se ha tomado el ejemplo de las mujeres venerables como los que vuelven sustanti-
vos los modelos de mujer esperables, existen otros que problematizan el panorama. Es el caso

iconografico de las llamadas mujeres fuertes del Antiguo Testamento, que refiere al

conjunto de figuras femeninas procedentes de la tradicion hebrea. Sus haza-
fias se encuentran recogidas en el Antiguo Testamento. Tal y como cuentan
sus historias, estas mujeres biblicas son importantes porque consiguen salvar
al pueblo de Israel. [En total son] veintidés mujeres biblicas que sirven de
modelo de mujer perfecta, tal y como se describe en el libro de los Prover-
bios. [También] se basan en referencias anteriores que las analizan de mane-
ra individual como prototipo de mujer fuerte, en el ultimo capitulo de Prover-
bios (Martinez Jaen, 2017, p. 5).

Estos modelos femeninos, como podra deducirse, son practicamente opuestos a los de las
venerables. Se trata de mujeres que ocupan un lugar central en el relato biblico y que, por ac-
cion propia, superan los obstaculos que los hombres les imponen. Al respecto pueden recupe-
rarse los aportes de Begofia Alvarez Seijo (2018) quien problematiza sobre la ausencia de
representaciones de estas mujeres fuertes en la iconografia barroca espafnola. Esto se atribuye
a una doble condicion propia de la realidad de Espana en el siglo XVII: por un lado se deberan
tener en cuenta las luchas politico-ideolégicas contra los conversos. Las iconografias del Anti-
guo Testamento en general se vuelven secundarias para priorizar a un protagonismo de las del
Nuevo Testamento en funcién de la imposicién catélica. Pero por otro lado, como se viene sos-
teniendo en esta investigacion, estas mujeres fuertes y politicas contradicen los preceptos de la
cultura conductista barroca espafiola sobre lo femenino. Las moralidades, sumisiones y some-
timientos que se proponen dentro del programa politico-cultural no son compatibles con lo que
este tema iconografico representa. Las mujeres fuertes encarnan los valores y comportamien-
tos que el catolicismo busca alejar pues tienen a la mujer con protagonista, generalmente con
alta carga erética y ademas personifican violencia contra los varones ordenadores (Bornay,
1998). De este modo, estos dos aspectos hacen que mientras que en otros paises sea mas
promovida su presencia iconografica, en Espafia se vean relegadas a contextos privados y de
menor circulacion. Mujeres fuertes como Judith, Betsabé, Débora, Ester o Jael son desaproba-
das en favor de las ya mencionadas venerables, la Virgen Maria y la Magdalena. Sin embargo,
podran notarse algunos programas iconogréaficos que las incluyen y en los que mujeres pode-
rosas al interior de la realeza oficiaron como mecenas y disefiadoras. Se trata de monarcas
para quienes estos ejemplos “se convirtieron en verdaderos simbolos de poder y fortaleza que
personificaban todas aquellas virtudes que deseaban emular, convirtiéndose en verdaderos
espejos en los que reflejarse” (Alvarez Seijo, 2018. p.22). Este gusto de las mujeres poderosas
por las figuras fuertes del Antiguo Testamento coincide con su elevada posicién social y rela-

cion con hombres politicos importantes. Y si bien se trata de excepciones frente a la sumisién
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cristalizante que plantea el periodo, el estudio de su mecenazgo demostrara que las mujeres
fuertes fueron modelo de virtudes para algunas monarcas. Puede destacarse, por ejemplo, el
caso de Mariana de Austria (1638-1696) madre del sucesor Carlos Il. Al momento de morir su
marido, el rey Felipe IV, Carlos estaba aun en la minoria de edad por lo que como un caso
extraordinario Mariana debié convertirse en reina regente. Debido a las sospechas que supu-
sieron que la monarquia espafiola estuviera bajo el mando de una muijer, se instituyé una Junta
de Gobierno compuesta por nobles y eclesiales. Esto debilité la continuidad de Carlos como rey
en espera junto con una serie de oposiciones a cargo de su hermanastro Juan José de Austria,
quien también reclamé el trono. La permanencia de Mariana de Austria como reina regente fue
atacada asi por una serie de conflictos de tinte patriarcal. Sin embargo esto llevé a que la reina
ponga en marcha un conjunto de recursos con el objetivo de fortalecer su imagen como monar-
ca legitima. Dofia Mariana generé asi un corpus visual que para demostrar su poder y perma-
nencia mientras su hijo llegase a la edad de gobernar. Destaca un retrato oficial de caracter
propagandistico que ella misma disefid como respuesta a las criticas y que le valié su figura
como muijer politica. Fue realizado por Juan Carrefio de Miranda en 1670 y muestra a la reina
regente en el salén de los Espejos del Real Alcazar de Madrid. El retrato lleva varios atributos
que lo posicionan en su funcion politico propagandista: por ejemplo, ella viste luto por la muerte
de Felipe IV como un modo de legitimar su poder que le viene dado por matrimonio. También
en el fondo estan los espejos de marco de ébano vy las aguilas, simbolos de la realeza y la Ca-
sa de Austria. Pero llama la atencién también que colgado en la pared pueda verse el cuadro
de Judith y Holofernes de Domenico Tintoretto, hijo del reconocido Jacopo. Es esta la imagen
de una mujer fuerte del Antiguo Testamento que, tras una serie de sucesos relacionados con
su viudez, termina cortando la cabeza del general Holofernes para liberar la ciudad de Betulia.
Asi, Mariana de Austria elige la figura de la viuda valiente para acompafarla en su imagen ofi-
cial y envia con esta un mensaje propagandistico. Ambas son viudas y Mariana lo ostenta co-
mo legitimacién de su poder pero al mismo tiempo la vuelve decorosa por respetar los atavios
esperables. En simultaneo, el cuadro en el fondo de Tintoretto en el que Judith, mujer fuerte,
corta la cabeza del varén sometedor podria funcionar como alegoria de las virtudes de la Reina
(Alvarez Seijo, 2018). Como muijer, es puesta en duda pero su visualidad oficial la muestra de
este modo como justa, valiente y capaz de realizar cualquier sacrificio por el bien de la pobla-
cion. Es en parte una personificacion de Judith y ella misma elige mostrarlo asi: una viuda con
espada en mano que esta dispuesta a impartir justicia.

Otro caso que puede sefialarse de monarcas poderosas que se ven personificadas en las
mujeres fuertes es el de Margarita de Austria Estiria (1584-1611) quien fuera reina consorte de
Felipe lll. Ella encargé la decoracion de la antecamara de la reina del Palacio Real de El Pardo
en el que podra verse su admiracion y paralelismo con la vida de la biblica Ester. A Margarita
se la conoce como una mujer devota del catolicismo que influyé a su marido mediante la toma
de una posicion politica activa. Fue separada de su familia desde muy pequefia y sostuvo una
enemistad declarada con el duque de Lerma, Francisco de Sandoval, quien aconsejara al rey

en direccion opuesta a Margarita. Si se profundiza en estos datos podran notarse varias coinci-
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dencias con la historia de Ester del Antiguo Testamento. Esta mujer fuerte, también separada
de su hogar para casarse con el rey, salvé al pueblo hebrero de una conspiracién de exterminio
a cargo del consejero del rey de nombre Aman. Ester consigue la piedad del rey Asurero por su
devocion hacia ella y demuestra los planes del consejero quien termina siendo repudiado (Mar-
tinez Jaen, 2017). En este sentido, Margarita se sentiria reflejada en la figura de Ester pues,
como ella, estaba en constante disputa con los planes malévolos del duque de Lerma. Asi, en
1613 la reina encargd a Jerénimo de Cabrera la decoracion de la antecamara de la reina del
Palacio Real del Pardo. En esta se personifican las virtudes de la reina centralizada en la histo-
ria de Ester como una alegoria a la vida de Margarita, que es acompafada por otras siete mu-
jeres fuertes. En la boveda completa el programa el momento en el que Ester logra el repudio
de Aman, que podria ser un paralelismo con las intenciones de la reina para con el duque de
Lerma (Alvarez Seijo, 2018). Llama la atencién la seleccion de este pasaje pues tradicional-
mente se representa el momento de la coronacion de Ester. Siendo asi, este espacio disefiado
para su ostentacion personal es reflejo de la personalidad de Margarita y sus virtudes de reina-
do. Se apoya en las mujeres fuertes para demostrar sus intenciones de aconsejar a la corona
en un sentido comunal y no siguiendo los intereses personales.

Por ultimo, debe sefialarse el caso de sor Ana Dorotea de Austria (1612-1694), quien fuera hi-
ja ilegitima del emperador Rodolfo Il. Sobrina de sor Margarita de la Cruz, fue una monja impor-
tante del monasterio Nuestra Sefiora de la Consolacion también llamado las Descalzas Reales.
Ingresa desde nifia por peticion de su tia y es formada bajo su supervision en este convento, que
fue uno de los mas importantes espacios de poder femenino al interior de la monarquia espafo-
la*. Sor Ana Dorotea fue una de las personalidades femeninas mas influyentes de la dinastia
Habsburgo pues mantuvo relaciones estrechas con los papas Alejandro VI, Clemente X e
Inocencio XI. Fue consejera politica también de Felipe IV y se convierte asi en una de las mujeres
mejor informadas del siglo (Alvarez Seijo, 2018). En este sentido sostuvo también al interior del
convento una fuerte labor de mecenazgo destacando la Capilla de la Virgen de Guadalupe
(1653). Fue ejecutada por Sebastian Herrera Barnuevo y disefiado por sor Ana como un reflejo
de la personalidad de la fundadora del convento y de las mujeres religiosas que en él habitaban.
Esta ubicado en el ala este del claustro y tiene el formato de un altar con caracteristicas de reta-
blo dedicado a la Virgen de Guadalupe, aunque actualmente fue reemplazada con una Inmacula-
da. Esta coronado por las aguilas de Austria y una inscripcion con el nombre de sor Ana Dorotea
que anuncia su mecenazgo Y linaje familiar. Abajo, el camarin compuesto por veintiin paneles
pintados sobre espejos con pasajes de las vidas de mujeres fuertes del Antiguo Testamento dis-

puestos en pares. Es, en conjunto, “una alabanza y apoyo de la Casa de Austria al dogma de la

4 El monasterio Nuestra Sefiora de la Consolacién (Descalzas Reales) esta ubicado en Madrid y se fundo en 1559. Fue
un proyecto de Juana de Portugal (1535-1573), hija de Carlos V y hermana de Felipe Il. Una vez enviudada del principe
de Portugal queda a cargo de un palacio que se convierte en uno de los centros mas importantes de poder femenino
del momento. Como sefiala Alvarez Seijo (2019c), conté con proteccion de la monarquia pues muchas de las monjas
residentes eran de linaje real. Esto supuso “una apertura hacia las relaciones de poder con la corona y aseguraba la
defensa de sus intereses y el establecimiento de una red de contactos con el resto de familias con peso politico y
economico del Estado” (p.145).
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Inmaculada Concepcién vy, al mismo tiempo, actia como espejo que el que debian mirarse las
clarisas descalzas” (Alvarez Seijo, 2018, p.25). Para su disefio y encargo sor Ana se basa en el
libro Elogios de las mujeres insignes del viejo testamento (1627) escrito por Martin Carrillo por
peticion de sor Margarita de la Cruz. Siendo asi, es probable que esta capilla sea también un
homenaje a la tia de sor Ana y los valores femeninos que ella promovié como directora de las
Descalzas Reales. Asi, de las cincuenta y cuatro mujeres fuertes mencionadas en el libro, el pro-
grama iconografico retoma dieciocho para disponer a los lados del retablo. Podran encontrarse
tanto las mujeres gobernantes, valientes e inteligentes como las abnegadas que fueron madres a
pesar de su infertilidad (Alvarez Seijo, 2019¢c). Todas estan pintadas sobre espejos vy llevan los
nombres de las heroinas biblicas, lo que las vuelve reconocible facilmente. Si bien las mujeres
fuertes siempre han sido consideradas una prefiguracion de la Virgen en los estudios biblicos, en
este caso cumplen también una funcién simbdlica. Esto quiere decir que es una obra de mujeres
pensada para otras mujeres y que funciona como modelo de referencia. Ademas de la literalidad
del reflejo ante la obra por ser 6leo sobre espejos, es central pensar en las variables de poder
politico y rol de la mujer que atraviesan este conjunto iconografico. La utilizacion del libro encar-
gado por sor Margarita como fuente primaria, su emplazamiento en un centro de poder femenino
y el rol social de sor Ana Dorotea son factores que complejizan el estudio de caso. La condicion
de muijer religiosa en este convento entonces estara marcado por los valores de inteligencia y
poder que representan estas figuras biblicas.

En un momento histérico en el que los modelos femeninos venerables ofrecen cristalizacio-
nes femeninas en pos de la sumisién y obediencia, los casos mencionados no deben pasarse
por alto. Las mujeres fuertes ponen en valor las aptitudes femeninas que son negadas y prohi-
bidas por el sistema eclesial. A la vez reivindican su lugar en la jerarquia, su poder y caracteris-
ticas atribuidas masculinas como la valentia, la astucia y la inteligencia. Los tres casos citados,
entre otros que seguramente se podran encontrar, demuestran que las mujeres de altos estra-
tos se hicieron lugar también dentro de un universo patriarcal. A pesar de tratarse de imagenes
de poca circulacién no debe obviarse todo lo sefalado sobre los accesos de la mujer barroca.
Estas mujeres politicas se abren camino entre varones ordenadores y se permiten buscar su
reflejo en las prefiguraciones de poder femenino de la Biblia. Es interesante no perder el foco
de la educacion limitada y los permisos masculinos para acceder a los escritos que, aun asi, no
detiene a un grupo de mujeres de apropiarse de un modelo especifico. La cultura barroca es-
pafola es un programa religioso y politico que produce discursos opresores sobre la mujer
como categoria constitutiva. Debera pensarse que la ausencia de las mujeres fuertes en el
mundo visual es parte de esta misma maquinaria de construcciéon de lo femenino promovido
por la cultura contrarreformista. Si bien se asegura con esto relegar el acceso de las mujeres a
la vida social y politica se pueden asumir los casos sefialados como apropiaciones y reversio-
nes activas de los modelos impuestos. A pesar de no tratarse de referencias hegemaénicas,
estas iconografias de mujeres fuertes también contribuyen a volver sustantiva la realidad del

geénero si se asume que fueron reflejo de mujeres politicas poderosas.
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Buscar a «la mujer» entre las venerables y las mujeres fuertes

Se propuso presentar un panorama general sobre la categoria de mujer en el barroco espafiol
a través de revisar algunos temas iconograficos. Esto supuso pensar el posible sujeto politico
detras de la categoria mediante ciertas concepciones de época acerca los accesos posibles para
la mujer. Asi se reflexion6 sobre dos tendencias, marcadas una por una tradicién mas progresista
y otra por determinismos biologicistas y moralizantes. Todo ello es parte de un programa cultural
contrarreformista que entiende a la mujer como una minoria que debe ser controlada y formulada.
Pero a la vez debe ser parte central de la sociedad para perpetuar la familia cristiana y los senti-
dos de la nueva iglesia. Por ello, se tomaron dos grupos iconograficos para asumir las visualida-
des como constitutivas y (re)productoras de los modelos de mujer barroca. El primero de ellos fue
el de las mujeres venerables, compuesto por un lado por modelos de madre y de mujer arrepen-
tida y por otro por religiosas replicadoras de estos sentidos. A través de retratos y grabados se
ponen en circulacion los modelos de buena cristiana como casta, fiel, devota y enclaustrada. Se
propuso que estos son modelos hegemodnicos que cristalizan al género femenino y lo vuelven
sustantivo si se piensa en el aspecto persuasivo del arte del momento. Pero por su parte, el se-
gundo grupo iconografico se constituyd con las llamadas mujeres fuertes del Antiguo Testamento.
Estas son figuras femeninas de poder que personifican atributos opuestos a los protagoénicos e
impuestos por la cultura contrarreformista. Asi se tomaron casos de mujeres de alta alcurnia y de
concentrado poder politico espaiiol. Se verian reflejadas en ellas a partir del mecenazgo de obras
que incluyen estos temas biblicos de mujeres fuertes. Se podria pensar asi que este tema icono-
grafico es parte de una postura activa de un grupo femenino especifico que entiende a las muje-
res fuertes como reflejo y modelo de vida.

De todo lo sefialado deberan tenerse en cuenta dos aspectos: la condicién discursiva de la ca-
tegoria de mujer y la separacion categérica de los temas iconograficos. Las subordinaciones y
exclusiones comentadas en el periodo son actos performativos del género femenino (Butler,
2017) pues repiten discursos sedimentados. Siendo asi es importante repensar algunos aspectos
de la historiografia del arte tradicional para buscar a las mujeres en sus ausencias. Ser mujer
siempre fue una categoria politica, por lo que debe atravesarse esta condiciéon con el aspecto
pedagogico y persuasivo del arte barroco espafol. Esto supone, entonces, atribuir a las visuali-
dades una condicién (re)productora de sentidos sobre lo femenino. Asi, el segundo aspecto a
repensar es sobre la separacion iconografica realizada. Si bien es categérica y sistematiza el
estudio, es un modo de invitar a la reflexiéon sobre lo (im)posible en la constitucién performativa de
la mujer. Los binomios publico-privado, sumisidon-poder, activo-pasivo atraviesan ambas tenden-
cias de representacion porque son parte de una imposicién que hoy puede leerse como patriar-
cal. La exclusion de las mujeres de la vida social activa no solo se ve reflejada en las artes sino
que también es producida por ellas. En este sentido, es significativo el estudio de las respuestas
femeninas ante las opresiones politicas mediante las visualidades que las implican. Las premisas

y objetivos que las construyen posicionan a la mujer dentro de las jerarquias sociales mediante la
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circulacién de modelos. Ahora bien, la imagen como herramienta discursiva y constitutiva también
fue apropiada por algunas mujeres y es desde alli donde debera pensar el barroco espafol. Es
un periodo marcado por las turbulencias politicas y religiosas que cambiaron los paradigmas
precedentes. Siendo asi, sera central revisar los aportes y omisiones de mujeres que tomaron las

artes como espacios politicos de construccion de su propia identidad como grupo social.
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CAPITULO 3
Las Sirenas en el mundo Andino y Colonial
Construccion de un imaginario femenino

Maria Guimarey

Introduccion

El presente trabajo se enmarca en los actuales estudios de género y de la problematica de
la Mujer en los distintos momentos de la historia. Se propone aqui hacer un acercamiento com-
parativo de la configuracion del mundo de lo femenino y de la Mujer entre las sociedades andi-
na pre-colonial y del mundo colonial (y a través de éste del mundo europeo, dado el proceso de
sincretismo) buscando desentrafar sus puntos de contacto y sus divergencias. El objetivo es
analizar a la Sirena, en tanto ser mitolégico de marcada carga simbdlica respecto de la Mujer,
como motivo iconografico recurrente en ambas culturas. Estos seres mitad humano mitad ani-
mal, aparecen representados en muy diversas formas tales como ceramicas, textiles y hasta en
la literatura. De esta manera, se busca dilucidar, si estos personajes podrian ofrecer un punto
de estudio valido para establecer una comparacion entre ambos mundos, en lo que respecta a

la construccion del imaginario de lo femenino.

Algunos posicionamientos teéricos para abordar el tema

Segun expone Sara B. Guardia en su texto “Escritura de la Historia de las Mujeres en Amé-

rica Latina. El retorno de las Diosas” del afio 2005, los estudios de género ponen

al descubierto los espacios femeninos, los modos de vida particulares de las
mujeres, las practicas culturales que les pertenecian a ellas y no a los hom-
bres” (Morant, 38). Permiten estudiar elementos fundamentales como los mi-
tos, simbolos, conceptos formales de lo femenino, y cémo se interpretan y
trasladan a la educacion, la ciencia, las leyes y la politica [ y al arte]. Tam-
bién, analizar las relaciones de poder, la ideologia, y la pertenencia a distintos
grupos sociales (Guardia, 2005, p. 15).
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Guardia cita en su libro a la historiadora norteamericana Joan Scott, especializada en histo-
ria de las mentalidades, con grandes aportes a la historia de género e historia de la mujer. Se-
gun Scott, el género es “una construccion histérica y un campo de articulacion de relaciones y
de produccion de significados de poder, que operan desde la diferencia sexual a través del
lenguaje y el discurso” (Scott, 1993, pp. 289-291 citado por Guardia, 2005, p. 15).

En lo que respecta a las sociedades prehispanicas, existen diferentes visiones acerca del rol
que podria haber tenido la Mujer y el mundo de “lo femenino” en relacién a su posicién en los
diversos estamentos sociales. En el articulo “Cuerpos liminales. Pensando la creacién en la
opcion despatriarcal / decolonial” publicado en 2017 en la Revista Red de Estudios Sociales,

Alberey Rodriguez, expone lo siguiente:

Mientras que Maria Lugones adjudica el desarrollo del patriarcado al proce-
so colonial, las autoras Cabnal, Segato y Paredes (] cada una desde sus
particularidades conceptuales(] apuntan a la idea de que hubo —antes de
la intrusion— un patriarcado al interior de las comunidades precolombinas,
al que Julieta Paredes llama “entronque de patriarcados” (Paredes, 2010) y
que se ha venido agudizando en una serie de negociaciones a favor de los
hombres de las comunidades [ aunque también estresandolos en un pro-
ceso de emasculacion que reproduce violencias en crecimiento constan-
tell, que trasladaron las relaciones, de los vinculos complementarios de la
dualidad, a un patrén de poder con jerarquias autoritarias otorgadas uUnica-
mente a la figura masculina, basado en los binarismos occidental-moderno-

coloniales (Rodriguez, 2017,p. 119).

Segun lo expuesto, existirian a grandes rasgos dos corrientes, o lineas de interpretacion,
respecto del desarrollo del modelo patriarcal en la historia del continente americano Una que ve
en el mundo de la América Antigua la pre-existencia de estructuras patriarcales, machistas, e
incluso a veces heteronormativas, que se fusionarian, sincretismo mediante, con las estructu-
ras introducidas por los pueblos europeos; y otra que propone que fue la invasion europea del
continente americano la que trajo consigo las estructuras patriarcales, desconocidas hasta
entonces por las culturas originarias, reconfigurando las mentalidades hacia formas patriarca-
les. El analisis aqui propuesto, de rastrear la representacion de las sirenas en el mundo colonial
y en el mundo andino, puede abonar, o0 mas bien echar luz, respecto de las tesis que sustentan
estas dos corrientes de pensamiento. Mas alla de esto, cualquiera sea la postura en la que nos
inscribamos, es posible afirmar que los estudios de género acercan visiones nuevas y comple-
mentarias al estudio de las sociedades y su devenir histérico. Estas lecturas permiten reinter-
pretar una vez mas los mitos, los simbolos, y el arte de una cultura en un determinado periodo,
comprendiendo la produccion de significados de poder, que operan a su interior, desde la dife-
rencia sexual a través del lenguaje y el discurso. Todo esto permite reconfigurar la comprension
que tenemos de las culturas a lo largo de la historia, para leerlas a la luz de las relaciones de
poder que surgen del binarismo Hombre / Mujer, y que conllevan en su intima constitucion asi-

metrias que configuran ellas mismas todo un universo.
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Las Sirenas en el mundo colonial andino del Lago Titicaca

La representacion de Sirenas en el arte colonial de la zona circundante al Lago Titicaca es
bastante frecuente. Este motivo iconografico se encuentra en muy diversos formatos que van
desde la ornamentacién arquitecténica hasta los tejidos y la ceramica, pasando por los Kerus o
“queros” vasos de madera usados para beber chicha en contextos rituales y de reciprocidad.

El mundo colonial resulté de un largo proceso de sincretismo que derivé en formas comple-
tamente nuevas y originales respecto de sus referentes tanto europeos como andinos. Sin em-
bargo, se puede rastrear en el mundo colonial, y especificamente en las producciones a que
dio origen, rasgos estilisticos representativos de cada una de las tradiciones que alli confluye-
ron. En este sentido, y respecto de la representacion de la Sirena como motivo iconografico,
dice Sandra Caqueo Henriquez en su articulo titulado “Sirena Colonial: encantados en Améri-

ca. Las sirenas andinas” que

Lo que llega a América no es la forma clasica de la sirena sino que su recu-
peracion renacentista que se encuentra influida tanto por la interpretacion
cristiana de los motivos clasicos, como también por los grutescos y otras figu-
ras fantasticas de caracter profano que tuvieron presencia en contextos reli-
giosos pero que como eran ornamentales podian coexistir con los simbolos

religiosos (Caqueo Henriquez, 2017).
Ademas, la autora dice que

la experiencia visual durante los s. XVIl y XVIII tenia una fuerte influencia oc-
cidental (...) Por ejemplo, los queros tradicionalmente no representaban obje-
tos, animales o personas lo que significa que no apelaban a un referente co-
mo lo hace en cambio la representacion zoomoérfica de la sirena” (Caqueo
Rodriguez, 2017).

En el Texto “Las sirenas de Sarhua” del afio 2004 publicado por Luis Millones e Hiroyasu

Tomoeda, los autores explican que

No las trata bien la mitologia griega. Son la contraparte maligna de las mu-
sas, mientras éstas desarrollan sus artes para deleite de los hombres y dio-
ses, las sirenas cantan y seducen, pero para devorar a los hombres que es-
tan al alcance de su voz (Millones Tomoeda, 2004, p. 16).

En un principio las sirenas eran seres alados, similares a aves rapaces con rostro femenino,
que con su canto atraian a hombres desprevenidos ofreciendo conocimiento, promesa que
recuerda la tentacion de la serpiente a Eva en el Paraiso. Las sirenas aparecen vinculadas al
mundo inferior. Una tradicion recogida siglos después por Ovidio, las hace servidoras de Ceres,

cuya hija Proserpina habia sido raptada por Hades. Su asociacion con la muerte y el mundo
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interior, adonde se resigno a vivir Proserpina, es evidente por la conducta de las sirenas, dis-

puestas a atraer y devorar a quienes fascinan con su canto. Sefialan Millones y Tomoeda:

Con la conversion al cristianismo, se divulga la imagen y simbologia de los
peces como seres justos. Y aunque apenas se le menciona en el Antiguo
Testamento, esta representacion se multiplica en los evangelios, sobre todo a
raiz de la promesa que Cristo ofrece a sus apdstoles: “Yo os haré pescadores
de hombres” (Mateo 4:19; Marcos 1: 17; Lucas 5: 10). Esta percepcion que
adopta la Europa cristiana tiene consecuencias en la imagen de la sirena.
Mientras que el Salvador pesca, es decir, rescata a sus fieles de las incerti-
dumbres del mundo (representado por el océano), la sirena los arrastra hacia
el fondo del mar que equivale al infierno. Esto no quiere decir que desapare-
ciese de la arquitectura o esculturas cristianas; al contrario, su presencia se
multiplica con el arte romanico entre los siglos VI y Xl especialmente en
Francia. Cabe destacar que su representacion marina (con cola de pez) des-
plaza lentamente a la de ave rapaz, y que los intentos de condenar su figura
ya no se basan en la vieja tradicion homérica. Aparte de la consideracion de-
moniaca, el tratado sobre la cultura occidental que compuso Isidoro de Sevilla
tiene una reflexion que no sdlo rechaza la version greco romana (...) La refle-
xion de Isidoro, que podriamos fechar alrededor del afio 620 de nuestra era,
pone énfasis en la fascinacion sexual atribuida a las sirenas, sean o no per-
sonajes de la realidad. Situacion que contrasta con la inexistencia de los or-
ganos sexuales femeninos que corresponderian a su parte de pez, lo que
acentla la falsedad de las promesas de amor que las creencias populares

atribuyen a su canto (Millones Tomoeda, 2004, pp. 17-18).

Veamos a continuacion un par de ejemplos de representacion de sirenas en el mundo colo-
nial. En un detalle de la catedral de Puno, construida hacia 1757 por Simoén de Asto, se obser-

va una sirena que toca un charango (http://sugieroleer.blogspot.com/2017/05/tres-historias-con-

sirenas.html). Esta imagen remata el nicho que alberga la escultura del Santo al que esta dedi-
cado el Templo. La sirena esté limitada arriba por el friso, debajo por la clave del arco y a los
lados por los capiteles de las columnas. La figura ocupa casi la totalidad del campo plastico,
generando asi una cierta sensacion de asfixia. El personaje yace recostado sobre un codo del
brazo flexionado, de forma lateral y con la mirada de frente hacia el espectador. Tiene la cabe-
za en la mitad izquierda del plano y la cola de pez en la mitad derecha, haciendo que el sentido
de lectura vaya de lo humano hacia lo animal. A su alrededor, se observan motivos florales,
tanto en las esquinas inferiores, derecha e izquierda, como por encima. Hojas, tallos, flores. La
figura humana presenta un tratamiento bastante esquematico, planimétrico. Los senos (que
son un caracter sexual secundario femenino), asoman por debajo del instrumento apoyado
sobre el pecho. Aun asi, se hacen bastante presentes en relacion a su tamafio y volumen, de-
jando clara la pertenencia de género de la sirena. De la cintura para abajo presenta una cola de
pez con escamas que estan representadas (al menos en las filas superiores) con una nervadu-

ra central, similares a las hojas de origen vegetal. Presenta una faja en la zona media que se-
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para ambas partes (mujer-pez) cifiendo la figura y marcando muy probablemente la cintura
atribuida a la figura femenina. Hay cierta placidez en el gesto del rostro y esboza una sonrisa
en sus labios. El cabello esta representado de forma esquematica también, con volutas que
van de menor a mayor desde arriba de la cabeza hacia los lados. El templo en el que esta re-
presentada pertenece al estilo barroco colonial, por lo que la profusidon decorativa es el dato
mas destacado. En ese sentido y en direccidon ascendente, la ornamentacién pasa de motivos
florales y de reminiscencia del mundo natural hacia personajes propios de la liturgia cristiana
con fuerte carga simbdlica, pasando, por ejemplo, por un relieve de San Jorge y el Dragén es-
cena iconica de la lucha contra el Mal, luego al Espiritu Santo y a Dios Padre como coronacion.

El hecho de que la Sirena se encuentre representada al alcance de la vista del espectador
puede quizas ser un dato destinado a que éste no olvide su naturaleza animal, y por ende,
pecaminosa. Es sabido que el cristianismo propone entender al mundo humano, y al de la natu-
raleza, en relacion intrinseca con el pecado. Quizas el hecho de que la Sirena esté ubicada en
un punto al alcance de la vista, le recuerda al fiel que su “mitad animal” siempre estara presen-
te para tentarlo. La redencion llega entonces si se asume el camino correcto que conduce en
forma ascendente hacia Dios Padre. Pero, surge necesariamente una pregunta; ¢ por qué la
Sirena como motivo para representar esta alegoria, aleccionadora podriamos decir, y no algun
motivo mas monstruoso y repelente? Es sabido, como ya se expuso antes aqui, que, en la
tradicion grecolatina y medieval, las Sirenas ejercen un influjo de seducciéon a sus victimas.
Antes de arrastrar al sujeto a las profundidades del infierno, lo atraen con la musica de sus
instrumentos y sus dulces cantos por lo que quienes caen en su poder lo hacen por su debili-
dad y de alguna manera de forma voluntaria. Quizas, esta dualidad atraccion-repulsion convier-
te a la Sirena en un ser mas compatible con el concepto de Dualidad, propio de las religiones
andinas pre-coloniales.

Puno es una localidad que se ubica en la zona circun lacustre del Titicaca. Es decir, que
la vida y fauna acuaticas estédn presentes en sus mitos. Muchos de los seres mitolégicos
que dan sentido a las culturas alli desarrolladas provienen del agua. De esta manera, po-
driamos comprender a la Sirena como el ser propicio para persuadir al fiel, considerando el
proceso de sincretismo llevado a cabo en el marco del mundo colonial entre las tradiciones
europeas y locales.

Veamos a continuacion otra imagen de la regiéon de Puno, en este caso, en el timpano de la
Iglesia de San Jerénimo, ubicada en la localidad de Asillo, construida hacia fines del siglo XVII

(entre 1678 y 1696) (https://www.bolpress.com/2017/05/01/idolo-copacabana-y-sirenas-miticas-

aun-inquietan-los-adoratorios-del-titicaca/). Aqui podemos ver un par de sirenas que estan re-

presentadas en el timpano de la puerta principal de acceso al templo. Las mujeres pisciformes
se encuentran en posicion vertical a ambos los lados de un escudo, que ocupa el lugar central
de la imagen. La iconografia heraldica remata con una corona sostenida por dos personajes
menores, que remedan, quizas, las esfinges del mundo griego (cuerpo de ledn, alas y cabeza
de mujer), o tal vez a las arpias (seres femeninos de apariencia hermosa, pero de naturaleza

demoniaca). En este caso, las sirenas llevan en sus cabezas tocados de plumas, similares a
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los usados por las elites prehispanicas. Las sirenas se encuentran en simetria axial respecto
del escudo, sobre el cual se apoyan con un brazo mientras el otro esta con la mano en la cintu-
ra en forma de jarra (codo flexionado). Ambas miran hacia el frente, con rostros hieraticos,
inexpresivos. Sus colas con escamas forman un angulo semejando la posicidon que podrian
tener piernas humanas en posicion arrodillada. Aqui también los senos aparecen voluminosos
e indudables, ocupando todo el torso de los personajes sin dejar duda de su identidad de géne-
ro. Es curioso ver que las sirenas ocupan en esta iglesia un lugar central, el timpano de la puer-
ta principal. Sabemos que desde el estilo Gético, este espacio esta reservado para escenas
como la del Juicio Final, por ejemplo, o el Pantocrator (Dios Padre entronizado), o a escenas de
la Virgen como la de la Asuncion. Es interesante que, en este caso, como dijimos, sean estos
personajes mitolégicos tan singulares quienes ocupan la escena. En realidad, se puede inferir
que las sirenas son guardianas de ese motivo heraldico que acompanan. Es sabido, que la
puerta principal de las iglesias es el portal de pasaje del espacio profano al sagrado. San Jero6-
nimo, a quien esta dedicado el templo, es considerado uno de los Padres de la iglesia y tuvo a
su cargo la traduccion de la Biblia (del Griego y del Hebreo) al Latin, ejerciendo un influjo dura-
dero sobre la forma de traduccion e interpretacion de las Sagradas Escrituras. Es plausible que,
en este contexto de evangelizacién masiva de las poblaciones autéctonas, la idea de traducir
fuera de vital importancia. En el centro del escudo parece incluirse el simbolo que identifica a la
orden. Pero, ¢ por qué sirenas acompafando el escudo? ¢son guardianas acaso del templo y
por ende del Santo? Quizas en esta idea de traducir, siendo ellas mitad humanas y mitad ani-
males, puedan ejercer de mediadoras. Aqui, el poder de lo femenino estaria entonces en rela-
cion a comprender el Misterio y ser ellas mismas seres de transito de lo humano a lo Divino.
Esta lectura daria a la Mujer un poder de mediadora similar al que tuvo Maria al ser madre del
hijo de Dios. Un poder que atrae pero que paraddjicamente y en este caso concreto, también
repele. Un poder que puede ser positivo pero que siempre puede tornarse negativo, demoniaco

si el camino elegido no es el ascendente sino el descendente.

Las Sirenas y el mundo Andino pre-colonial

Veamos ahora qué ocurre con el mundo andino pre-colonial en relacion a la Sirena como
ser mitoldgico. Lo primero que hay que destacar es la dificultad que se presenta al abordar
estas cosmogonias tratandose de pueblos agrafos, y teniendo acceso a su tradicion oral casi
unicamente a través de fuentes hispanicas, de inexorable mirada europeizante. Como dice el
antropodlogo Huascar Rodriguez Garcia, en su texto “Tres usos de la Mitologia andina: Wiraco-

cha-Tunupa, la no explotacion del cerro rico en Potosi y TaTa Santiago”,

ciertos relatos antiguos —referentes a los origenes del mundo o a grandes
sucesos generalmente extraordinarios— que los indios ponian en juego en el

interior de sus relaciones interlocutorias antes de la conquista pasaron a
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constituir un corpus separado de las fuentes orales primigenias caracteriza-
das por la contradiccion y la multiplicidad; (...) A modo de corolario diriase
que los primeros relatos indigenas recogidos por los cronistas europeos no
solo fueron comparados con viejas narrativas miticas occidentales —algunas
de ellas contenidas en la Biblia—, sino que también fueron deformados e in-
cluso inventados con diferentes objetivos, de los cuales el mas evidente pa-
rece haber sido la legitimacion del nuevo orden hispanico (Rodriguez Garcia,
2007, pp. 219-220).

La historiadora boliviana Teresa Gisbert, sent6é un precedente de interpretacion y analisis de
los mitos pre-hispanicos que tuvo, y tiene aun hoy, bastante influencia. En su obra titulada Ico-
nografia y Mitos Indigenas en el Arte, publicada por primera vez en 1980 y prologada por ella

misma en la edicion de 1994, |la autora dice,

El libro hace énfasis en el material grafico que es el que provee del testimonio
necesario para hacer una secuencia de las imagenes a fin de mostrar hasta
qué punto los mitos indigenas y las ideas reivindicatorias estuvieron vigentes.
La imagen es definitoria en una sociedad que carece de tradicién en la escri-
tura, y que durante los siglos XVI al XVIII conté con poblacion analfabeta en
un alto porcentaje. Aunque estamos ante una sociedad altamente sofisticada
en cuanto al manejo de los conceptos, como lo fue la sociedad virreinal, éstos
para llegar a la mayoria tenian que plasmarlo en imagenes (...) Los concep-
tos asi expresados pasaron a la pintura y a la arquitectura, quedando plas-
mados como testimonio de unos hombres que priorizaron su relacioén con la

divinidad por sobre todas las otras cosas (Gisbert, 1994, p. 9).

En el primer capitulo de esta obra hay un apartado que Gisbert titulé de la siguiente manera:
“Quesuntuu y Umantuu, las sirenas indias del lago Titicaca. Difusién de la sirena andina”®. Se-
gun se ve, ya en el titulo, la autora supone poder demostrar la existencia de lo que da en llamar
las “sirenas indias”, es decir, la version autdctona y pre-europea del ser mitolégico mitad mujer
mitad pez. Sin embargo, y a pesar de hacer énfasis como vimos en la necesidad de rastrear las
imagenes producidas por aquellos pueblos, ella misma parte en primera instancia del analisis

de una fuente escrita. EI mencionado capitulo comienza asi:

La cristianizacion de Tunupa oculté algunos aspectos de su personalidad que
hubieran quedado totalmente olvidados si Bertonio, en su VOCABULARIO,
no recoge el dato. Bertonio dice: “Quesuntuu y Umantuu son dos hermanas
con quienes pec6é Tunupa segun se cuenta en las fabulas de los indios”.
Umantuu es un pescado del lago Titicaca que aun mantiene ese nombre.

Quesuntuu es una variedad de boga y como tal figura en los vocabularios, de

5 Cursiva no textual
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donde se deduce que las mujeres con las que pecé Tunupa eran mujeres-
peces (Gisbert, 1994, p. 46).

En efecto segun lo explica la misma Teresa Gisbert, y como también sefalan Orellano y
Siminkowich en su trabajo Sirenas en América, “Gisbert investiga sobre lo que deja registra-
do Ludovico Bertonio (1557-1625, sacerdote jesuita, escritor italiano) en 1612” (Orellano y
Siminkowich, 2017, p. 7).

En una investigacion publicada por la Revista Ciencia y Cultura de la Universidad Catdlica
Boliviana del afio 2012, que se titula “Bertonio y el modelo de la estructura ideoldgica: Tunupa y
el allu pacha”, su autor Milton Eyzaguirre Morales se propone “profundizar en el manejo del
concepto de Tunupa, apoyado basicamente en el Vocabulario aymara” (Eyzaguirre Morales,

2012, p. 163). A este respecto, el autor dice:

Por su particularidad, este documento sélo se refiere a Tunupa como la dei-
dad masculina. Por esta razén contraponemos a ésta la otra propuesta rela-
cionada con la Tunupa femenina, para poder entender el sistema de paren-
tesco andino que posteriormente pemitié el dominio de pisos ecoldgicos. (...)
En base a Tunupa y el Allu se puede especificar la presencia de los compo-
nentes asimétricos y volverlos simétricos entre varén y mujer, entre urko y
uma, entre el Norte y el Sur y manejar otras variantes como el jallu o el ca-
llu,(...) En el ambito geografico del lago Titicaca Tunupa es la deidad mascu-
lina de las aguas, que posteriormente desarrollaremos con los temas de jallu
y allu. En el norte Tunupa tuvo relaciones sexuales (pecd) con dos deidades
andinas llamadas Quesintu y Umantu. "Quefintuu, Umantuu: Son dos herma-
nas con quien peco Tunnupa, fegun fe cuenta en las fabulas de los indios"
(Bertonio, 1984: 291) (...) Mientras en el Sur, en la region de los salares, Tu-
nupa es una mujer cuya leche para dar de mamar a su hijo mas pequefo fue
vertida por ella en un agujero. Asi, el calostro, la primera leche que da la Tu-
nupa a su bebé, seria el Salar Rosado (al norte del volcan Tunupa) (Molina,
s.a. y Molina y Barragan, 1987: 70-71) (...) Cuando se refiere a Tunupa como
sinénimo de Dios parece que Bertonio hace la definicion mas acertada. Por
otro lado, la interpretacién que hacen Molina y Barragan (1987) en base a los
mitos de origen permite entender también que el origen estaria vinculado a la
deidad masculina en las cercanias del lago Titicaca y a la deidad femenina en

la region del Salar de Uyuni (Eyzaguirre Morales, 2012, pp. 163- 164).

Y més adelante el autor concluye lo siguiente:

Es decir, existe una division geografica espacial en la que Tunupa primero es
varon y luego mujer, pero ademas esta presente una dualidad donde el ya-
nantin o espacio del medio nuevamente es Tunupa, en funcién del cual se

generara el tinku o encuentro de los “rivales” o parejas. Es decir, determina el
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modelo de parentesco andino, donde era viable la poligamia en sus dos va-

riables: la poliginia y la poliandria (Eyzaguirre Morales, 2012, p. 164).

El antropdlogo Eyzaguirre Morales concluye que “la imagen de Tunupa fue desdibujada por
las interpretaciones sucesivas a que fue sometida, interpretaciones incas y después espanolas”
(Eyzaguirre Morales, 2012, p. 165).

De todo lo expuesto se puede inferir, en primer lugar, que no es posible determinar una
identidad de género Unica y fija para Tunupa, sino que mas bien se trataria de un ser dual y
complejo que abarca en su naturaleza tanto lo femenino como lo masculino. La interpretacién
de Gisbert, entonces, respecto del mito de Tunupa parece sesgada a su versidon masculina
haciendo que la Dualidad (y por ende complejidad) que identifica y distingue al pantedn pre-
hispanico, sea dejada de lado. Podriamos decir que la mirada que ofrecié Gisbert respecto de
las sirenas en su célebre obra, esta tefiida de una concepcion patriarcal, y hasta falocéntrica,
cuando atribuye al dios Tunupa identidad masculina y a aquellos seres lacustres con los que
peco, identidad femenina. Quesuntuu y Umantuu pueden ser identificadas con deidades acua-
ticas, pero esto no implica necesariamente relacionarlas con las mujeres peces tan extendidas
en la mitologia europea cristiana.

En la Revista de la Sociedad Boliviana de Estudios Clasicos (SOBEC) hay un articulo publi-
cado en 2016, cuyo titulo es “El legado clasico y medieval en las sirenas de Charcas”. En él, la
investigadora Margarita Vila Da Vila contradice directamente la tesis tan instalada de Gisbert de
la relacién vinculante casi directa entre las fuentes escritas coloniales y los mitos andinos pre-

hispanicos en relacion a la sirena.

revisados tanto los textos como las imagenes prehispanicas en que se
apoya, no encuentro bases iconograficas que sustenten el supuesto ori-
gen autoctono de las sirenas talladas en retablos y portadas virreinales.
Tanto T. Gisbert como los autores que la siguen, han vinculado a las sire-
nas andinas con el mito aymara de Umantuu y Quesintuu. Sin negar la
posibilidad de que en el imaginario popular haya podido producirse ese ti-
po de interpretacion —quizas mas en el presente que en el pasado—, qui-
siera advertir de los peligros que para una correcta valoracion iconografi-
ca existen cuando se infiere de los textos mas de lo que dicen, se atribu-
yen a lejanas épocas tradiciones que pueden ser modernas y se imaginan
en relieves y pinturas prehispanicos rasgos que nada tienen que ver con
los modelos europeos que inspiraron los disefios andinos. Ningun paren-
tesco podemos advertir entre la Dagon-Derceto del grabado barroco o las
sirenas virreinales y la criatura presente en el tejido Chancay que T. Gis-

bert interpreta como una «mujer pez» (Vila Da Vila, 2016, pp. 78- 79).

E incluso la autora va mas alla y concluye que:
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Aceptando la posible convergencia entre mitos prehispanicos y clasicos —
habida cuenta de las leyendas sobre sirenas en varios continentes—, opino
que solo en la iconografia europea pueden encontrarse precedentes para las

sirenas virreinales (Vila Da Vila, 2016, p. 79).

La argumentacién de la autora resulta muy valida y esclarecedora para hacer una rein-
terpretacion de la tesis de Gisbert. Sin embargo, Vila da Vila continda su argumentacion y
propone una serie de interrogantes que surgirian en esta busqueda de antecedentes
prehispanicos de las mujeres-peces (Textil de Cultura Chancay, (Gisbert 1980, p. 49) en
https://www.redalyc.org/pdf/1808/180825065002.pdf).

Ella hace, paradodjicamente y al igual que Teresa Gisbert, una lectura desde postulados

patriarcales (y casi machistas) cuando se cuestiona lo siguiente: “;Podria deberse la identi-
dad de nombre entre mujeres y peces a su comun origen lacustre y apetito lujurioso?”6 (Vila
Da Vila, 2016, p. 79) Aqui vemos cémo la autora intenta explicar lo que considera un error
historico, cometido por Gisbert, fundandose en una afirmacion que se atribuye de manera
arbitraria al caracter femenino. La lujuria, entendida en términos judeo cristianos, occidenta-
les (que, ademas, no es un valor positivo desde ningun punto de vista), deja a la mujer en
situacion de extralimitacion, de pecado que debe ser punido. Resulta muy significativo que
esta autora, al intentar refutar la tesis de Gisbert, tome ella también argumentos que abrevan
en concepciones patriarcales para justificar que no se puede interpretar a Quesuntuu y a
Umantuu como hembras Unicamente por su “apetito lujurioso”, atributo que segun Vila da Vila
seria univocamente femenino.

Veamos a continuaciéon, una de las imagenes que fueron clave para la interpretacion pro-
puesta por Gisbert, tan repetida a lo largo de las décadas por la historiografia del arte. Se trata
de un textil perteneciente a la Cultura Chancay. Esta cultura se desarrollé durante el periodo
intermedio tardio, aproximadamente entre el 900 D.C. y el afio 1476, en la zona costera cerca-
na a la actual ciudad de Lima, Peru. La Cultura Chancay destaca por el amplio desarrollo que
dio al arte textil, presentando una gran variedad de disefios que van de las representaciones
antropomorfas, a las zoomorfas hasta los disefios geométricos. En esta imagen se puede ob-
servar una criatura zoomorfa con algunos rasgos que remiten al aspecto humano, sobretodo en
el rostro. Se trata de una representacién planimétrica, geometrizada, de un ser con cabeza de
felino (de orejas triangulares y punteagudas), rostro antropomorfo, extremidades alargadas
como patas y un cuerpo serpentiforme recubierto por algo semejante a placas éseas como los
reptiles. Se halla de frente, con la mirada hacia el espectador y el cuerpo curvado hacia un
lado, marcando una “S” de la cabeza a la cola. En el rostro presenta dos ojos redondeados
ubicados por encima de una boca de labios gruesos que parecen humanos. No tiene hocico
(aunque tampoco nariz) lo que podria acercarla ain mas a un rostro de rasgos humanos. Los

brazos, o patas, terminan en extremidades bastante alargadas de lo que se pueden intuir qui-

8 Cursiva no textual
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zas los dedos de unas manos. Presenta dos miembros superiores que salen de la cabeza y dos
inferiores que salen de los laterales del cuerpo. No hay a simple vista ningun atributo que pue-
da establecer una pertenencia de género. Es decir, seria dificil decir que se trata de una hem-
bra (en todo caso Mujer) o de un macho (u Hombre), aunque sin duda se trata de un ser mito-
I6gico dada la mezcla de caracteres que presenta. Pero entonces, ¢qué llevé a Gisbert en su
famoso estudio de las “sirenas andinas”, a concluir que se trataba de una mujer-pez? En la
zona media del cuerpo, es decir en lo que seria el vientre de la criatura, se observa la presen-
cia de otro ser de tamafio mas pequeno, de llamativo parecido con la criatura que la contiene,
ubicada de forma invertida (es decir, cabeza abajo). Es lo que podriamos definir, si pensaramos
en términos humanos, como una cria en gestacién adentro de la criatura zoomorfa. Si asumi-
mos esta interpretacion, que seguramente dio fundamento a la tesis de la Historiadora del Arte,
podemos asegurar que la criatura debe ser necesariamente una hembra y por ende si fuera
una criatura acuatica, estariamos en presencia de algo asi como una “sirena embarazada”. Si
bien esta interpretacion es plausible, estaria dejando de lado un dato crucial para comprender e
interpretar a las religiones andinas pre-coloniales, el caracter dual de las deidades. En muchos
casos, los dioses y diosas de la mitologia prehispanica presentan la co-existencia de seres que
son a la vez opuestos y complementarios, no necesariamente emparentados como madre o
padre e hijx, sino pares de opuestos que se complementan y que funcionarian como explica-

ciones para la complejidad de los fenémenos tanto del mundo natural como humano.

A modo de conclusion

Segun lo expuesto hasta aqui, resulta dificil sefialar la existencia de sirenas en el sentido
europeo al interior del mundo andino pre colonial, como lo hiciera Teresa Gisbert en su famosa
tesis. Aun mas, resulta complejo hacer, siquiera, una atribucion de género univoca a ciertos
seres, mitad animal mitad humano, dado que es ineludible tener en cuenta el caracter siempre
dual que presentan las cosmogonias andinas, asi como los personajes que la conforman. Sin
embargo, queddé demostrado que estos seres pisciformes si fueron parte de la iconografia del
periodo colonial, por lo cual se puede suponer que serian una incorporacién posterior y que
tienen un sentido de lectura europeizante. De esta manera, si tomamos como punto de referen-
cia las dos corrientes que se enmarcan en los estudios de género pos coloniales en relacién a
la pre existencia o no de estructuras patriarcales previas a la llegada de Ixs europxs, el presen-
te trabajo abonaria mas bien la tesis que sostiene Maria Lugones, de que el patriarcado como
tal, solo arraigdé en el mundo andino luego del proceso de conquista. Si pensdramos en rastrear
concepciones sobre la Mujer y lo femenino en el mundo de la América Antigua, la sirena no
parece ofrecer un campo de lectura significativo y concluyente al respecto. Es preciso ampliar
las fuentes que respalden la idea del entronque patriarcal propuesta por autoras como Segato,
Paredes y Cabnal, representantes de los Feminismos Comunitarios, en otras manifestaciones

artisticas y culturales. Es necesario aclarar, ademas, que el presente trabajo no pretende ser
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exhaustivo ni concluyente sino hacer un aporte sobre algunas de las cuestiones que podrian
referir a la construccion de lo femenino y de la Mujer en las culturas andinas. Es necesario am-
pliar los caminos hacia la comprension de las sociedades americanas originarias, el funciona-

miento de sus estructuras y los resortes propios y originales que le dieron identidad.
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CAPITULO 4
Los géneros pictoricos desde el analisis
sexogeneérico

Maria Victoria De Luca

El arte no es un espejo puro para reflejar la realidad, sino un martillo para darle forma

Bertolt Brecht en Juan M. Molina Damiani, PALABRAS DE MUJER. MUJERES DE PALABRA

Introduccion

El presente trabajo tiene como objetivo trazar una analogia entre el sistema jerarquizado de
géneros pictoricos, vigente durante los siglos XVI y XVII, y la valoracidon desigual y jerarquiza-
cion histérica de las identidades sexogenéricas. Asimismo, nuestro propésito es sefalar la pre-
sencia de discursos reguladores sobre lo femenino en las pinturas de los periodos en cuestion,
basados en relatos fundantes de la cultura de occidente, que construyen estereotipos de plena
vigencia en nuestras sociedades. Abriremos lineas de reflexion para el analisis critico que nos
ofreceran una vision panoramica de la cuestién, y nos permitira hacer una relectura general en
clave feminista. Somos plenamente conscientes de la importancia del uso del lenguaje inclusi-
vo, y de la pertinencia para el presente texto. Sin embargo, manifestamos que hicimos el inten-
to de incorporarlo y nos parecié que podia entorpecer la fluidez en la lectura, quizas por falta de

costumbre académica.

Clarificacién de conceptos

Como primer paso, es menester explicar a qué nos referimos cuando hablamos de géneros
en el campo de la pintura europea durante el siglo XVI y SVII. El semittico Oscar Steimberg
define a los géneros discursivos como “clases de textos u objetos culturales, discriminables en
todo lenguaje o soporte mediatico, que presentan diferencias sistematicas entre si, y que en su
recurrencia histérica instituyen condiciones de previsibilidad en distintas areas del desempefio

semidtico e intercambio social" (Steimberg, 1993, p. 45). Asi, en el caso de las obras pictdricas
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pueden rastrearse regularidades y diferenciaciones que permiten agrupar las imagenes en
estos locus institucionalizados. Steimberg analiza los géneros en funcién de la presencia de

series de rasgos mas 0 menos previsibles que acotan sus margenes:

+ tematicos que definen los temas y un repertorio de motivos
. retoricos que definen los esquemas formales y los tratamientos en la representacion

*  enunciativos que circunscriben las obras a un repertorio de significaciones.

La condicién de existencia de un género y su constante redefinicion esta determinada por la
inclusion dentro de un sistema en el que guarda relaciones con otros géneros...relaciones de
primacia, secundidad, figura-fondo. Y es entonces que puede hablarse de una jerarquia.
Cuando nos referimos al sexo y las identidades genéricas, es de gran ayuda referenciarnos con
Judith Butler, representante académica de los feminismos radicales. La convocamos a partir del
dialogo entre Maria Luisa Femenias y Facundo Saxe. En principio, Butler hace referencia a la
“generizacion del sexo”; para estudiar al género como el aparato discursivo-cultural que permite

interpretar al sexo, y que, por lo tanto, intrinsecamente esta dotado de género. Saxe se hace

eco de la reflexion de Femenias:

Butler toma de Foucault la idea de que no existe un sexo biolégico y un géne-
ro construido, sino que lo Unico que hay son cuerpos construidos culturalmen-
te y no existe la posibilidad de sexo “natural”, porque los acercamientos al se-
xo siempre estan mediados por la cultura y la lengua. Con esto Butler dinami-
ta el sistema de sexo/género, ya que no habria forma de distinguir entre sexo

y género; ambos serian un continuo (Saxe, 2015, p.5).

Entonces el género es un constructo cultural previo que sirve de marco en el cual se inscri-
be la diferencia sexual de los cuerpos, ambos, género y sexo constituyen un todo indisociable,
ya que el sexo es leido segun el marco de interpretaciéon que da el ordenamiento genérico. En

este sentido Butler nos agrega:

Tales actos, gestos y realizaciones —por lo general interpretados- son perfor-
mativos en el sentido de que la esencia o la identidad que pretenden expresar
son inventos fabricados y mantenidos mediante signos corpoéreos y otros me-
dios discursivos. El hecho de que el cuerpo con género sea performativo indi-
ca que no tiene una posicion ontoldgica distinta de los diversos actos que

constituyen su realidad (Butler, 2001, p.167).

Asi, podemos afirmar que el género es un dispositivo de poder que transforma la diferencia
en desigualdad, establece jerarquias que se leen como naturales, por lo cual algunos cuerpos
importan mas que otros. La construccion performativa del género se logra mediante actuacio-

nes sociales continuas que son realizadas para ocultar justamente su caracter performativo, a
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fin autonaturalizarse. Es decir, en lo performativo el género esconde su esencia instaurandose
como natural, sus marcas se hacen invisibles. Pero es la propia naturaleza de constructo la que

permite la subversion dentro del mismo.

Sobre la jerarquia de los géneros pictéricos
y la desigualdad sexogenérica

Si abordamos la cuestién de los géneros desde una perspectiva histérica, el proceso de es-
pecializacion por temas comienza a tener curso en la pintura del siglo XVI, cuando los paisajes
comienzan a asumir protagonismo en las imagenes relegando a los personajes de la historia a
un plano secundario; los objetos otrora subsidiarios en las escenas narrativas adquieren mayor
importancia; nos encontramos en la gestacion de lo que a posteriori, ya en el siglo XVII, se
distinguiran como géneros diferenciados. A saber, la gran pintura de historia, madre de los
géneros menores, que los acuid en su interior a modo de detalles o escenas secundarias,
hasta que tomaron vida propia. En palabras de Alberti, “todo esta dirigido para adornar o para
describir la istoria" (Alberti, 1998, p.30). El retrato, que logra autonomia en funcion del trata-
miento jerarquizado que recibe la figura humana, a la vez que la propia cultura burguesa exige
la caracterizacion fisica o psicoldgica del individuo, consiente de si y diferenciado de lo colecti-
vo. La pintura de -género- propiamente dicha, cuyo antecedente directo puede encontrarse en
las acciones secundarias que realizan personajes anonimos dentro de la pintura de historia. Ya
en el siglo XVI Peter Brueghel nos ofrece escenas de la vida campesina con un tratamiento
sumamente descriptivo de las acciones humanas de las capas populares. El paisaje, originario
a modo de telones de fondo de escenas narrativas o de retratos, se transforma en el motivo
principal de las composiciones, derivando posteriormente en subespecialidades en cuanto des-
cripciones visuales de ciudades, campos, mares con acantilados, espejos lacustres. También,
en otros casos, son posesiones del espiritu humano, encarnando intensos sentimientos poéti-
cos. Por ultimo, las desdefiadas naturalezas muertas o bodegones, hijas de los cacharros de
cocina y los floreros dispuestos en las escenas religiosas renacentistas, para enriquecer las
composiciones y dar efectos de realidad. A veces, también colocados con una voluntad que
trasciende lo descriptivo, como significantes que permiten la lectura de la escena como tema
religioso. Su desarrollo pleno como género adquiere importancia en el contexto del siglo XVII
de la Holanda protestante, en que el arte burgués esta desacoplado de la funcién religiosa, y
entonces dispuesto a registrar en imagenes las condiciones de posibilidad del ojo humano, y su

sustituto, la camara obscura.”

7 Svetlana Alpers en “el Arte de Describir” nos menciona el tépico de la pintura holandesa “Ut pictura, Ita visio”,
equivalente a “la vista es a la pintura”. El artista holandés expone a la vista del espectador una experiencia visual
propia, aunque con intencién de solapar el efecto enunciativo, como si fuera el dispositivo ocular el artifice que
registra - a modo de maquina de ver- y en ese sentido sustituible por la camara obscura. Las premisas Keplerianas
sobre los dispositivos de observacion y sus propiedades opticas, son las que sustentan el tépico. Kepler es quien
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La jerarquizaciéon de los géneros, expuesta en 1667 por André Felibien en su prologo de las
Conferencias de la Academia Francesa de Pintura y Escultura, comenzé a gestarse durante la
renovacion humanistica del renacimiento italiano. El tratado Della Pittura (1436) del gran tedrico
del periodo Leon Battista Alberti, explicita los lineamientos y bases para el nuevo arte. Como
buen humanista, caracteriza al pintor como un personaje que domina otras artes liberales ade-
mas de la pintura. Aconseja para ellos que se reunan con poetas y hombres de letras, a fin de
obtener inspiracion para sus istories, escenas pintadas equiparables a las narraciones poéticas.
El tratamiento de las formas y la composicion debe ser imitativo de la naturaleza, procediendo
segun la buena medida y proporciones que se encuentran en ella. Pone el acento en la belleza
de las obras donde se muestran varias figuras humanas representadas en diferentes acciones
con movimientos y gestos precisos, capaces de sugerir ciertos estados del espiritu “La istoria
sacudira el alma del observador cuando cada persona representada alli muestre claramente la
agitacion de su propia alma” (Alberti, 1998). En definitiva, establece las bases tedricas y proce-
dimentales que daran forma a la pintura del renacimiento italiano: Escenas narrativas verosimi-
les que expresan acciones sublimes, materializadas en grandes formatos (tablas o muros);
tratadas bajo la estética naturalista regulada por canones y proporciones matematicas; cuyos
procedimientos tienen como base el buen dibujo, para en una segunda instancia colorear y por
ultimo aplicar iluminacion; en las que se recrea una historia cuyo sustento es un relato del or-
den de lo literario, preferentemente de origen clasico. Asi, la importancia del tépico “Ut pictura
poiesis™ queda establecida para la pintura italiana. Esta formula se erigird como modelo artisti-
co paradigmatico, y constituira lo que conocemos como la gran pintura de historia, la recreacion
de acciones ejemplares de personajes mejores que nosotros, asimilable al género literario de la
tragedia. Muchas de estas figuras son hombres provenientes de los textos clasicos o de las
sagradas escrituras, encarnando valores heroicos masculinizantes. Si bien encontramos en la
iconografia religiosa martires a los que dios pone a prueba a través de espantosos tormentos,
como ejemplos de fe y conducta religiosa de dificil imitacién para la conducta humana, estos
personajes siempre estan envestidos en un halo de dignidad.

Si intentamos un somero andlisis de la iconografia de la Gran Pintura, notaremos que son
recurrentes lo temas en que se ponen en cuestion las acciones de las mujeres. Por ejemplo,
relatos de mujeres abusadas por hombres, cuyo comportamiento es cuestionado como provo-
cador, en el caso de Susana Y los Viejos; o la historia de Tarquino y Lucrecia, en la que ella
soporta la carga social de la deshonra por su violaciéon y toma la decisién extrema de terminar

con su vida para salvar el honor. Ademas, encontramos relatos de féminas sanguinarias como

designa por primera vez, bajo el termino Pictura a la imagen retiniana invertida, y la concibe como una representa-
cion distorsionada - producto de alteraciones y aberraciones del dispositivo 6ptico ocular- de la “imago rerum”, es
decir, la imagen del mundo exterior al ojo.

8 El poeta romano Horacio en su libro Ars Poética del siglo | a. C. introduce el postulado ut pictura poiesis, al enlazar la
poesia con la pintura en lo que respecta al caracter representativo y la dimensién estética. El topico es recuperado por
el Humanismo del Renacimiento italiano para ennoblecer la actividad pictérica, en proceso de trascender las artes
mecanicas. El marcado sustento literario de las escenas pintadas de los cuadros de Botticelli - como el Nacimiento de
Venus o La Primavera - son ejemplos de la aplicacién del topico.
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Judith decapitando a Holofernes — quien seduce y luego asesina al enemigo para salvar a su
pueblo- como bailarina sensual y maléfica en el caso de Salomé -que pide la cabeza de San
Juan Bautista al rey como obsequio. Aunque para diferentes fines, en ambos ejemplos se exal-
ta el uso del recurso eroético femenino. Seria tedioso abordar cada uno de estos relatos, aunque
si podemos concluir que, por la carga sexual presente en las situaciones narradas, estas muje-
res serian asimilables al estereotipo femenino de objeto sexualizado a disposicién de los varo-
nes °. Lo natural para el género femenino, atribuye a las mujeres un cuerpo que invita al peca-
do...el poder de despertar y alimentar el instinto animal de los hombres, de doblegarles la vo-
luntad de hacer el bien y de conducirse decentemente’. Por cierto, son habituales en la icono-
grafia las representaciones de mujeres devotas cristianas de buenas y decorosas acciones,
que ante la afrenta sexual de un hombre que no puede resistirse a sus encantos, son redimidas
por Dios (masculino), y milagrosamente salvadas del escarnio publico y la muerte. Por otro
lado, podemos distinguir representaciones femeninas encarnando otros valores, asociados al
arquetipo cristiano de -/la santa- y sus variantes como -la abnegada madre-. El modelo idealiza-
do de perfeccion moral de la mujer -que cristaliza los valores de humildad, castidad, pureza,
abnegacién, pasividad, maternidad, amor puro y desinteresado, obediencia, servidumbre- lo
constituye sin duda la Virgen Maria, madre de Cristo, concebida y ella a su hijo sin acceso car-
nal. Mujer sin cuerpo. Ejemplo inalcanzable para la conducta humana, incluso para las buenas
mujeres madres de familia, por ser concebidas de forma impura y dar vida en situacién de pe-
cado. La figura de Maria Magdalena, habita una zona intermedia, al poseer un cuerpo sucio por
ser una prostituta retirada, aunque redimida por Cristo (masculino) al verla profundamente
arrepentida de sus actos y convertirse en su fiel seguidora. Es compresible que nunca haya
recibido el status de santa, pero nétese que tampoco el de discipula (¢acaso no tenia la digni-
dad suficiente para ocupar ese lugar por ser mujer?). Se la ha representado pictdricamente en
ese doble juego, en actitud penitente, reflexiva y orante, aunque también aludiendo a su carac-
ter fisico tentador que incita al pecado''. En definitiva, estamos ante la presencia de relatos en
los que se enmascara el protagonismo masculino en la participacion de las acciones juzgadas
como pecado, y se resalta el status de salvador que ocupa un hombre en la vida de una muijer.
Por otro lado, podemos encontrar otra variante de representaciones femeninas vinculadas a lo

mitoldgico, que encarnan los ideales laicos ensalzados por el humanismo. Presentes en las

9 Se parte de este status femenino sexualizado, es decir un cuerpo objetivado que promueve el pecado y a disponibili-
dad de los varones, condicién generada por una debilidad connatural a las mujeres, que las hace mas proclives a la
corrupcion de su alma El acento se pone entonces en el comportamiento virtuoso aprendido - que desde la perspectiva
patriarcal conlleva una vida subyugada - necesario para vencer la condicion de pecadora nata. Luchando contra su
naturaleza pueden las mujeres ocupar el status de santas.

' La idea de inferioridad natural de las mujeres, ya habia sido planteada por Aristételes en su corpus filoséfico. El
cristianismo la coloca en situacion de malignidad, poniendo a Eva como promotora del pecado original, al que arrastra
a Adan haciéndole sucumbir en la tentacion demoniaca.

" Es menester aclarar que, si bien en muchos casos se trata de personajes asimilables a la idea de santidad, el
tratamiento estético de las figuras a partir del renacimiento comienza a estar vinculado a la poética naturalista. Esto
les da frescura y gracia a los motivos de los temas religiosos. Los cuerpos femeninos ya no estan representados
como simbolos de un dogma, sino como mujeres de carne y hueso, aunque con atributos de santidad que las hace
moralmente elevadas.
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escenas de relatos clasicos y alegorias, su tratamiento responde a la idealizacion clasica del
cuerpo desnudo femenino'2, dando sustento corporal al universo de las ideas platénico. Desde
el programa artistico de la academia de la corte de los Medici en el siglo XV se promulga la
idea de que, a partir de la contemplacion de las formas sensibles bellas, puede elevarse en el
camino a la aprehensién de la belleza suprasensible. Lo bello es equiparable a lo bueno y lo
verdadero, por lo cual la representacidon del cuerpo femenino bajo ciertos canones armoénicos
conduce al ideal de bien, dado que para los neoplaténicos la belleza es el esplendor del rostro
de Dios. Entonces, nos encontramos ante un tipo de representacion de la figura femenina que
en definitiva no tiene entidad real, un cuerpo sin mujer. Esta valoracién césmica de cuerpos
feminizados bellos es clara en la pintura de temas mitolégicos o alegéricos durante el siglo XV,
cambiando a una representacion mas erotizada del desnudo femenino en el XVI destacando la
sexualidad del cuerpo. En el caso de la pintura religiosa, posee un caracter ambivalente por
acentuar ambas dimensiones en los personajes, consecuente con el legado renacentista que
establece una correspondencia entre belleza fisica y espiritual. A partir de los lineamientos del
Concilio de Trento de 1563, se producen obras de temas y motivos religiosos con el previo
asesoramiento eclesiastico en lo que respecta al tratamiento ajustado a la Teoria del Decoro.
Resulta de ello que lo apropiado en la representacion sagrada responde a un tratamiento sen-
sual y atractivo a la vista, pero sin perjuicio del significado, que es mostrar los atributos virtuo-
sos de los personajes y el caracter ejemplar de sus acciones. Se trata de ofrecer una experien-
cia de deleite estético, y por esa via conducir al fiel hacia sentimientos elevados.

De lo expuesto, podemos inferir que los grandes estereotipos de género, que regulan los
comportamientos de los sujetos -en particular de las mujeres- son identificables en la construc-
cion de los relatos fundantes de la cultura occidental y cémo se encuadra lo femenino en ella.
Si pensamos que en el plano del arte se materializan significaciones sociales a la vez que se
constituyen significantes que las refuerzan, las imagenes pictéricas de los siglos XV, XVI y XVII
nos seran de gran utilidad para echar luz sobre los imaginarios que las sustentan. Los persona-
jes que asumen roles estereotipados femeninos estan presentes en las escenas de la Gran
Pintura de Historia, a fin de ofrecer modelos y ejemplos que se incluyen en el dispositivo de
feminizacién. Julia Varela lo define como el conjunto de estrategias que comprenden discursos,
instituciones, instalaciones arquitecténicas, enunciados cientificos, proposiciones morales y
filantropicas, que influyeron en la creacién de una determinada imagen de mujer. En concreto
las condiciones de posibilidad de lo femenino se asientan en una imagen de mujer pasiva, obe-
diente y silenciosa; sometida a la voluntad del pater familia; capaz de engendrar y dar descen-
dencia sana. Aunque, sin descuidar los valores estéticos de la gracia y la belleza fisica que las
haga atractivas para los varones. En definitiva, sujetos feminizados con conductas prefijadas

para satisfacer demandas familiares y sociales patriarcales, y a la vez objetos deseables para

2 E| tratamiento idealizado de la figura humana tiene su origen en los canones clasicos, con primacia de la figura
masculina por ser este superior a la mujer. Ya en el renacimiento, los tratados artisticos italianos para la representacion
del cuerpo no incluyen la especificidad de las formas femeninas.
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los hombres que las miran, aunque aleccionadas para la imposibilidad como seres deseantes.
Es necesario reflexionar sobre la incidencia de estos discursos ordenadores y en qué medida
regulan los cuerpos vividos (Maffia, 2007) -es decir- la trayectoria vital de los sujetos concretos
durante los siglos XV y XVI. Por una parte, tomamos la interpretacion de Cecilia Cappannini
sobre Butler: “los sujetos se desarrollan primero en una cierta literatura y luego como figura
retérica que conduce y encausa el deseo, mostrando, asi como la historia se inscribe en ellos”
(Cappannini, 2009, parr.12). Asi, las formas y actitudes histéricamente consagradas correspon-
dientes a la identidad sexogenérica de los cuerpos, instituyen — si se me permite la ligera ana-
logia con los géneros artisticos- una estructura significante, un colectivo de cuerpos leidos bajo
ciertas retoricas, que se muestran con regularidades y diferenciados de los otros, con condicio-
nes de previsibilidad y un horizonte de expectativas. Sin embargo, la nocién de cuerpo vivido
nos permite reflexionar sobre la dimension experiencial de cada una de las mujeres, sobre los
modos de ser y estar singulares en condiciones contextuales precisas, que en cierta medida

trasgreden el poder instituyente normalizador. En sus propias palabras:

El concepto filoséfico de “cuerpo vivido”, que le debemos a la fenomenologia,
proporciona al cuerpo una significatividad y una singularidad que no puede
enajenarse. El cuerpo vivido sedimenta nuestras experiencias, es un cuerpo
con historia que nos da una perspectiva siempre biografica en el encuentro
con otros cuerpos. No es un cuerpo universalizable ni abstracto ni objetivable,
es el cuerpo que nos ubica en el espacio y en el tiempo, el que establece la
lejania y la cercania de una manera subjetiva, el antes y el después en una
temporalidad completamente personal, lo alcanzable y lo inalcanzable desde
la propia experiencia del movimiento. Es el cuerpo donde cada sensibilidad,
cada cicatriz, cada estria, cada localizacion fisica de las emociones, cada
sensibilidad erdgena, disefia un mapa totalmente personal que sedimenta
como historia (Maffia, 2007, parr. 11).

Promovemos el didlogo entre ambas autoras a fin de llevar a la reflexién sobre el poder
instituyente del arte, como uno de los dispositivos privilegiados de los periodos estudiados en
la cristalizacién de significaciones sociales, que deja huellas de sus efectos sobre la perfor-
matividad de los cuerpos; y a su vez como contrapunto argumentativo pensar en que las tra-
yectorias de los sujetos, alimentadas por experiencias vitales contextualizadas que en oca-
siones se ubican en los margenes, constituyen realidades que desbordan los intentos norma-
lizadores, y de alguna manera, crean las posibilidades para la subversion ante lo instituido.
En este sentido, ante la situacion restrictiva impuesta a las mujeres en general, las estrate-
gias mas o menos consientes de micro resistencia han logrado, incidiendo en los intersticios,
abrir ventanas por las cuales entrar a donde ocurre lo socialmente relevante. Vale la aclara-
cion que estamos refiriéndonos a mujeres burguesas, algunas de ellas con capital social y
cultural consistente que les daba un status superior con respecto a las mujeres del vulgo. Si
bien el cometido de este trabajo no se centra en las biografias de pintoras que lograron inser-

tarse en el campo artistico, es pertinente la observacién de que se trata de un escaso nume-
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ro que constituye la excepcion en los periodos que analizamos. Por el momento, dejaremos
esta linea para concentrarnos en lo que concierne a la presencia de los discursos fundantes
en relacion con lo femenino en la pintura italiana de los periodos en que se erige, falocéntri-
camente hablando, la Gran Pintura de Historia.

Retomando el hilo, el Gran Género en la pintura, grandilocuente y noble en los formatos y
soportes, plasma la ideologia de poder en el sentido estricto, por ser una pintura encargada por
la comitencia oficial (en su mayoria masculina), para ser observada en ambitos publicos como
palacios o iglesias. Condensa en su origen el imaginario humanista burgués del Renacimiento
italiano: la concordatio entre el cristianismo'® y el legado clasico, tradiciones fundantes de la
cultura occidental en las que la mujer es considerada negativamente o subvalorada. Imagen
configurada bajo la poética naturalista, aunque sometida al reticulado de canones y proporcio-
nes clasicas, que deviene en un tratamiento idealizado de las formas. En su origen esta marca-
da por la inmersién en el mundo de las ciencias, que no se agota en lo procedimental, sino que
le da un caracter ontolégico superior, al imitar el artista a Dios aplicando en los procesos artisti-
cos las mismas leyes generativas presentes en lo fenomenoldgico. Lo antedicho pone en relie-
ve el caracter superador de la naturaleza presente en el arte italiano, y en este sentido pode-
mos agregar que la forma de encuadre de las imagenes, siempre deja explicita la existencia de
un observador previo, el propio artista, quien establece un ordenamiento jerarquizado de los
elementos a partir del marco. Es facil concluir que la mirada articuladora esta fuertemente mas-
culinizada, ocupando el lugar del centro de la composicion. Este es el arte de los tratados acu-
fAados por varones, que configura la ensefianza oficial en las posteriores academias. Es impor-
tante destacar que los circuitos de formacion artistica por varios siglos no fueron accesibles a
las mujeres, ya que para el abordaje de la representacion de las figuras humanas era necesario
el estudio con un modelo vivo, cuestidon que les fue vedada hasta el siglo XIX. Esto promovia
que las artistas mujeres en la generalidad quedaran excluidas de la produccién de la consagra-
da Pintura de Historia. No solo eso, podemos aseverar que les era muy dificultoso el adiestra-
miento en las artes, salvo en los casos en los que procedian de familia de artistas, y en conse-
cuencia se formaban en el oficio en sus hogares o en talleres familiares. Sin embargo, la mayo-
ria de ellas interrumpia su carrera al momento de contraer matrimonio, relegando la vida a las
tareas de cuidado en el ambito privado.

Nos resulta interesante el analisis critico que Svetlana Alpers ofrece sobre las selecciones y
exclusiones en las que ha incurrido la Historia del Arte como disciplina, gestada por la tradicion
del Renacimiento Italiano cuyas bases -segun lo analizado en parrafos anteriores- serian equi-
parables al dispositivo de masculinidad. En este marco de referencia, se pregunta si es licito el
abordaje tedrico metodoldgico del estudio del arte holandés del siglo XVII, momento en el cual
hacen eclosién los géneros menores, bajo categorias de analisis que responden a otro modelo

cultural, que se constituyé como paradigmatico. Hace mencién a la actitud casi obsesiva de la

'3 Con el transcurrir del tiempo entra en un proceso de laicizacién, pero los valores constituyentes con respecto a lo
femenino tienen pervivencia.
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disciplina de extraer significados de las pinturas, vinculado al tépico italiano ut pictura poiesis,
que presupone un sujeto avido de comunicar una experiencia humana significativa. Contrasta
lo antedicho con la voluntad pintoresquista -y femenina- del artista del norte, de describir lo
visto con minucioso detalle. El artista nérdico, imbuido en lo fenomenoldgico, intenta mostrar
una experiencia visual derivada de la experiencia vital, en la que el sujeto no tiene un rol jerar-
quizado. Citando a la propia Alpers: “En el lugar de un artista que enmarca al mundo para dibu-
jarlo, el mundo produce su propia imagen sin un marco. Mas que un hombre que posee a tra-
vés de su arte a la mujer que observa, los hombres atienden al mundo anterior, el mundo que
existié antes que ellos” (1993). De este modo, el arte holandés es definido por los artistas ita-
lianos coetaneos como imagenes para el deleite de las mujeres, ya que la falta de narratividad
y el recargamiento en los detalles atraen mas a la vista que a la mente. Esta idea se refuerza
por el hecho de ser concebidos en pequefios formatos para ser colocados en interiores domés-
ticos, ambitos en los que transcurre el tiempo femenino. Si bien valoramos como util la reflexion
de la autora con respecto al analisis de la posicién diferenciada del enunciador en ambas tradi-
ciones, en lo referido a la representacion de los motivos femeninos es necesario profundizar.
En principio, acordamos que no se identifica en la pintura holandesa la presencia del este-
reotipo femenino de “objeto sexualizado a disposicidon de los varones”, lo que se plasma con
mayor claridad en el modelo italiano. No obstante, el enunciador en la tradicion del norte es
también generalmente un varén, que reproduce en sus imagenes las regulaciones hacia lo
femenino que hacen sentido en la cultura burguesa protestante. Asi, en la pintura de género,
de gran desarrollo en el siglo XVII, las mujeres son representadas en su rol casi exclusivo
relacionado al trabajo doméstico y labores de cuidado, circunscriptas al ambito privado del
hogar. Los varones en cambio, se muestran en general resaltando el rol y rango social que
ocupan en el &mbito publico, la ciudad (comerciantes, guardias civiles, o miembros de alguna
otra corporacion). Las imagenes muestran estos aspectos y los valores positivos de la vida
familiar, siendo ésta el nucleo organizador de la economia en la sociedad burguesa calvinis-
ta'#. Si tomamos, por ejemplo, la serie de pinturas sobre mujeres del pintor Vermeer, podre-
mos adentrarnos en la vida austera y meditativa de sus personajes realizando labores do-
mésticas, desempefando algun oficio o tomando clases de musica. Las figuras femeninas
reciben un tratamiento que sublima la vida sencilla del hogar. Mujeres con cuerpos colosales

o colocados en el primer plano desempefiando acciones corrientes, bafiados por la luz que

4 Con respecto a la relacién entre la esencia del capitalismo y la ética protestante, el articulo de Ignacio Maestro Cano
analiza la tesis fundante de Max Weber y sus consiguientes interpretaciones. Alli, el autor afirma que la relacién entre
ambos no es de causa- efecto, sino que mas bien pueden encontrarse compatibilidades. “... se ha aludido aqui a la
importancia de ciertos rasgos del protestantismo sobre la cuestion, tales como una preponderancia de la fe frente a las
obras o un ascetismo intramundano en lo religioso que ha devenido en una especial austeridad en lo econémico...Otro
factor cuya influencia resultaria interesante valorar seria el hecho de que la mayor independencia de los protestantes
con respecto a una jerarquia eclesial hubiera podido suponer el desarrollo de un sentimiento de comunidad especial-
mente robusto y arraigado, algo que podria considerarse clave en el desarrollo de cualquier economia...No se trata por
tanto de que el protestante entienda su salvacién o justificacion en virtud de una consecucién de mayores beneficios,
sino de que el buen hacer inevitablemente (I6gicamente) ha de generar una mayor riqgueza.” Maestro Cano, |. C.
(2018), La tesis de Weber en torno al capitalismo en el 500 Aniversario de la Reforma Protestante, en ’l lu. Revista de
Ciencias de las Religiones 23, 149-173.
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entra por una ventana lateral. Como lo muestran La Lechera o La Encajera, nos encontra-
mos ante rostros serenos que sugieren concentracion en la labor, a la vez que connotan
ensimismamiento y espiritualidad. En otras obras del mismo autor, ellas leen cartas, quizas
aludiendo a la espera paciente ante la lejania del hombre amado; se recrean tocando ins-
trumentos musicales aludiendo a los buenos habitos protestantes. Los ambientes son auste-
ros en todos los casos, las acciones tienen como marco espacios interiores o exteriores del
entorno doméstico. Algunas pinturas de Pieter de Hooch muestran nifios pequefios que son
cuidados por sus madres e introducidos en labores hogarefias simples, recreando la cotidia-
neidad de la vida familiar. Por otra parte, advertimos un corpus de imagenes en las que los
temas hacen referencia a vicios en los que son susceptibles de incurrir tanto hombres como
mujeres. Se trata de escenas en interiores domésticos, con personas que comparten una
mesa, sobre la que se distribuyen elementos significativos: jarras y copas de vino, juegos de
cartas, guitarras o citaras. En algunos casos se hace referencia a relaciones corteses entre
hombres y mujeres, vinculos sociales que se dan en un contexto mesurado. En otras situa-
ciones se sugiere un relajamiento de las actitudes producto del divertimento, que posibilita el
encuentro sexual posterior (en algunas pinturas encontramos la escena descripta anterior-
mente, con la variaciéon de que el hombre esta sentado al lado de la mujer, sosteniendo una
jarra con la que le da de beber). Ponemos aqui a modo de ejemplo, una obra de la artista
Judith Leyster'® que nos ilustra con mayor claridad lo antedicho: en la obra Hombre ofrecien-

do dinero a una mujer joven (https://www.mauritshuis.nl/ontdek-collectie/kunstwerken/564-

man-die-een-vrouw-geld-aanbiedt/), el hombre hace la oferta para acceder a un encuentro

sexual con la mujer. Ella desestima la propuesta, pues su mirada no se despega de las labo-
res de costura. El caracter digno y virtuoso del personaje femenino es reforzado por el trata-
miento de la luz dirigida, que revela en su rostro la actitud distante hacia el hombre y las ma-
nos ocupadas en el trabajo. Aqui el varén actua como el oferente de la tentacion por su com-
portamiento, como un sujeto con voluntad de quebrantar a la mujer (en el caso de la pintura
italiana notamos ademas que la representacion sexualizada de los motivos femeninos le
aporta a la imagen de la mujer una condicién tentadora per se). Son bastante frecuentes las
escenas de burdeles o tabernas, vinculadas al divertimento entre mujeres y hombres, media-
das por la musica, el vino y los juegos de cartas. En definitiva, trascendiendo el caracter des-
criptivo de las obras y la voluntad de los artistas del norte de presentar visualmente una ex-
periencia de la vida corriente, los significados que podrian atribuirseles a las escenas de

género se relacionan con la valoracion positiva que hace la sociedad calvinista de la vida

15 Resulta ejemplificador lo acontecido con las obras de Judith Leyster, una artista reconocida en Harlem, primera mujer
en figurar en el gremio pintores de la ciudad, inscripta en 1633. Fue una artista de importancia, pues recibié formacién
con maestros importantes, y tuvo vinculo con Franz Hals (de hecho, algunas de sus obras comparten caracteristicas
plasticas). Tuvo taller con aprendices, hasta que se casé en 1636 con un pintor menos diestro que ella, y entonces dejo
de producir, y se abocé a las tareas domésticas. Al fallecer en 1660 su nombre deja de resonar, algunas de sus obras
se identifican como de su esposo, y otras como de la autoria de Hals. Fue por una controversia judicial en el siglo XIX,
que se analiza una obra y se concluye que debajo de la firma de Hals, se encontraba la particular firma de Leyster (sus
iniciales con una estrella) es entonces cuando la artista ingresa formalmente a la historia del arte.
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laboriosa, las relaciones sociales corteses, la mesura y la austeridad; valoraciones que en las
mujeres estan encuadradas en el sostenimiento de la vida intrafamiliar, el cuidado y educa-
cion de los nifios y el mantenimiento del hogar. Es pertinente afirmar, entonces, que las re-
presentaciones sexogenéricas en la pintura holandesa, estan vinculadas a lo que entende-
mos por division sexual del trabajo. Esta se basa en atribuir ciertos roles y funciones sociales
a varones y mujeres, en base a fundamentos del orden de lo bioldgico.

Asi, las caracteristicas particulares de las hembras -inferioridad fisica, protagonismo en la
reproduccién de la especie, cuidado y alimentacion de la cria- se extrapolan en el plano de lo
social creando un modelo de mujer basado en el imperativo heterosexual, que las coloca en el
rol de madres, amas de casa, cuidadoras y educadoras de sus hijos, esto en detrimento de sus
deseos y aspiraciones personales. Las transforma en sujetos enajenados, en seres para otros.
Por su parte, el macho -poseedor de un cuerpo mas robusto- da proteccion y abastece de ali-
mento que obtiene fuera de la unidad familiar. Homologable al varén que en el sistema patriar-
cal produce los recursos vitales para el sustento hogarefio, desempefnando tareas en ambitos
publicos, con mayor libertad de accion y decisién como sujetos privilegiados del sistema. Podra
objetarse que no necesariamente se percibian de esta manera las relaciones sexogenéricas en
el contexto espacio- temporal que da origen al corpus de obras referenciadas. Podran pensarse
dichos vinculos en términos de complementariedad en los roles para lograr el progreso econo-
mico familiar -pero entonces es pertinente remarcar lo que se advierte en las biografias de ar-
tistas mujeres- que en la mayoria de los casos dejaron de producir obras una vez que contraje-
ron matrimonio, concentrando su actividad en el cuidado del hogar y los nifios en detrimento de
sus aspiraciones individuales, lo que nos parece un indicador de su posicion desigual en la
sociedad patriarcal. Asi, la heteronormatividad y el patriarcado les ha quitado histéricamente a
las mujeres la posibilidad de decisién sobre sus propias trayectorias vitales.

Entonces, el modelo artistico del norte pone el acento en la visualidad, en la descripcién del
mundo natural y social tal como es, nos ofrece representaciones realistas de sujetos sin poses
y en acciones cotidianas, a modo de fotografia instantdnea, como si el artista espiara la escena
sin ser advertido. Pero consideramos que las imagenes producen un efecto de enunciacién
solapado -que escudandose en la aparente neutralidad de la mera descripcion- refuerzan los
discursos reguladores que alimentan la construccién de una sociedad cuyos fundamentos se

basan en la desigualdad sexogenérica.

Consideraciones Finales

La diferenciacion sexo-genérica impone formas desiguales de apropiacién y goce de los
bienes materiales y culturales, en funcion de las estructuras invisibles de poder que constituyen
el género. Si bien en la actualidad existe una reflexion sobre de las bases patriarcales de la
tradicion occidental, para los siglos XVI y XVII la naturalizacién de la desigualdad por razones

de género es una cuestion evidente. Mas aun, los principales discursos ordenadores en torno
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al género con efectos en la performatividad de los cuerpos, cristalizan y se erigen en este pe-
riodo, junto con la conformacioén del sistema capitalista, el afianzamiento de la burguesia, la fe
en la racionalidad, la autonomia de la ciencia, en definitiva, la emergencia de la modernidad.
Asimismo, en el siglo XVI acontecemos al surgimiento de la especializacion en la produccion
pictérica, y la consecuente diferenciacién de la misma en conjuntos estructurados de caracte-
risticas regulares que llamamos géneros. Los géneros pictéricos hacen sistema en sincronia,
es decir, guardan relaciones entre si de supremacia y secundidad, dominancia y subordinacion,
configurandose asi una jerarquia. La Pintura de Historia se erige como el gran género en fun-
cion de la exaltacion del caracter narrativo de las obras, bajo el topico italiano de Ut pictura
poiesis, que supone a la imagen como un complemento visual de un relato literario que evoca
personajes ejemplares en sucesos heroicos. El analisis de los temas y motivos -tanto religiosos
como laicos- de la gran pintura, nos llevé a advertir la presencia de discursos con efectos en la
performatividad de los cuerpos, que configuran imaginarios instituyentes de lo femenino y lo
masculino en el marco de la heteronormatividad obligatoria. En definitiva, asi como hablamos
en la pintura de géneros mayores y otros menores, en ese mismo sentido las identidades sexo-
genéricas adquieren el caracter desigual de hegemaonicas y subalternas. En el caso de la pintu-
ra de historia configurada a partir del modelo cultural italiano, deviene por si misma la analogia
con una identidad masculinizante. En ella se muestra la actitud del hombre humanista de erigir-
se como un microcosmos, un semidiés capaz de realizar obras a la manera de la creacion divi-
na. En este contexto los imaginarios sobre lo femenino representados visualmente se configu-
ran a partir de un juego ambivalente: entre la lectura sexualizada que imprime el varén sobre
los cuerpos de las mujeres en tanto objetos de deseo, validado por su condicién de pecadora
natural, y la exaltacion de los atributos feminizantes de fidelidad, obediencia, castidad y abne-
gacién hacia el varén, propios la vida virtuosa. Estas significaciones son configuradas por un
modelo cultural patriarcal, que subestima las identidades sexogenéricas que no responden al
dispositivo de masculinidad: los cuerpos que importan y ejercen el poder son genitalmente va-
rones, autopercibidos como masculinos y de orientacién heterosexual. Cuando comparamos lo
antedicho con la cultura del norte, especificamente las de Los Paises Bajos del siglo XVI y
Holanda del XVII, encontramos desarrollos artisticos que ponen el acento en la visualidad como
experiencia comunicable. Tradicion que hereda del flamenco el preciosismo en el detalle, nos
ofrece minuciosas descripciones de lo visto, equiparables a la visiéon feminizada del mundo.
Bajo una retérica realista e intimista, a modo de instantanea, se representan escenas de la
cotidianeidad, situaciones de la vida corriente de ciudadanos anénimos. Esto produce un efecto
de aparente neutralidad en la enunciacién, que enmascara el discurso normalizador hacia la
construccion de lo femenino de las sociedades protestantes. Imagenes sublimadoras de la vida
hogarefia, que reproducen el mandato de maternidad obligatoria y la division sexual del trabajo
en las representaciones de las mujeres.

Para terminar, traemos los que nos aporta Judith Butler cuando define al cuerpo como me-
dio o instrumento en el que se inscriben los significados. La performatividad de esos cuerpos,

es decir, el género, se construye en el poder reiterativo del discurso que decanta en un conjun-
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to de practicas ritualizadas. La identidad sexogenérica privilegiada y dominante performatiza lo
masculino como varoén-cis-heterosexual, y coloca en un lugar subordinado, y hasta abyecto, a
las identidades que estan por fuera de esos parametros. Por lo tanto, lo femenino se construye
sociohistéricamente en una relacién desigual inferior, moldeado por las retéricas patriarcales
que se inscriben en los cuerpos, siendo la Instituciéon Arte —como parte del entramado cultu-
ral— instituyente de estos discursos normalizadores. Operando en el plano de lo simbdlico, las
imagenes implantan imaginarios sociales que construyen un régimen de verdad que deja efec-

tos del poder en los cuerpos que moldea.
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CAPITULO 5
Mutaciones. Dialogos entre la imagen verosimil
y la imagen ideal

Andrés Giriboni

Introduccion

El presente trabajo es un intento de analizar la tension y la dialéctica entre el objeto a repre-
sentar y lo representado en el contexto de la produccién pictérica del Renacimiento. Para lograr
este objetivo se tendra en cuenta la relacion entre la obra (sistema figurativo), quien produce la
obra (artista) y el contexto cultural en el cual dialogan ambos. Se trabajara con la conexién y
desconexion entre la imagen pictérica de caracter verosimil y la imagen ideal. Como metodolo-
gia para alcanzar el objetivo del presente trabajo se partira de una fotografia (retrato) tomada
actualmente. Dicha fotografia se comprendera como un primer acercamiento a lo que se en-
tiende como imagen verosimil, esta es la conexion referencial directa entre la imagen —objeto
representado— y el objeto a representar —objeto social. Como segundo paso a esta imagen
fotogréfica se le aplicara un sistema de canones utilizados en el siglo XV, para asi acercarnos a
una concepcién de la imagen ideal y el concepto de belleza del momento. Es a partir de este
ejercicio metodoldgico-practico que se podra tener una aproximacion a la supuesta postura
tedrica y mirada del artista del Renacimiento en relacion al dialogo entre teoria y praxis, entre el
objeto percibido, el objeto imaginado y el objeto real, para la construccién de la imagen ideal.
Por otra parte, se podra comprender a partir de esta experiencia cémo funciona la idea en la
praxis artistica del periodo seleccionado. Finalmente, también obtendra un acercamiento al
dialogo producido entre la postura tedrica del artista, la mirada del publico —en cuanto cons-
truccion simbdlica de la imagen— y la funcién de la imagen en el contexto histérico cultural de

la pintura italiana del siglo XV.

Contexto Historico

Hacia finales de la Edad Media, segun Le Goff, se produce en Occidente una revolucion
comercial, en un contexto caracterizado por una Europa en paz, que genera un fuerte inter-

cambio de bienes y mercancias, no solo dentro del continente sino también en Oriente. Como
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consecuencia de estos cambios profundos nace una nueva clase social, la burguesia comer-
ciante. Esta nueva clase social es la que, junto con la curia, van a generar riqueza para poder
sostener la produccion artistica dentro del Renacimiento. Estos grandes mercaderes medieva-
les crecen econdémicamente de la mano y desarrollo de las grandes ciudades generandose asi
puntos neuralgicos en donde éstos ejercian y hacian crecer la actividad comercial; los mismos
eran también jerarcas politicos concentrandose asi todo el poder en ellos.

Estos grandes cambios sucedidos hacia finales del medioevo, sumado al cese de las inva-
siones Barbaras y en una Europa que disfruta de un contexto de paz, crece en su produccion
agricola gracias a la utilizacion del arado y la difusién del molino, acompafiada del éxodo de
muchas personas que abandonan el tranquilo campesinado para concentrarse en la vida social
de las ciudades. Este conjunto de sucesos permitira el desarrollo de dos actividades fundamen-
tales para generar riqueza que son: la artesanal y la comercial. El crecimiento y desarrollo de
grandes centros urbanos no solo permitira disfrutar de una mayor organizacion politica y eco-
ndémica, sino también, proveera a sus habitantes de un estado de proteccion entre los muros
Medievales. Este contexto posibilitd también el crecimiento y el desarrollo del saber, debido a la
construccion de universidades y otros centros de estudios como lo grandes talleres de produc-
cion artistica, de la que hablaremos mas adelante. Cabe destacar que este impulso no se ge-
nerd en toda Europa de igual manera, siendo los grandes centros: Italia y Alemania los que
generaron un gran desarrollo de la mayoria de las actividades anteriormente citadas. En el
caso de ltalia podemos afirmar que sus grandes centros urbanos fueron: Venecia, el Ducado
de Milan, la Republica de Florencia, el Estado Pontificio, (Roma) y el reino de Napoles, en pa-

labras de Maria Eugenia Costa:

Habia familias nobles que tenian posesiones territoriales o gobernaban las
ciudades-, los Malatesta en Rimini, la familia d’'Este en Ferrara, Federico de
Montefeltro en Urbino, los Gonzaga en Mantua, los Medici en Florencia, aun-
que haya sido el centro artistico principal en ltalia, también cobraron impor-
tancia, Mantua, Urbino, y Milan, que no fueron simples consecuencias del ar-

te Florentino, sino alternativas criticas, frente a ese modelo (2001, p. 3).

Capitalismo y Arte

En los principios del nacimiento del capitalismo mercantil, los mercaderes y comerciantes
medievales desplegaban su actividad de manera itinerante y ofrecian sus productos en gran-
des ferias que se realizaban en toda Europa. Con el rapido desarrollo de esta actividad los
mercaderes se volvieron sedentarios, y desarrollaron sus actividades dentro de lo que se de-
nomind como ciudades estados, asi estos fueron concentrando cada vez mas su poder convir-
tiéndose en grandes banqueros. Ya en el siglo XV el poder econémico de estos les permitia
desempefiar un papel importantisimo dentro de la vida comercial, politica y artistica de las dife-

rentes ciudades-estado. Estos hombres de negocios se ocuparon en todo tipo de actividades
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comerciales inclusive las usureras, ejercian de prestamistas y también generaban inversiones
inmobiliarias rurales y urbanas. Con el tiempo, estos grandes mercaderes obtuvieron importan-
tes privilegios, como la excepcion de impuestos y la participacién en los gobiernos, los que
tuvieron una gran repercusion en su posicion econdémica. Jacques Le Goff analiza la actividad
profesional, funcion social y politica de ellos en las ciudades-estado, la actitud religiosa y moral
(frente a la iglesia y a su propia conciencia) y el papel cultural-artistico. Para este autor “por la
masa de dinero que maneja, por la extension de sus horizontes geograficos y econémicos y
sus métodos comerciales y financieros, el mercader-banquero medieval es un capitalista. Lo es
también por su espiritu, por su género de vida y por el lugar que ocupa en la sociedad” (Le
Goff, 1956, 46). Estos grandes mercaderes impulsaron mas adelante la actividad textil; el co-
merciante adquiria la materia prima o semi elaborada y la suministraba a una familia campesi-
na, que luego de llevar adelante el trabajo, era entregada para su venta, con un importante
margen de ganancia para el comerciante. Hacia los siglos XV Y XVI, estos tomaron la delantera

por sobre los artesanos dando lugar a la decadencia de las corporaciones artesanales.

El arte y el humanismo

Detras de toda produccién artistica hay una filosofia que la sostiene en el caso del Renaci-
miento es el humanismo. Dentro de este movimiento conviven e interaccionan la filosofia neo-
platénica y el dogma cristiano. Para el pensamiento Neoplatonico, E/ Hombre es la obra repre-
sentada por la obra de arte en el mundo terrenal; la mayoria de estas, a partir de mediados del
Renacimiento, estan construidas mediante el uso de las proporciones, es decir, la obra va a
estar concebida desde sus relaciones internas dentro del purismo de las relaciones armoénicas
del Renacimiento, produciendo lo que nosotros denominamos la imagen “ideal”’. Esta imagen
va a ser considerada como un microcosmos, y entendiendo al universo como un macrocosmos,
podemos inferir que existe una conexién de tipo filosdéfica entre la construccion de la obra y la
idea de mundo en el Renacimiento. Los artistas se formaban tanto para la produccién plastica,
como en las matematicas, la filosofia y la ciencia en general, esto quiere decir que estos cono-
cian perfectamente la existencia de estas herramientas a la hora de construir una obra, los
mismos se formaban en los diferentes talleres y academias dentro de toda ltalia.

En la produccién humanista convergian la teologia con la ciencia y la filosofia clasica. Por
esto se construian obras con grandes programas artisticos, como es el caso de La Primavera
de Botticelli, por ejemplo. Esta mixtura de conocimientos tedricos y practicos no solo les daba
fuertes herramientas a los artistas a la hora de construir la obra, sino también cumplir con un fin
pedagoégico puesto que una de las funciones de la imagen era el adoctrinamiento, y ademas
generar una fuerte conexion con el publico en general para confeccionar un nuevo ideal artisti-
co hacia finales del siglo XV. Este ideal no solo se centraba en los temas religiosos, sino que

de alguna manera intentaba romper con los mismos proponiendo una tendencia hacia lo secu-
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lar en el sentido que la obra podia responder a estos, pero también va a representar los intere-

se de un mecenas que no necesariamente pertenezca a la curia.

Talleres del Renacimiento

Toda la produccion artistica del renacimiento fue organizada y realizada en pequefios y
grandes talleres, cuya estructura consistia en el liderazgo de un maestro, quien definia los li-
neamientos y bajaba la linea estética de todo lo que se producia, estos eran secundados por
sus oficiales y aprendices quienes respetaban a raja tabla la forma de concebir la obra del
maestro de cada taller. Este no solo se encargaba de los lineamientos estéticos, sino también a
la hora de negociar se comportaba como un perfecto empresario. De estos talleres que funcio-
naban como centros de conexion, puesto que se movian dentro de las ciudades donde estaban
emplazados y ademas producian encargos para otros centros urbanos. En suma, en el Rena-
cimiento la realizacion de estas obras se producia en los talleres, que no solo funcionaban co-
mo centros de produccién, sino también como centros de formacién, de transmisiéon de conoci-
mientos. Los mismos fueron los impulsores de la transformacién del sistema plastico del mo-
mento, fueron la forma mas habitual de produccion artistica de la época. En el Cinquecento, sin
embargo, referentes como Miguel Angel produjeron una gran transformacion en el sistema de
trabajo que imperé en todo el Quattroccento, que consistié en la tendencia de trabajar sin ayu-
dantes. En el siglo XVI, el surgimiento de las academias y la presencia del artista cortesano y

erudito, revalorizé la posicion social del artista.

La nueva posicion social del artista

Hacia mediados del siglo XV, aproximadamente, los artistas comenzaron a firmar sus obras,
a instruirse no solo en el conocimiento de los elementos plasticos sino también en filosofia,
matematicas, fisica y geometria; en términos generales es lo que determinaba que el arte estu-
viera atado a la ciencia. Como consecuencia de ello, los artistas fueran considerados de una
manera diferente dentro de la sociedad en la que trabajaban. Estos recurrieron al modelo clasi-
co de la antigliedad, retomando a artistas grecorromanos, los cuales firmaban sus obras.

En este contexto, los artistas del Renacimiento demostraron que el conocimiento cientifico
de la época, la geometria, la 6ptica, la matematica, etc., estaban integrados a la obra. Algu-
nos de ellos fueron también tedricos, es el caso de Alberti, Piero Della Francesca, Leonardo,
etc. y sus influencias en este sentido pueden considerarse paralela a la que tuvieron sus
producciones. En suma, se trataba de proteger y dignificar la figura del artista como alguien
que, ademas de una formacion cientifica, unia el ingenio y una capacidad de creacién que se
plasmaba en obras que iban mas alla de cualquier produccion de tipo artesanal. En este pro-

ceso de reversion o de busqueda en la antigliedad clasica, no solo se amigaron con los prin-
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cipios filoséficos que sustentaban el arte sino también con el pensamiento que reinaba dentro
del Renacimiento Italiano, ademas de esto se profundizé el uso del sistema de proporciones
a la hora de concebir la produccion. En este sentido, no solo entran en juego las matematicas
y la fisica sino también una obra sostenida filoséficamente por las teorias del neoplatonismo,
tema que vamos a analizar mas adelante en funcién de la construccién de la imagen ideal

dentro de la teoria artistica del periodo.

Arte y neoplatonismo

En los principios tedricos del Neoplatonismo esta bien definido el concepto de belleza utili-
zado por los artistas del Renacimiento. Se consideraba la obra pictérica como un microcosmos
que representa al hombre en la condicion de su hechura. Para los neoplaténicos uno es la obra
en relacién armoénica con el macrocosmos (el universo) puesto que se concebia a este como un
todo en perfecta armonia. Para que la obra presente relaciones armoénicas entre sus partes, y
COomo consecuencia se encuentre en armonia con el universo, tiene que estar construida te-
niendo en cuenta el uso de las proporciones. En sintesis, si hay armonia en la obra esta con-
tiene belleza y a su vez esta en relacion armoénica con el universo. Si se concibe como un todo
armonico, entonces es posible pensar que existe una armonica conexién entre el hombre, la
obra y el cosmos; lo que en términos modernos seria una mirada idealizada sobre la realidad,
cuestion que analizaremos mas adelante.

La doctrina filosofica neoplaténica se afirma en Florencia hacia finales del siglo XV como
una de las corrientes mas representativas dentro de lo que se denomindé como humanismo. Su
principal representante fue Marsilio Ficino (1433-1499) y junto con él los miembros de la Aca-
demia Platonica: Lorenzo De Medici, Landino, Poliziano, Pico Della Mirandola y otros. Estos
hombres dieron a conocer a Platén en latin a través de textos traducidos con comentarios;
también a Plotino y a otros escritores como Proclo, Dionisio el Aeropagita, quienes tuvieron en

cuenta la tradicion pitagorica. Afirma Maria Eugenia Costa (2001) que estos:

Construyeron un sistema filosofico coherente en el que infundian un nue-
vo significado a toda la herencia cultural de la época (Virgilio, Ciceron,
Lucrecio, Ovidio y Dante) integraron la mitologia clasica con la astrologia,
el panteismo, el esoterismo, la cabala y la magia, pero por sobre todo,
armonizaron y fundieron los principios Platonicos y pseudoplatonicos con

los dogmas cristianos (p. 9).
En sintesis, y segun algunos pensadores, en base a relaciones analogas entre la filosofia

clasica y los dogmas de fe, se construyé durante el siglo XV una especie de sincretismo entre

las dos corrientes de pensamientos.
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El uso de las proporciones en la imagineria del Renacimiento

Durante la época del Renacimiento varios artistas, a la hora de construir su obra, utiliza-
ron como herramienta tedrica filoséfica y cientifica, el uso de las matematicas y la geome-
tria, la proporcién aurea, que no es otra cosa, que una manera de componer y concebir la
propia obra. Como comentamos anteriormente, esta obra esta cargada de las categorias
estéticas que se utilizaban en ese momento de la historia en ltalia, relacionada también con
creencias religiosas e ideoldgicas del siglo XV. Varios artistas de esta época utilizaron la
divina proporcién o diferentes relaciones internas, como el caso de Piero della Francesca
en la Flagelacién de Cristo, Leonardo en la Gioconda, entre otros. La utilizacién de las pro-
porciones en distintas épocas tiene diferentes topicos, ya desde el antiguo Egipto, en el
cual el canon de la figura humana se establecia a partir del mddulo o unidad ajena a la
figura humana, en el que toda parte de ella se dibujaba tomando como referencia este mo-
dulo. De esta manera desde el antiguo imperio hasta la baja época el canon imperante
para la altura del cuerpo femenino y masculino era igual a 18 veces el modulo, cosa que
después en ltalia no va a ser de la misma manera, puesto que se tomaba como referencia
o0 modulo rector la medida de la cabeza y se repetia varias veces segun asi lo requerian los
modelos estéticos del momento. A partir del Siglo VIl aC., este canon se modificé y la altu-
ra del cuerpo humano paso a ser igual a 21 veces el modulo, como comentamos anterior-
mente esto fue variando. En la Grecia antigua se emple6 como unidad de referencia, la
altura de la cabeza humana, una altura de 7 %2 cabezas. Estos médulos de referencia toda-
via se siguen utilizando en diferentes academias a la hora de ensefiar a construir la figura
humana, en algunos casos, se toma como modelo 7 % cabezas para la figura humana fe-
menina y 8 2 cabezas para la figura humana masculina, esto tiene que ver con la pervi-
vencia del modelo occidental en nuestra cultura.

Vitrubio, afirma que la simetria consiste en el acuerdo de medidas de diferentes elemen-
tos de la obra y estos con el conjunto, lo que es retomado por artistas y teéricos del Rena-
cimiento que entenderan que la armonia se genera a partir de las relaciones armoénicas de
las partes de la obra, concebido esto como el ideal estético de la época. Al decir de Maria

Cristina Fukelman (s/f):

en el Renacimiento, gracias al impulso tomado por la ciencia experimen-
tal, las aristas de la época giraron su mirada hacia los antiguos griegos.
De tal forma, en su afan de interpretar la belleza de las antiguas escultu-
ras y construcciones helenas, desde la perspectiva cientifica, entendieron
gue una relacion matematica era la sintesis y expresion de la proporcion
perfecta. Y el hombre, representacion matematica de la perfeccion del

universo (p. 4).
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Los dioses y el nUmero

Los antiguos griegos sostenian que al entender el uso de las proporciones podria acercar
al hombre mas a lo divino, a lo sagrado, puesto que para ellos en lo divino estaba el numero.
Sin duda alguna, es cierto que la armonia podria expresarse mediante cifras, tanto en la pin-
tura, en la arquitectura o en la musica y la naturaleza. La armonia de la Seccién Aurea o Di-
vina Proporcion se revela de manera natural en muchos lugares. En el cuerpo humano, los
ventriculos del corazén recuperan su posicion de partida en el punto del ciclo ritmico cardia-
co que es el equivalente a la Seccidon Aurea. En el rostro humano también se puede repre-
sentar a través del uso de las proporciones. Si se divide el grado de inclinaciéon de una espi-
ral de ADN o de la concha de un molusco por sus respectivos diametros se obtiene la Sec-
cién Aurea. Lo mismo sucede con las plantas si se mira de qué manera crecen sus ramas, se
puede observar que cada una crece en diferente angulo con respecto de la otra. El angulo
mas comun entre hojas sucesivas esta directamente relacionado con la Secciéon Aurea. El
estudio de las proporciones se remonta al antiguo Egipto, donde se descubre la proporcion
aurea desde el analisis y la observacion. A medida que fue pasando la historia, la proporcion
de la figura humana fue variando. Durante la Edad Media no hubo un canon determinante,
puesto que, durante ésta, no habia un interés por la representacion naturalista, en cambio
durante el Renacimiento, momento en el que se toma el modelo de los antiguos como refe-
rencia, no solo se retoma el uso de las proporciones, sino que también se realizan nuevas
investigaciones y re-interpretaciones sobre el estudio de las mismas, generando asi un fuerte

sostén filosoéfico e ideoldgico a la hora de construir una imagen.

La relacién del uso de las proporciones entre el arte y la vida cotidiana

Durante la época del Renacimiento habia una relacion directa entre la formacién y la ins-
truccion en las escuelas, el arte y el comercio. Los florentinos tenian una formacién basica, en
las escuelas laicas, que les permitia el perfecto entendimiento de las mismas, tanto para la
actividad comercial como la artistica. El estudio de las matematicas y la geometria y la utiliza-
cion de las proporciones en la figura humana, les permitia llevar adelante todo tipo de activida-

des en relacion a la vida cotidiana. De acuerdo a Michael Baxandall:

El hombre de comercio tenia una preparacion relevante para la proporcionali-
dad de la pintura de Piero, porque el pequefio paso desde las proporciones
internas de una sociedad mercantil a las proporcione internas de un cuerpo
fisico se daba naturalmente en el curso normal de los ejercicios comerciales
(1978, pp. 124-125).

Existia una intencionalidad de llevar a formas geométricas basicas la estructura de las mer-

cancias que se comercializaban en el siglo XV, a su vez las mismas eran utilizadas en las rela-
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ciones internas de una obra plastica, por ejemplo, una pila de granos se reduce a un cono, el
barril a un cilindro, etc. Todas estas utilidades le daban a la obra de arte un caracter mas ele-
vado, pero al mismo tiempo le otorgaba una sencillez de la que todo el mundo participaba, en-
tendiendo cual era la funcién de la obra de arte en el Renacimiento al enfatizar la claridad del
mensaje que subyacia en todas las obras, el arte participaba asi en la vida cotidiana de las
personas que habitaban en la Italia del siglo XV.

La secuencia de Fibonacci

Fibonacci o Leonardo de Pisa fue un matematico italiano que vivié en el siglo Xlll. Su padre
fue un mercader italiano que mantenia relaciones comerciales con otros paises. En los viajes
que Fibonacci realizé por el norte de Africa pudo conocer la matematica arabe que luego inten-
té divulgar en Europa. En su Libro del abaco (1202) traté de demostrar las ventajas de las cifras
arabes para el calculo frente a los métodos italianos de la época.

La serie de Fibonacci: se obtiene de una serie de tres numeros, comienza por: 1,1, 2, 3, 5,
813, en la que cada uno de ellos es la suma de los dos anteriores. Asi:
2=1+1,3=2+1,5=3+2,13=8+5; al ultimo numero de la serie, se le suma el inmediato anterior:
3+2=5; obteniendo un nuevo numero para la serie.

Ahora bien, si buscaramos una razén en dos numeros sucesivos de la serie, o sea la razén
de un numero cualquiera de la serie al numero inmediato anterior...... y asi con los demas nu-
meros de esta, se observa que ella (la razén) presenta cierta regularidad en el resultado de la
misma. Efectivamente a partir de cierto nimero se repite aproximadamente el valor 1.618, que
no es otra cosa que lo que denominamos como el nimero de oro, numero que se utilizara para
obtener la seccion del segmento aureo a la hora de construir la obra. El nUmero que se obtiene
de la serie de Fibonacci es un nimero racional puesto que surge a partir de la razén entre dos

numeros enteros, por ejemplo:

89 es a 55, como 55 es a 34
55es a 34, como 34 es a 21

34 esa?21,como21esai3 etc.........

Los mecenas en el siglo XV

En el complejo entramado de la produccion artistica del siglo XV, los mecenas cumplian
un rol fundamental, en relacién con el arte como mercancia, hacian los encargos de obra y
patrocinaban la produccién artistica, sosteniendo los programas artisticos. Ellos, no solo se
encargaban de pagarle al artista sino también de elegir tal o cual realizador para uno u otro

encargo. Durante el siglo XV por mas que algunos encargos no los realizara la Iglesia la
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mayoria de estos eran de caracter religioso, cumpliendo asi el arte una de sus funciones
mas importantes de este momento de la historia, puesto que ademas de ser una fuerte
experiencia estética tenia una funcién comunicacional de manera directa con su publico.
Estos mecenas se hacian retratar junto con los demas personajes que integraban la obra
asegurandose asi la trascendencia y alcanzar también cierto status social puesto que la
mayoria de las obras retrataban personajes biblicos y la tematica era religiosa. La idea de
alcanzar cierta glorificacion a partir de haber participado en este tipo de representaciones
era muy comun entre los obispos, los banqueros, los nobles y todos los que gozaban de
una situacion de poder durante este periodo, la idea de poder alcanzar la vida eterna y al
mismo tiempo de perpetrarse en su posicion era una cuestién comun en los poderosos del

siglo XV en ltalia.

Renacimiento en Flandes

Tomaremos del Renacimiento en Flandes solo lo que necesitamos para terminar de desa-
rrollar la idea del trabajo. Mientras lItalia producia su renovacién del lenguaje plastico, en Flan-
des pasaban cosas igual de interesantes y geniales. Sin tomar la cultura grecorromana como
referencia cultural y sin romper definitivamente con la Edad Media, Flandes producia una ima-
gen totalmente alejada de las ciencias y de la filosofia neoplaténica generando un producto
artistico basado en la experiencia empirica, es decir, por fuera del uso de los canones y el uso
de las proporciones. En este sentido prevalece lo que el ojo denuncia al conectarse con la pro-
duccion de imagenes. Para los flamencos todo era importante, en el sentido que cada material
o textura se representaba con la mayor fidelidad posible y teniendo en cuenta desde el punto
de vista sumamente descriptivo la experiencia de una agudisima experiencia contemplativa. En
cambio, en ltalia la produccion pictérica estaba mucho mas mediatizada, en el sentido de la
cantidad de informacion que tenia que tener el observador para vivir y dialogar con la experien-
cia plastica de ese momento. De todos modos, estos dos mundos pueden dialogar perfecta-

mente, como lo veremos mas adelante.

De la imagen verosimil a la imagen ideal

Para finalizar este trabajo, vamos a hacer un analisis del dialogo que existe entre la
imagen a representar y lo representado: para esto vamos a tomar una fotografia de un per-
fil cualquiera (fig. 1), al cual le aplicaremos un sistema de proporciones, analizando asi las
mutaciones que se perciben en la imagen representada (fig. 2). El sistema de proporciones
que utilizaremos es el de repetir un médulo elegido antes de generar la imagen a represen-
tar. Este mdédulo o canon, sera el de repetir las veces que sea necesario, en este caso se

trata de tomar la medida de la nariz circunscribiendo a la cabeza en un sistema cerrado en
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el sentido plastico, es decir, tomar tres mdédulos y medio en la anchura y lo mismo para la
altura. Asi es que notamos en primera medida que en la mayoria de las academias de arte
a la hora de construir o dibujar la cabeza se les plantea a los alumnos que tienen que repe-
tir un médulo, para que la misma quede “proporcionada” en relacion con la mirada, la ob-
servacion y la carga academicista del docente que ensefia la materia. Lo que nosotros es-
tamos construyendo, en este caso, no es la imagen verosimil, sino mas bien la “imagen
ideal” que no es otra cosa que la de repetir las formulas y las busquedas de los artistas del
renacimiento. A partir de este procedimiento queremos poner el acento en que en la mayo-
ria de los casos este método de construcciéon de la imagen es ignorado tanto por el alumno
como por el profesor, o por lo menos no es explicado debidamente, generando una repeti-
cién de formulas en las cuales se ignora el verdadero sentido de la cuestion. La paradoja
seria: negamos al Renacimiento diciendo que es un sistema que no se utiliza mas y en
verdad lo estamos emulando permanentemente.

Otra de las cosas que se desprende de este analisis son las mutaciones en la imagen re-
presentada (fig. 2): podemos observar que las relaciones internas de esta imagen mutan de
manera sustanciosa. Las distancias que antes existian entre la nariz y la frente, entre la frente y
la relacion con la distancia que esta por debajo de la nariz , es decir entre ésta y el mentdn se
modifican sustancialmente entonces podriamos inferir que la fotografia podria representar al
sistema artistico Flamenco (fig. 1) (puesto que la lente de la camara fotografica nos ofrece una
imagen verosimil y la imagen representada construida a partir del uso del sistema de canones,
nos ofrece una imagen ideal (fig. 2) quedando como modelo de referencia a la hora de compa-
rar y analizar los diferentes sistemas. Uno sostenido por la observaciéon empirica, y el otro,

atado al filtro del uso del canon
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CAPITULO 6

La representacion de la parteria tradicional
Una practica ancestral que pervive en la visualidad
contemporanea

Carola Berenguer y Pilar Marchiano

Introduccion

El presente capitulo se basa en un trabajo desarrollado en el marco de la materia Historia
del Arte V —dedicada a estudiar, ensefar e investigar las producciones artisticas en la Amé-
rica Colonial— que tiene como objeto de estudio el Codice Florentino. Historia general de las
cosas de la Nueva Espafia (1540-1575/77). Especificamente, imagenes y por lo tanto, repre-
sentaciones, de las parteras y parturientas que se encuentran en el Libro VI que lo compone,
Retdrica y filosofia moral.

Aqui se estudia tanto la hibridacién cultural (Garcia Canclini, 2009) en las imagenes como
las constantes que existen en el modo de representar a las parteras y a las parturientas, es
decir, caracteristicas en comun que permiten caracterizarlas, diferenciarlas y, en consecuencia,
reconocerlas entre otras mujeres presentes en el cddice. Es importante destacar que estas
imagenes son consideradas como construcciones inscriptas en una cultura, no como ilustracio-
nes que reflejan o describen lo real. A partir de este enfoque, se piensa como estos dibujos
representan a estas mujeres, y, por lo tanto, cémo hablan de ellas. Asimismo, se analiza cémo
esta manera de dibujarlas se replica en la construccion de la imagen de la parteria tradicional
contemporanea. Para esto, se toma una fotografia de Yunuhen Rangel Medina, una fotografia
y un fotograma del fotorreportaje Parteras en el olvido, realizado por Angeles Garcia y Blanca
Salazar y publicado en Amapola Periodismo Transgresor.'®

Las practicas que se desarrollan hoy en dia en los partos en la mayoria de México, dan
cuenta de la pervivencia de la colonialidad, los cuales se llevan a cabo en hospitales.'” Sin
embargo, es en comunidades rurales donde aun se encuentra presente la parteria tradicional.

Por un lado, por el dificil acceso a los servicios de salud institucionales, ya sea porque estos

16 \Ver https://amapolaperiodismo.com/fotoreportaje-parteras-en-el-olvido

17 Actualmente se encuentra vigente en México un programa de chequeo y atencién prenatal en clinicas y
hospitales denominado Prospera Programa de Inclusion Social.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 75


https://amapolaperiodismo.com/fotoreportaje-parteras-en-el-olvido

SISTEMAS Y APARATOS — GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

son escasos en dichas areas, o son de dificil acceso geografico y/o econémico. Por otro lado,
por la reduccion de costos que implica para la embarazada este tipo de servicio y seguimiento.

Ademas, esta practica se caracteriza por llevar adelante partos respetados y humanizados.

La Organizacion Mundial de la Salud (OMS) define a las parteras tradiciona-
les como: “una persona (generalmente una mujer) que asiste a la madre en el
curso del parto, y que inicialmente adquirié sus habilidades atendiendo ella
misma sus partos o trabajando con ofras parteras tradicionales (...)" (Pelcas-
tre & otros, 2005, p. 376).

Asi, es posible entender el papel que las parteras tradicionales adquieren con la poblacion
materno-infantil que habita en areas marginadas y rurales de México, teniendo como premisa el
respeto sobre el cuerpo de la embarazada y del nifio por nacer: se genera una relacion afectiva
y de confianza entre la partera y la parturienta, que comienza en el embarazo e implica la asis-
tencia y seguimiento del parto y posparto'® (Pelcastre & otros, 2005).

Es a partir de lo hasta aqui desarrollado que la presente investigacion tiene como finalidad

traer una practica ancestral a la memoria colectiva actual a través de las imagenes.

El Cédice Florentino

El Cédice Florentino, manuscrito realizado en la época colonial a partir de un extenso tra-
bajo de investigacion del misionero Fray Bernardino de Sahagun (Sahagun, Espafia, 1499 -
Nueva Espafia, 1590), quien durante treinta afios —entre la década de 1540 y 1575/77— se
dedico a reunir y recopilar testimonios y datos sobre las tradiciones, la cosmogonia, la histo-
ria, los valores morales, la lengua y diferentes aspectos de la cultura nahua, siendo un pione-
ro de lo que luego seria el estudio antropoldgico (Florescano, 2002). Su objetivo era religioso:
pretendia mediante la observacion y comprension de dicha cultura, entender a sus dioses e
influencia, para poder asi evangelizar a los nativos al cristianismo, erradicando su devocion.
De esta manera, logré los volumenes que conforman el cddice, conservando y recuperando
la memoria prehispanica.

Su investigacion comenzé en Tlatelolco y continud en Tapepulco, donde Sahagun recolecto
testimonios orales a partir de la elaboraciéon de un cuestionario, llamado Memoria de todas las
materias que habia que tratar (c. 1540), destinado a un grupo de principales ancianos de la
cultura nahua, entre los que destaca Diego de Mendoza. El siguiente paso fue ordenar las res-

puestas obtenidas y volcar la informacién en los Primeros memoriales y luego en el Cddice

8 Aunque esta es la tarea principal que las parteras tradicionales llevan a cabo en México, también se
destacan por realizar masajes, y por cumplir una funcion preponderante en las comunidades cuando se
quiere abordar la fertilidad y la anticoncepcion femenina. A su vez, sus saberes ancestrales sobre plantas
medicinales adquieren un papel importante.
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maritense de la Real Academia de la Historia y el Cédice maritense del Real Palacio. Por ulti-
mo, elaboré el codice que estudiamos en este trabajo, que se configura como la etapa final de
este proceso de investigacion. Entre 1575 y 1577 se termind el cddice que Sahagun dividié en
doce libros y encuaderné en cuatro volumenes, que luego fueron encuadernados en tres.

El Cédice Florentino llegd a los Médici alrededor del afio 1588, y actualmente se encuen-
tra en la Biblioteca Medicea-Laurenciana, en Florencia, institucién a la cual el manuscrito
debe su nombre. El traslado hacia Europa durante el mismo siglo de su confeccion, indica
que no era una memoria escrita de la cultura nahua para las comunidades originarias, sino
que la informacién que contiene estaba destinada a los conquistadores. Esta colonizacion
sufrida por los americanos, también se evidencia al dia de hoy, ya que el Cédice Florentino
es conservado en ltalia.

A pesar de la colonialidad presente en el cddice, se debe destacar que en él se hacen audi-
bles las voces de los vencidos, de los colonizados, de los nahuas; lo cual resulta de suma im-
portancia para el estudio de esta cultura. Principalmente porque los conquistadores destruian
los objetos culturales de los pueblos americanos con el fin de borrar su memoria.

Enrique Florescano (2002) explica que en el cédice conviven tres interpretaciones. La pri-
mera es el texto en espafol, obra de Sahagun, producto de su investigacion y de su manera de
ver a los aborigenes. La segunda es el texto escrito en nahua con el alfabeto latino que realiza-
ron los mismos aborigenes, por lo que “es una expresion directa de la cultura y la mentalidad
de los mexicanos, no de Sahagun” (Florescano, 2002, p. 84). Ambas lenguas se disponen en
dos columnas en cada una de las paginas: del lado izquierdo esta la espafola y del derecho la
nahua. Es importante destacar que el escrito nahua es mas extenso que el espafol, por lo que
no es una traduccion literal debido a que quienes escriben, Sahagun y los nahuas, tienen dife-
rentes cosmovisiones que se manifiestan en la escritura. Es la ultima interpretacion que men-
ciona Florescano la que resulta central en este escrito: la que contiene las imagenes hechas
por tlacuilos nahuas, por encargo de Sahagun.

El codice esta compuesto por doce libros, divididos en capitulos, que tratan diferentes te-
mas de dicha cultura. Los libros se ordenan de manera jerarquica: comienza con los relatos
de la religién nahua, prosigue con asuntos humanos y finaliza con asuntos animales, vegeta-
les y minerales. En esta investigacion se analiza el sexto de ellos, denominado De la retérica
y filosofia moral y teologia de la gente mexicana y cosas curiosas tocantes al uso de la len-
gua y virtudes morales, ya que, en él, se encuentran las imagenes de las parteras y partu-
rientas, y los escritos acerca de su labor. Este libro se hizo a partir de los huehuatlatolli o
platicas antiguas que eran “férmulas discursivas aprendidas de memoria por los sacerdotes
para ser dichas en ocasiones sefialadas (...)” (Barbero Richart, 1997, p. 353). También se
toma una imagen del libro décimo llamado De los vicios y virtudes, en la cual se dibuj6 a una
mujer tejiendo, con el objetivo de identificar rasgos constitutivos en comun en la representa-

cion de la mujer en el codice.
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Las imagenes en el cédice

El Cédice Florentino, en su gran extension, presenta gran variedad de imagenes en peque-
fia escala, que se encuentran en el lado izquierdo de la pagina, donde se dispone el texto escri-
to en espafiol. El recorte para este analisis se basa en cuatro imagenes del codice. Dos de
ellas corresponden al libro VI que representan a una parturienta y su partera [Figuras 1 y 2];
otra del mismo libro en el que esta la partera, una nifia y la madre [Figura 3]; y una ultima ima-
gen en la que se representa a una mujer tejiendo [Figura 4], que corresponde al libro X.

Estas cuatro imagenes son analizadas tanto individual como comparativamente con el fin de
identificar qué caracteristicas en comun y qué diferencias tienen las representaciones de las
mujeres, segun los roles que ocupan, para determinar la practica de la partera nahua.

Se analizan los diferentes elementos de las imagenes para comprender cual es la particula-
ridad que define a la partera mediante las constantes en sus representaciones.

En el primer dibujo (Figura 1. Dibujo del capitulo 27 del libro VI Retdrica y filosofia moral del
Cadice Florentino - Historia general de las cosas de la Nueva Espafa, de Fray Bernardino de
Sahagun (1499-1590), Recuperado de https://www.wdl.org/es/item/10617/view/1/263/), se

observan dos figuras femeninas proximas entre si definidas por una linea de contorno. La

que se encuentra centrada esta en un primer término y se recuesta sobre el suelo, cubierto
por un petate (alfombra vegetal de origen prehispanico, tradicional en México), que es posible
identificar por la forma de la trama. El cuerpo, representado de medio perfil, llama la atencién
por su abdomen abultado al descubierto: la blusa levantada solo tapa la parte superior del
torso mientras que la falda cubre desde su vientre hasta los tobillos, dejando los pies al des-
cubierto. Por otro lado, su cara esta de perfil y dirige su mirada hacia arriba. En un segundo
término, se encuentra otra mujer que posa sus manos sobre la panza de la figura femenina
ya descripta, posiblemente arrodillada sobre el petate, inclina levemente su cuerpo y dirige la
mirada hacia ella: su interés esta puesto en la mujer recostada estableciéndose un contacto
fisico y visual. En este caso, solo es posible reconocer una blusa que cubre su cuerpo, ya
que, de la cintura hacia abajo, se interponen las piernas de la figura que aparece en primer
término. Ambas figuras tienen en comun ciertas caracteristicas en la representaciéon, como
los peinados recogidos, los dedos de las manos estilizadas y las blusas que solo se diferen-
cian por detalles en el rectangulo debajo del escote. Las distinciones principales encontradas
entre las dos figuras son la barriga abultada de la mujer recostada y las diferentes poses y
acciones que desempefian en la imagen.

En cuanto al espacio en el que se encuentran se distinguen columnas dispuestas sobre una
direccion diagonal, indicador espacial que genera sensacion de profundidad. También se utili-
zan otros indicadores espaciales como los sombreados en escala de grises realizados a partir
de tramas, lineas paralelas y aguadas que estan tanto en la construccion del fondo como en las
figuras, principalmente en los pliegues de la vestimenta.

Como conclusion respecto a esta primera imagen, se puede decir que, dentro de un

espacio cerrado, han sido representadas dos mujeres en una situacion de intimidad en la
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cual se establece un contacto fisico y visual. El foco esta puesto en las manos de la se-
gunda figura, que podriamos identificarla como partera, quien con sus manos toca la panza
de la mujer embarazada.

En el libro VI del cadice, y en el mismo capitulo, hay un dibujo (Figura 2. Dibujo del capitulo 27 del
libro VI Retérica y filosofia moral del Codice Florentino - Historia general de las cosas de la Nueva Espafia, de
Fray Bernardino de Sahagun (1499-1590). Recuperado de https://www.wdl.org/es/item/10617/view/1/267/),

similar al analizado anteriormente. Se reconocen diferencias en cuanto a la representacion de las
figuras y el fondo, sin embargo, permanecen en la imagen la linea de contorno, la distribucion y
poses de las figuras, las prendas que visten, los rostros de perfil y el peinado recogido, como tam-
bién el abdomen abultado de la figura recostada y el contacto entre ambas mujeres.

También se analiza otra imagen del mismo libro (Figura 3. Dibujo del capitulo 38 del libro VI Retéri-
ca y filosofia moral del Cddice Florentino - Historia general de las cosas de la Nueva Espaia, de Fray
Bernardino de Sahagun (1499-1590). Recuperado de https://www.wdl.org/es/item/10617/view/1/357/ ),
pero del capitulo treinta y ocho. En este caso, se suma una figura a las dos femeninas: la de un

bebé sostenido entre las manos de la mujer ubicada a la derecha de la imagen, y que, median-
te la inclinacién de los cuerpos, esta por ponerlo en lo que parece ser una cuna. Entre estas
dos figuras se establece un contacto visual, y, cercana a la boca de la adulta se dibujan formas
onduladas que se denominan virgulas, es decir, simbolos del habla en las representaciones
nahuas. Ambas figuras femeninas adultas estan arrodilladas sobre el suelo y se visten con
blusas y faldas similares a las descriptas en los dibujos anteriores. También se asemejan en los
rostros de perfil (al cual se incorpora el bebé) y los peinados recogidos. La figura ubicada en el
sector izquierdo de la imagen le tiende a la otra mujer un pafo o tela.

La representacion del espacio replica indicadores y caracteristicas de las imagenes anterior-
mente analizadas, ya que se utilizan escalas de grises y lineas paralelas casi yuxtapuestas que
otorgan volumen a los elementos. La linea, ademas de usarse como linea de contorno de las
figuras y objetos, también se utiliza para generar textura en el suelo, posiblemente aludiendo
nuevamente al petate, que se establece como una similitud con la primera imagen analizada. El
fondo indica que se trata de una situacion desarrollada en un espacio cerrado: este presenta un
disefio de pequenos rectangulos que emulan una pared de ladrillos o piedras perfectamente
cortadas. La continuidad de la misma es interrumpida por una abertura que sugiere una vista
exterior, por donde puede verse una pequefia linea levemente ondulada, que puede interpre-
tarse como una linea de horizonte. En esta imagen, a diferencia de las dos anteriores, resulta
mas dificil identificar cual es la partera y cual la madre por sus similitudes fisicas y de vestimen-
ta (ya que la parturienta ha dado a luz y se ausenta la representacion del vientre abultado).

Pero el texto escrito en el codice que acompana el dibujo facilita su comprension:

O tu que eres su madre rescibela, o vieja mira que no empezcas a esta nifia,
tenla en blandura. Dicho esto pone luego a la nifia en la cuna: y los padres de
la nifia, toman aquellas palabras de la partera para quando la hechan en la
cuna que dize. O madre suya rescibe a esta nifia, que te entregamos: hecho

esto luego se regocijan, y comen, y veven, y veven el uctli o vino desta tierra:
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ya esto llaman pillacano: y tabien le llama marsacocul aquilo que quiere dezir,
posicion o ponimiento de la criatura en la cuna [sic] (Biblioteca Digital Mun-
dial, c. 1575-1577, p. 358).1°

Asi, se deduce que la mujer ubicada en el extremo derecho, representa a la partera, quien
recita unas palabras (que se hacen presentes a través de virgulas) sobre la recién nacida, y se
encuentra dejando a la nifia en la cuna para que su madre, la figura de la izquierda, la reciba.

La ultima imagen del cédice analizada en el presente escrito (Figura 4. Dibujo del capitulo 14 del

libro X De los vicios y virtudes del Cédice Florentino - Historia general de las cosas de la Nueva Espafia, de

Fray Bernardino de Sahagun (1499-1590). Recuperado de https://www.wdl.org/es/item/10621/view/1/77/),

se ubica en el capitulo catorce del libro X, llamado De los vicios y virtudes, y se distingue de las
anteriores principalmente por estar coloreada y por solo presentar una unica figura femenina.
Sin embargo, la hemos seleccionado por las caracteristicas formales en la representacion,
tanto de la mujer como del espacio. En el extremo izquierdo de la imagen se representa a una
mujer en cuclillas, con el cuerpo en tres cuartos perfil y su cabeza totalmente de perfil, constan-
cia que se repite en los dibujos ya analizados. También tiene el cabello recogido, los pies des-
calzos y la misma vestimenta que se compone de una falda y de una blusa con un rectangulo
en la terminacién del escote. La mirada y las manos se dirigen a la accién principal, gesto que
también se reitera en las imagenes que aparecen las parteras. En este caso, el foco de aten-
cion es el tejido que esta haciendo la mujer (aqui el énfasis en su accionar), que se extiende
desde sus manos hacia una columna en la que se encuentra atado. La mujer esta en la entrada
de un espacio cerrado, el cual podemos diferenciar tanto por el petate extendido en el suelo, al
igual que en las imagenes anteriormente analizadas, como por la construccién de la profundi-
dad a partir de la ubicacién de la pared y la alfombra sobre una diagonal a modo de perspecti-
va, de la trama y del sombreado (usados como indicadores espaciales). En el ultimo término de
la imagen hay dibujada una linea de horizonte que actia como un indicador espacial del paisa-
je exterior, acentuado por la seleccidon del color verde. Por encima de ésta, se observa una
mancha coloreada: unico lugar donde no aparece la linea de contorno.

En el andlisis formal de estas cuatro imagenes se combinan dos tipos de representaciones:
una proveniente de la tradicion nahua y otra de la pintura renacentista europea. En cuanto a la
primera, se puede identificar el uso de la linea de contorno para delimitar el dibujo, los rostros
dispuestos de perfil y los rasgos faciales similares entre si. Respecto a la segunda, se recono-
cen los indicadores espaciales, como el uso de las diagonales para generar profundidad, y las
sombras para la sugerencia de volumen. Otro aspecto que se asocia con la europea renacen-
tista es la organizacion figura-fondo, es decir, las figuras se implantan en un escenario verosi-

mil. Es interesante destacar ambas maneras de representar en la Figura 2: la figura y el fondo

® Transcripcion del Cédice Florentino respetando la grafia original, hecha por las autoras del capitulo
Carola Berenguer y Pilar Marchiano. Recuperado de https://www.wdl.org/es/item/10617/view/1/358/
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pareciera que se hubieran dibujado por separado, ya que, debido a su distribucién, ambas mu-
jeres se despegan del suelo y parecen flotar.

Podemos decir entonces que la convivencia de estas formas de representacion en la ima-
gen: la autéctona por un lado y la europea, por otra; que convergen y adoptan un nuevo sen-
tido, dan como resultado un producto hibrido. Esta hibridacién cultural, en términos de Néstor
Garcia Canclini (2009), da cuenta a su vez de un proceso de mestizaje. El antropologo defi-
nié a la hibridacién como “procesos socioculturales en los que estructuras o practicas discre-
tas, que existian en forma separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos o
practicas” (p. 14).

En cuanto a la representacion de las mujeres en el Cédice Florentino, a partir de las cons-
tantes rastreadas, se puede conjeturar que son las acciones, y los elementos con los que las

realizan, las que caracterizan y diferencian a dichas mujeres.

La partera: constantes en su representacion desde tiempos coloniales hasta la actualidad

A partir de lo desarrollado, se pueden destacar ciertas constantes en la representacion
de la mujer nahua. Una de ellas es su arraigo al espacio cerrado e interior, el cual forma
parte de su cotidianeidad.

Louise Burkhart, en su texto “Mujeres mexicanas en ‘el frente’ del hogar: trabajo doméstico y
religion en el México azteca” (1992), hace hincapié en aquellos elementos y acciones que defi-
nen a la mujer nahua. Asi, al desplazar los conceptos de subordinacion e igualdad en relacion
al hombre, la autora define a la mujer con un status propio. Ellas ocuparon distintos roles, como
el de artesanas al momento de convertir el hilo en tela (por un lado, hilar y tejer eran acciones
de las cuales se encargaban las mujeres, y por otro, el abultado huso de tejer se relacionaba
con el sexo y el embarazo); el de mercaderas, gracias a sus producciones que comercializa-
ban; el de sacerdotisas; el de doctoras; e incluso el de gobernantas.

Asi, el hogar compartido por hombres y mujeres, era concebido como un espacio femenino:
era su frente de guerra y por eso el lugar donde se desarrollaban los nacimientos. De este mo-
do, el espacio intimo de un hogar era y es el escenario de las practicas de la parteria tradicio-
nal, donde dos mujeres establecen un vinculo y conexién durante el transcurso del embarazo y
posparto. Esta practica es posible verla en fotografias tomadas en el México actual, donde
mujeres de algunas comunidades recurren a los saberes milenarios de las parteras en este
proceso -como masajes- y otras se niegan, junto con ellas, a los partos en hospitales.

La perpetuacién de este papel como de este espacio son posibles de reconocer en la foto-
grafia contemporanea. Por un lado, en una fotografia (Figura 5. Fotografia tomada por Yunuhen

Rangel Medina, México. Recuperado de http://www.cimacnoticias.com.mx/noticia/parteras-ind-genas-

tesoros-vivos-de-m-xico), que fue tomada por Yunuhen Rangel Medina, periodista y fotoperiodis-

ta, para el Centro de la Mujer sobre Informaciéon y Comunicacion (CIMAC) en defensa de los
derechos de las mujeres. A su vez, esta imagen se encuentra en un articulo de Patricia Lorena
Yllescas Hernandez titulado “Parteras Indigenas, Tesoros Vivos de México” (2017) y publicado
en el sitio de noticias de CIMAC, visualizando una campana de salvaguarda de la practica de

parteria ancestral cuya “razén fundamental para impulsarla, es detener su inminente desapari-
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cion” (s. p.). Ante esto, la autora agrega: “Los aportes de las parteras al sostenimiento de la
vida en las comunidades indigenas de México son invaluables, sin embargo, sus saberes y
practicas se ven ahora amenazados de desaparecer y/o enfrentan muchos obstaculos” (s. p.).

Es en este sentido, que podemos aventurar que el encuadre y los elementos de la imagen
fueron seleccionados de manera consciente por la fotégrafa con el objetivo de perpetuar y po-
ner el foco de atencion en esta practica ancestral, su construccion hace hincapié en la accion
representada, por lo que también es interesante mencionar que esta fotografia es la unica ima-
gen que se hace presente en la publicacion: hay una mujer recostada sobre una cama, con su
busto tapado por una blusa y sus piernas por un pantalén corto, que deja al descubierto su
vientre abultado sobre el cual se posa la mano de otra mujer, una partera. Ademas del contacto
fisico hay un contacto visual: la mirada de la parturienta se dirige a la de la partera, la cual es-
tablece entre ambas una fuerte conexion.

Estas constantes en la imagen coinciden con las dos primeras imagenes analizadas del Cé6-
dice Florentino: tanto en ellas como en la fotografia, la accion se realiza de la misma manera,
por lo que la disposicion de las figuras es similar.

Por ultimo, es posible realizar cierta analogia a partir de la paleta acromatica, ya que la foto-
grafia fue editada en blanco y negro, otro punto en comun con los dibujos de la partera y partu-
rienta en el cdodice.

Por otro lado, estas cuestiones también se vislumbran en una fotografia y en un fotograma
pertenecientes al fotorreportaje Parteras en el olvido [Figuras 6 y 7] —de Angeles Garcia y
Blanca Salazar— realizado a Eleuteria Nava y a su hija Zeferina, las unicas dos parteras tradi-
cionales que aun quedan en Apango, en el estado de Guerrero, en México. La practica que
Eleuteria hered6 de su suegra y de su propia experiencia como madre y abuela, asi también
como saberes medicinales sobre plantas autéctonas, fue practicada por ella durante treinta
afios. A lo largo del fotorreportaje es posible verla realizando masajes a una embarazada, ya
que hace mas de diez afios que no atiende un parto, en primer lugar, porque se enfermg, a lo
cual llevé a Zeferina a reemplazarla en su labor, y luego porque el sistema de salud con sus
politicas publicas practicamente obliga a las mujeres a parir en hospitales, generando descon-
fianza en la practica ancestral.

En estos fotogramas encontramos similitudes con las imagenes del codice y con la fotogra-
fia de Rangel Medina. En primer lugar, el audiovisual ocurre en el interior de la casa de Eleute-
ria. Sobre esto, Garcia nos comentdé —en una entrevista que le realizamos acerca del fotorre-
portaje— sobre la decision de comenzar el audiovisual con una imagen del exterior de la casa,
para luego hacer foco en su interior: «a la hora de hacer las fotografias lo primero que pensé
fue que su casa es el elemento de su entorno y donde ella trabaja» (Comunicacién personal,
2021, 12:50). Es interesante destacar que Pelcastre & otros en “Embarazo, parto y puerperio:
creencias y practicas de parteras en San Luis Potosi, México” (2005), destacan que “El lugar
ideal para atender a la parturienta es su propia casa, sitio que ella encuentra propicio para la
resolucién del parto. En cuanto al espacio destinado para el parto dentro de la casa de la partu-

rienta, encontramos el suelo como el mas comun” (p. 378). Asi es posible identificar un punto
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de inflexion: los fotogramas registran un espacio interior que no es el hogar de la parturienta,
como sucede en las imagenes del cddice, sino el de la partera.
En segundo lugar, se repiten las poses de la partera y de la parturienta: en la Figura 6 (Foto-

grafia tomada durante el fotorreportaje Parteras en el olvido (2019), de Angeles Garcia y Blanca Salazar.

Recuperado de https://amapolaperiodismo.com/fotoreportaje-parteras-en-el-olvido [segunda foto del carre-

te]), se puede observar en un primer plano el cuerpo de la embarazada, que se dispone de ma-
nera horizontal y deja ver parte de sus piernas y torso, mientras que su vientre se encuentra
descubierto en el centro de la imagen. En segundo término, se distingue a Eleuteria trabajando
con sus manos sobre el vientre de la embarazada. De esta manera, el foco de atencién se en-
cuentra en el centro de la imagen, en el encuentro de las manos de Eleuteria con el vientre de
la parturienta, siendo una similitud con la fotografia de Rangel Medina.

No obstante, en el fotorreportaje Parteras en el olvido (2019), de Angeles Garcia y Blanca Salazar,

(minuto 0:09. Recuperado de https://amapolaperiodismo.com/fotoreportaje-parteras-en-el-olvido),es po-

sible ver a través de un plano general como se esta desarrollando la situaciéon. En primer tér-
mino, el cuerpo completo de la embarazada, quien esta recostada sobre una frazada —que a
su vez se halla sobre un petate— y observa a Eleuteria, quien se encuentra en segundo tér-
mino de cuclillas, masajeando su vientre. Si bien la accién sigue siendo el foco de atencion,
también es posible encontrar otros elementos que caracterizan al espacio interior, detras de
Eleuteria se encuentra un hombre —el esposo de Eleuteria— recostado sobre una hamaca,
mientras que en la pared del fondo son posibles de distinguir un mueble y una repisa con obje-
tos, reafirmando la domesticidad y cotidianeidad del lugar.

Por ultimo, es interesante pensar como en el cddice las imagenes adquieren otro nivel de
lectura e interpretacion si se las considera en conjunto con los manuscritos. En el caso del foto-
rreportaje, el escrito que acompana la publicacion en Amapola Periodismo Transgresor y la
entrevista realizada a Angeles Garcia nos permiten entender el fin de dicho registro: dar a co-
nocer una practica ancestral que se esta perdiendo. Sobre esto, Angeles Garcia reconoce que

a pesar de ser oriunda de Apango, desconocia la practica:

Creo que uno descubre [con el fotorreportaje] muchas cosas de donde viene,
y que nunca se habia preguntado. Yo soy de Apango, toda mi familia es de
Apango, sin embargo he vivido en otras ciudades de aqui de Guerrero, y solo
habia escuchado hablar sobre las parteras hasta que realicé este trabajo.
Cuando estaba grabando y estaba tomando las fotografias de dofia Eleuteria
y de dofa Zeferina, me di cuenta de que uno nunca termina de conocer nues-
tros origenes, lo cual me sorprende y me causa curiosidad (Comunicacion
personal, 2021, 20:15).

De esta manera, es posible reflexionar sobre el dispositivo fotografico y los lugares donde
estas imagenes contemporaneas circulan: la mediaticidad de la imagen digital —alojada en
sitios de internet— permite que la practica ancestral de la parteria tenga un alcance mayor al

de las comunidades donde aun se encuentra vigente. Mientras la fotografia de Yunuhén
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Rangel Medina pretende visibilizar la resistencia de la practica en México, el fotorreportaje
pretende dar a conocer una practica que ya no resiste en su totalidad. No obstante, todos los
casos aqui abordados funcionan como un registro que construye un documento y testimonio

de la parteria tradicional.

Un documento histérico

El Cédice Florentino es considerado un documento histérico. Si bien fue realizado con el fin
de recopilar todos los aspectos esenciales de conocimiento sobre la cultura nahua para estu-
diarla en detalle y asi extirpar su idolatria y creencias paganas, y de esta manera convertir a los
nativos al cristianismo; ha registrado y conservado, mediante volimenes manuscritos, la cultura
prehispanica nahua.

En el cédice se hace presente la vision de los colonizadores, quienes tenian concepciones
occidentales, y la vision local, mediante su propia lengua y las mas de las 2400 imagenes
que lo componen. En ellas se combinan cualidades formales de la pintura renacentista euro-
pea junto con rasgos sintacticos-simbdlicos de la tradiciéon nahua (pintura y escritura), que
plasman practicas donde la hibridaciéon cultural, en términos de Néstor Garcia Canclini
(2009), se hace evidente.

Capturar la relacion entre la partera y la parturienta mediante las tecnologias actuales es
una forma de perpetuar dicha practica —y el tema— en la historia del propio pais: estamos
ante un patrimonio inmaterial en riesgo. Mientras que las imagenes del cédice se constituyen
como huellas de una practica y como un registro de las costumbres nahuas del siglo XVI, las
fotografias contienen un elemento de denuncia y de compromiso con la causa sociocultural, en
las cuales la construccion de la imagen es fundamental para generar impacto, contribuyendo
paralelamente a la conformacién de un fondo documental sobre la practica, resistencia y lucha,
por parte de muchas mujeres que deciden sobre como dar a luz, en dénde y con quien.

A modo de cierre, a partir de las similitudes entre los dibujos y las fotografias analizadas en
este trabajo, podemos decir que estamos ante un tema de encuadre en la iconografia nahua:
mediante la composicién de las fotografias, en el imaginario colectivo del pueblo mexicano, se
construye una relacion entre el Cédice Florentino y la practica ancestral que pervive, en mayor

o menor medida, en la actualidad.
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CAPITULO 7
Taytacha temblores
Reflexiones sobre una experiencia devocional ancestral

Justo Maria Ortiz

Introduccion

En una de las ciudades turisticamente y culturalmente mas importantes de la Republica del
Peru, y a la vez la antigua capital del Tawantinsuyo: la ciudad de Cusco, se encuentra vigente
uno de los rituales que perviven desde hace cuatro siglos, motivado y motorizado por una de-
vocion particular propia de los peruanos: las fiestas. Estas manifestaciones espirituales con-
temporaneas son un resultado social complejo de la pervivencia indigena y sus conquistas, la
invasion espanola, la vida colonial y la Republica posterior que da cuenta de algunos de los
rasgos de las identidades latinoamericanas. El objeto principal: la escultura del Taytacha tem-
blores20, esta representacion de Jesus crucificado realizada en 1620, llegé como un regalo del
Reino Espafiol a su Virreinato del Peru en tiempos de la colonia, y hoy es el “patrén jurado de
la ciudad”. En este capitulo se trabajara, entre otros asuntos, cémo se vive hoy en Cusco la
experiencia de la celebracion de la procesion del Taytacha por el centro histérico de la ciudad
imperial y cdmo confluyen devocién catélica e indigena en un mismo evento, en un mismo obje-
to, en una misma creencia conjugada en dos distintas, tal vez.

Se trazara un camino desde los datos histéricos de esta pieza escultérica hasta la ac-
tualidad donde la peregrinacién del primer lunes de Semana Santa se pone en marcha un
dispositivo?! cultural y social complejo que sirve de trampolin espiritual para muchos habi-

tantes de Cusco y de la sociedad peruana en su mayoria. Se utiliza como herramientas

20 “Padrecito de los temblores” en la voz peruana popular.

21 Se utiliza el término dispositivo para nombrar a las artes plasticas europeas del siglo XVI, pero también a la
procesion misma como practica artistica devocional, siguiendo la teoria de Michel Foucault, quien comprende al
mismo no solo como el objeto o materialidad sino también todas sus relaciones sociales y los discursos que
puedan darse en su entorno sobre la misma y con la funcionalidad especifica de controlar a partir del dominio y
el poder. El Socidlogo Luis E. Garcia Fanlo expresa en ;Qué es un dispositivo?: Foucault, Deleuze, Agamben
(Revista A Parte Rei 74. Marzo de 2011): “Para Foucault los discursos se hacen practicas por la captura o pasaje
de los individuos, a lo largo de su vida, por los dispositivos produciendo formas de subjetividad; los dispositivos
constituiran a los sujetos inscribiendo en sus cuerpos un modo y una forma de ser. Pero no cualquier manera de
ser. Lo que inscriben en el cuerpo son un conjunto de praxis, saberes, instituciones, cuyo objetivo consiste en
administrar, gobernar, controlar, orientar, dar un sentido que se supone util a los comportamientos, gestos, pen-
samientos de los individuos.” Recuperado de http://serbal.pntic.mec.es/AParteRei/fanlo74.pdf
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utiles de esta indagacién algunos de los conceptos de historiadores del arte y otros tedricos
de diversas ramas, que estudiaron casos similares como Ramoén Mujica Pinilla, Teresa
Gisbert y José de Mesa, Santiago Statsny, Celsa Garcia Valdéz, Gonzalo Lamana, Angel
Manzo, Samanez Argumedo, Luis Enrique Tord entre otros. Se trabajara el caso para poner
en conocimiento de quienes estudien Historia del arte V (América colonial) e Historia de las
Artes Visuales Il la pervivencia de esta devocion indigena cristiana contemporanea muy
particular de esta region andina.

En una segunda parte de este escrito podremos abordar como se fue afianzando la imagen
de Cristo crucificado en el Cusco asemejandose simbidticamente entre esta escultura en espe-
cial en las pinturas de la denominada escuela de pintura cusquefa. Otra posible ruta de inves-
tigacion de este trabajo puede seguir la pregunta sobre cdmo también el lenguaje y las practi-
cas espirituales- culturales indigenas fueron fusionandose con la practica europea de llevar en

las espaldas las imagenes sagradas en procesion.

Contexto de los primeros festejos cristianos en la Cusco colonial

Para abordar un festejo publico actual como lo es la procesién cusquefia del Taytacha
de los temblores es necesario replantearse qué significa una celebracién publica en cual-
quier escenario de cualquier cultura. Si nos interpelamos a nosotra/os mismos sobre qué
es un festejo urbano tal vez tendremos la profunda experiencia que habita en nuestros re-
cuerdos sobre lo que nuestra ciudad, nuestra cosmovisién (pequefa porcion del mundo)
nos haya aportado en nuestros afios de vida, y sabremos lo Unico de ese festejo. Pienso en
lo que puede ser un festejo de carnaval en los barrios de la ciudad de La Plata, pero el
aleman que visita este ritual cusqueno podra pensar en el Rosenmomtag colonés. Tan di-
versas, a la vez estas celebraciones claramente tienen puntos de coincidencia. Pero lo
interesante aqui es lo particular de cada rito, y principalmente el lunes de Semana Santa
de Cusco donde vamos a encontrar esta procesion de Jesus crucificado siendo acompafa-
do por hermandades, cofradias, feligreses en general, turistas, amantes de la cultura y
curiosos. Es necesario entonces abordar la complejidad del Pert contemporaneo y desga-
jar en su historia como convergieron las raices identitarias tanto de la cultura inca preco-
lombina como la cultura conquistadora espafiola que juntas dieron a luz el entramado sim-
bolico de poder que representé la realidad colonial. Las manifestaciones culturales como la
Fiesta barroca virreinal es un producto unico que se vuelve ineludible al momento de acer-
carnos a las identidades latinoamericanas contemporaneas.

Los registros de las primeras procesiones cristianas en Cusco pueden remontarse a la mitad
del siglo XVI, luego de la conquista de Francisco Pizarro en 1532. Siendo mas especificos,
podemos pensar en que mas alla de la refundacién de la ciudad ya bajo la sintaxis religiosa
catdlica espanola, la regidon no es realmente gobernada sino hasta veinte afos después, aten-

diendo a lo que desarrolla el antropdlogo social Gonzalo Lamana en su texto, luego del asedio

FACULTAD DE ARTES | UNLP 87



SISTEMAS Y APARATOS — GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

de Manco Capac y su ejército a la ciudad de Cusco gobernada por espafioles. Es interesante
plantearse como fueron las primeras representaciones religiosas catdlicas en una ciudad ase-
diada y en tal contexto.

Para ello podriamos hacer uso de los relatos de los escritos y cronicas tanto de plumas es-
pafolas como las de Juan Polo de Ondegardo o el padre Pablo Joseph de Arriaga o de pers-
pectivas afectadas a la parcialidad sometida como los son Juan de Betanzos, Guaman Poma
de Ayala o Garcilaso de la Vega, considerados mestizos los dos ultimos pero con obras litera-
rias que resultan insoslayables justamente por su testimonio emparentado con el sentir indige-
na. No es el objetivo de este texto ahondar en lo sucedido esos afios pero podemos describir
las primeras intenciones de los conquistadores con una voluntad clara de ocupar simbdlica-
mente los espacios sagrados incas y reemplazar los rituales religiosos nativos por los rituales
catdlicos cristianos. Sin lugar a dudas, las extirpaciones de idolatrias?? no tenian otra tarea que
la de reemplazar violentamente una espiritualidad original por otra colonizadora (especialmente
hablamos sobre Ondegardo y Arriaga). Por lo que surge de la lectura de la mayoria de estas
fuentes de la época, es posible establecer esos primeros pasos de la liturgia cristiana coloniza-
dora como una marcha a pasos agigantados en pos de desplegar una retdrica convincente y
aleccionadora sobre la palabra del Dios cristiano.

Podriamos abordar este acercamiento a partir de lo que exponen algunos tedricos que han

trabajado el tema.

Ritual inca + procesién espanola = fiesta barroca

El historiador y arquedlogo Angel Amilcar Alberto Manzo asevera:

El mundo ceremonial andino se ha caracterizado, y aun lo hace, por la con-
tinuidad de fiestas, verdaderas explosiones de alegria y tristeza a la vez, de
estridente ruido, de musica continua y magico colorido. Tales fiestas, rela-
cionadas con ceremonias rituales, amalgama de religion catdlica con creen-
cias locales, se desarrollan en torno a temas que son tradicionales a lo lar-
go de los Andes, como el culto a la fertilidad, a la tierra y los ritos en rela-
cion con la siembra, cosecha e irrigacion, ademas de, en la actualidad, pe-
regrinaciones religiosas y fiestas de santos. Su investigacién ha servido pa-
ra establecer la cosmogonia existente detras de la mimica, la danza, el can-

to y la musica. El ritual fue y es, entonces, uno de los temas centrales en la

22 En el marco historico de la invasion y conquista de los pueblos americanos, se entiende por “extirpacion de
idolatrias” a todo proceso burocratico mecanizado a partir de la Iglesia y el estado Virreinal en el que se persiga
y ejecute a quienes ostentaban objetos y realizaban cultos espirituales precolombinos, bajo cierto sustento teori-
co teoldgico, entendiendo que el “uso de imagenes como el culto a un hombre o materia creada por él”, esta
relacionado a “la utilizacién perniciosa que de ellas hace el demonio para engafar a los hombres.” (Manzo, 2010,
pp.11-12)
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cosmovision del mundo andino. Cosmovision que se ha visto transformada,
dado el gran impacto del mundo europeo en los ultimos quinientos afios
(Manzo, 2010, pp. 145-146).

Tal descripcion esta ligada por un lado a una caracteristica celebratoria de los rituales pre-
colombinos, pero también a una manera de asimilar y sincretizar los rituales catélicos impues-
tos por la colonizacion espafiola en las sociedades andinas. Junto a esto podemos recurrir
también a la explicacion del arquitecto Roberto Samanez Argumedo cuando habla sobre la

Cusco antigua y sus festividades rituales:

(...) las fiestas y las celebraciones se sucedian durante todo el afio. Eran so-
lemnes y multitudinarias, destacando el inti raimi en el mes de junio y el ca-
pac raimi en diciembre, ambas dedicadas al dios Sol. Las referencias recogi-
das por los cronistas del siglo XVI narran que las panacas?® reales o linajes
descendientes de los incas recorrian la ciudad, llevando las momias de sus
fundadores en literas, al tiempo que entonaban canciones y danzaban al son
de instrumentos musicales. En las fiestas se avocaban las gestas de los an-
tepasados y se brindaba ritualmente.

El lugar preferente de las fiestas era la gran plaza del Hauacaypata, sitio que
ocupa la plaza de armas de la ciudad colonial, que vendria después y que fue
definida como: “la plaza del Cuzco, de las fiestas, huelgas, y borracheras’ sin
comprender que esas multitudinarias reuniones tenian caracter religioso y el
consumo de la bebida fermentada del maiz, la chicha, era parte del ritual
(Samanez Argumedo, 1989, pp.289-290).

Teniendo en cuenta esos aportes, y como se mencionaba en la introduccién, el concepto de
la fiesta como complejo momento simbdlico social, resulta un aporte interesante para compren-
derlo, atender por ultimo a lo que la fildloga romanica Celsa Carmen Garcia-Valdés desarrolla

respecto de tal concepto de la fiesta en la colonia del Peru virreinal. Nos dice:

Esta aficion de los nativos a las celebraciones fue aprovechada por los mi-
sioneros en su labor evangelizadora. José de Acosta (1987) concede a la
fiesta un importante lugar en la pastoral, aunque no constituya, segun su
teologia, ninguno de los tres pilares de la evangelizacién. Los religiosos,
con el objetivo de hacer atractivo el cristianismo, rodearon de la maxima so-
lemnidad, la simple catequesis y el culto cristiano. Coros de nifios ameniza-

ban y realizaban con sus cantos e instrumentos musicales los actos de la li-

2 Voz inca que denomina a las familias o grupos sociales que pertenecen a un sector de la nobleza inca relacionado
con los Capac Aillu, sector social noble de donde surgian los lideres politicos de la organizacion. Para profundizar
estos conceptos se puede leer el trabajo de Francisco Hernandez Astete, “Las panacas y el poder en el Tahuantinsu-
yo”. Recuperado de https://doi.org/10.4000/bifea.3282
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turgia. Las procesiones eran frecuentes y las festividades religiosas y pa-
tronales se convertian en auténticos festejos repletos de colorido y suntuo-
sidad, pues conscientes de que los nativos no aceptarian aquello que no
estimaban, se roded al cristianismo de una caracteristica aureola de solem-
nidad (Garcia Valdés, 1989, p.254).

De cierta manera entonces podemos trazar un recorrido de como se fue amalgamando una
vivencia de la celebracion de lo espiritual dentro de una seguidilla de eventos al afio que reco-
gian las manifestaciones de distintos actores. Sin dejar de tener en cuenta que tales celebra-
ciones se daban bajo un riguroso examen sobre las conductas de las masas, mientras que una
élite eclesiastica disponia los pasos a seguir en la liturgia y quiénes participaban de acuerdo a
lo establecido por las normas de la Iglesia Catolica. En un contexto social duro y jerarquico
propio de una colonia, donde no solo se veneraba al Antiguo y Nuevo testamento sino que con
esa misma celebracion se pretendia alejar a los nuevos fieles de sus antiguas “idolatrias”, a la
vez que se celebraba al monarca y a la vida colonial misma.

Esto ultimo es interesante, y es que es notable que, en la repeticion de las celebraciones,
estas no eran un escape a la monotonia de la vida diaria como nos puede resultar hoy la idea
de una fiesta o un carnaval contemporaneo, donde la vida como la conocemos se suspende
por unos dias. Sino que las fiestas mismas afianzaban la idea de poder y control del Estado y la
Iglesia por sobre la poblacion. Este es un acontecimiento que consolida el poder en la colonia,
desde un aspecto tan explicito que paraddjicamente parece no serlo.

Por ultimo, es indispensable remarcar esa doble celebracién indigena cristiana que pudo
pervivir en un sincretismo que lejos de eliminar aspectos espirituales precolombinos potencié

las experiencias en las sociedades andinas.

Breve historia sobre el Taytacha

La pieza escultdrica de Cristo crucificado denominada popularmente como “Taytacha de los
temblores”, “Sefior de los temblores” o “Jesus moreno”, dentro de otras formas de nombrarla,
data de la década de 1620 y tiene origenes dudosos de los cuales se suele construir una histo-
ria mas o menos coherente sobre su lugar de confeccion.

Se ha coincidido en que alrededor de tal fecha el monarca espariol Felipe |l ordené la cons-
truccion de una escultura similar a la que existe hoy en la Catedral de Cusco, para que viaje al
Virreinato del Perd, donde se sabia que se veneraba al “Dios Sol”, por lo que se decidié que
este Jesus en la cruz debia tener rasgos fisonomicos nativo americanos para que los nuevos
fieles sientan una aproximacion a partir de un reflejo de Jesus en ellos.

El mito de esta escultura cuenta que el viaje en barco hasta América fue muy turbulento
y gracias a las plegarias a la figura se pudo llegar al puerto del Callao, ademas de atarla al

mastil de la nave mientras las tormentas la azotaban, por lo que se gand el nombre de “Se-

FACULTAD DE ARTES | UNLP 90



SISTEMAS Y APARATOS — GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

fior de las tormentas”. Al llegar a suelo del Virreinato del Peru, un arriero espafol se encar-
g6 del viaje por tierra hasta Cusco, haciendo un alto previo en la Villa de Mollepata, donde
los poderes conferidos a la figura hicieron de ésta que aumente el peso considerablemente
dando a entender a quienes la transportaban que no queria moverse de ese lugar. Por lo
que se construye anénimamente y en secreto otra escultura con materiales de la zona,
resultando esa nueva obra con rasgos iconograficos similares a la anterior, esta sera la que
actualmente se expone en el altar principal de la Catedral de Cusco y la que es pieza cen-
tral de la procesion que se analiza.

El mito continla afios mas tarde cuando un terremoto de una gran magnitud sacude la ciu-
dad de Cusco en 1650, y al no cesar por varios dias, las autoridades creen pertinente sacar del
templo a la figura de Jesus en la cruz hacia las escalinatas, es ahi cuando se serena el terre-
moto que hacia crujir las montafias y la tierra misma de la ciudad Imperial. Gracias a ese mila-
gro cristiano es que se gana el nombre de “Sefor de los temblores”. Otros afios sucede el
mismo procedimiento; tras el temblor de la tierra, esta responde a la accion de la feligresia de
sacar del templo al exterior al patrono de la ciudad (Valencia Espinoza, s/f).

Resulta muy interesante el relato construido a partir de tantos eventos prodigiosos muy en-
raizados con la historia del pueblo cusquefio, y especialmente la vinculacién de la imagen de
Jesus en la cruz (momento trascendental del cristianismo), la violencia de las tormentas mari-
timas, y la violencia de los movimientos teluricos que inevitablemente nos hacen pensar en las
huacas?* de los cerros y en la Pachamama. Hay aqui un constante didlogo entre las concep-
ciones cosmogonicas equiparadas que se vinculan en una historia que se refiere a la relacion

entre la voluntad divina y el devenir humano.

Qué sucede en la procesion

Los lunes de Semana Santa, a las 15 horas, se da lugar a la procesion de la figura. La
escultura entronizada dentro de una estructura preparada para la procesion, esta adornada
con muchas guirnaldas enroscadas de manera espiralada, hechas con flores de fAucchu
que le coronan la cabeza y cuelgan en ambos flancos de la estructura (Figura 1). Los feli-
greses dispuestos en distintos grupos de cargadores, hombres que cargan bajo la fuerza
de sus brazos y espaldas la estructura que transporta al Taytacha, extraen la pieza hacia

las escalinatas y luego a la calle; comienzan el viaje de la figura hasta el lugar del camino

24 Se encuentra una definicion de huaca que podemos tener en cuenta en Manzo, Angel (2010) cuando explica
“(...) cualquier elemento o lugar considerado sagrado y al cual se le rendia culto: elemento fisico, natural o artifi-
cialmente construido, espiritu humano o animal, fuerza de la naturaleza o vitalidad humana. No es la montana, ni
el lago, ni la roca ni la estatuita lo que se adora, sino el espiritu contenido en él. "La palabra huaca, o mas bien,
waca significaria lo mismo idolo que templo, sepulcro, lugar sagrado, figuras de hombres, animales, montanas,
etc.” (...) ‘Comun es a casi todos los indios adorar Huacas, idolos, quebradas y piedras grandes, cerros, cum-
bres de montes, fuentes, y, finalmente, cualquier cosa que parezca notable y diferenciada de las demas...”
(T.Medina, 1882:380)” (Manzo, A. 2010, p. 147)
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que les toca cambiar por otro grupo de cargadores. Todos ellos forman parte de la Her-
mandad del senor de los temblores, subdivididos en cuadrillas que responden a distintos
sectores de la vida civica de la ciudad: los hay de empleados del municipio de la ciudad, de
la Telefénica del Peru, del Ministerio de Transportes y Comunicacion, V Brigada de Monta-
fa del Ejército Peruano, etcétera. (Figura 2)

Los rodean, acompafiandolos en el lento andar, una masiva y cada vez mas cuantiosa y
agobiante aglomeracion de personas que se confunde en un paso solemne y a la vez ansioso
por estar lo mas cerca del objeto Unico, objetivo inalcanzable y misterioso que al lograrlo
descubrir, devuelve la imagen hueca de lo que no se esta viendo: todo el culto que se realiza
a su alrededor.

Iconograficamente la figura representa a un Jesus que ya ha sido crucificado, al que ya le
han clavado en su costilla derecha la lanza de Longinos y que su cabeza esta apoyada sobre
su hombro izquierdo, y con un ultimo hilo de vida que se le esta escurriendo, mira por sobre su
hombro a quien mas cerca tiene para generar un mensaje de intimidad, de esperanza pero de
patética congoja a la vez. Repitiendo el mismo modo que el modelo de esculturas Sevillanas
del “Cristo de la clemencia”, que buscaban un dialogo con un observador que se arrodillase de
manera penitente a rezar cerca de la pieza escultérica. (Figura 3 y 4)

Inusualmente este Jesus tiene un tratamiento muy poco naturalista porque no se trata
de un trabajo policromado, sino que el trabajo de talla sobre madera es visible a simple
vista, el color local de la madera se confunde con una coloratura tendiente al oscurecimien-
to de la madera misma. A esto se agrega el trabajo de la talla que se figura en formas du-
ras, rectas y planimétricas, que le confieren a la fisonomia un caracter muy particular. La
materialidad esta trabajada a partir de una técnica mixta de modelado de pergamino de
llama, fibra vegetal de lino, madera de maguey y pona de la selva. Ademas el caracter os-
curo de la misma se argumenta que esta dado por la accién conjunta de los inciensos de
las misas de la Catedral y de un constante contacto de un elemento floral clave para esta
practica espiritual-social que resulta la procesion: la flor del 7i‘ucchu (Salvia Oppositiflora).
Forma de la naturaleza andina rojiza, que crece entre febrero y mayo relacionada con el
Dios Viracocha y que se vincula simbdlicamente tanto con la sangre de Cristo como con la
Pachamama. Sus pétalos son arrojados por toda la multitud hacia la figura de Jesus mien-
tras es trasladado por las calles de Cusco.

Esta flor resulta un elemento siempre constante y relacionado con el Taytacha por dos
motivos: su presencia por la cantidad de pétalos que vuelan por el aire tocando a Jesus al
ser aventados éstos por las ventanas de los edificios por donde pasa la procesién, y al
tocar a las personas al caer. En segundo término es un elemento que por su color poten-
temente rojo es muy pregnante en cuanto a la visualidad del evento. Ademas sus pétalos
es un botin especialmente buscado por las calles para luego realizar “mate de fiucchu”, una
especie de té logrado a partir del pétalo hervido. Bebida a la que se le otorgan efectos sa-

nadores de toda indole. (Figuras 5y 6).
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La procesién se prolonga desde las 15 horas, hasta aproximadamente las 22. Su recorrido
inicia en la Catedral Metropolitana de Cusco, se dirige por las calles que en ese momento se
transforman en peatonales, hasta la Iglesia de Santa Teresa, donde se celebra una misa. Des-
de alli se sigue siempre a paso lento por las calles hasta celebrar una pequefa misa exterior en
la explanada de la Iglesia y Convento de San Francisco, dedicada a la gente que esta sobre la
plaza y las calles aledanas frente al templo. Posteriormente la imagen se dirige hacia la Basili-
ca Menor de La Merced. Siempre la figura en su trayecto estda acompafnada por una larga can-
tidad de grupos identificados con distintos colores (nifios de escuelas, musicos, bailarinas con
trajes tradicionales coyas, etc.), una constante es la musica en su mayoria ejecutada por ins-
trumentos de percusion y viento, y cantos incesantes.

Luego de esto vuelve en solemne paso y similares circunstancias a la explanada de la cate-
dral, donde luego de hacer los movimientos de izquierda, derecha y centro, emulando la bendi-
cion a todo el pueblo que se ha ido juntando sobre la plaza de armas o “Hauacaypata” con
suma paciencia y cierta histeria emocional y espiritual, se puede escuchar a mas de un feligrés
llorando desconsoladamente o tomado por el misterio, en congoja por tamafa experiencia,
mientras la figura se va retirando.

Los momentos previos a tal suceso que marca la culminacion ya sucede de noche y la
presion y ansiedad social se va sintiendo. Hay sdélo silencio interrumpido tal vez por el sua-
ve susurro de un sollozo estorbado por las alarmas de los bomberos o policias. El ambiente
se densifica y cada vez mas cercano a los demas, los cuerpos se van poniendo en comu-
nion. El estandarte que ya es JesUs y su estrafalaria imagen finalmente aparece a lo lejos
con una aureola de irrealidad, las caras de los cargadores resultan heroicas y todo esta
untado de un halo extrafo, que excede lo visual. La indiferencia de dura madera de ese
Cristo parece en su frialdad tornarse mas extraterrestre y al alejarse genera una doble sig-
nificacion: es tan humano como cualquiera de los que lo observamos, pero a la vez es ex-
trafiamente inerte como si hubiera muerto. Los golpes que sufre en el movimiento que ge-
nera el subir las escalinatas de la Catedral, por mas sutiles que sean lo mueven mas de lo
que nuestros ojos quisieran permitirle, su poca estabilidad de pura verticalidad lo hacen
tambalear graciosamente. Pero esa figura no tiene y no puede tener nada de gracioso: es
la solemnidad hecha materia: es lo inalterable, es la mejor representacion de la eucaristia y
los misterios de la cristiandad.

Los arreglos florales de Aucchu bajan en formas de guirnaldas y se mueven mucho mas,
flamean y ondean desinteresadamente en su vivo rojo contrastante con la piel oscura de Jesus,
eso genera mas extrafiamiento aun. Es tarde, no comimos, hace frio, parece que eso justifica
mas aun el haber esperado y sentir una experiencia que puede ser llegada a tomar como so-
brenatural. Tal vez precisamente porque es una experiencia artistica transformadora y conmo-
vedora que de a poco va absorbiendo los sentidos y va consumiendo incluso las expectativas

que se tenia de tal evento.
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La experiencia termind, y la gente vuelve a sonreir y se va descomprimiendo la plaza, los
fieles desconcentran el lugar y ya los cuerpos desvergonzados y desinteresados de los turistas
vuelven a ocupar ese espacio.

La sensaciéon de haber estado en un momento uUnico se condensa mientras que se va ale-
jando con el correr de los minutos. Esa congregacion en la plaza, tras un dia de estimulos vi-
suales, sonoros y muchos mas, hacen reflexionar que se estuvo atento sélo a una cosa: Jesus
en la cruz, y toda la parafernalia a su alrededor: la gente en los balcones con su colorido tiran-
do Aucchu al santo, las alfombras o tapetes tradicionales incas que se usan hoy en dia por
sobre las balaustradas o rejas de los balcones; el circuito sobre la ciudad que sélo iba de tem-
plo en templo para volver a terminar en el mismo lugar sagrado. Todo eso hace reflexionar de
acuerdo a la idea de la fiesta barroca, y no solo a eso, sino que también al urbanismo barroco
desarrollado en ciudades como Paris y Roma o Versalles.

Los circuitos establecidos en estos centros de poder, asi como establece Norberg
Schultz sobre la urbanistica barroca, son disefios que refuerzan en un lenguaje urbanistico
el funcionamiento de los sistemas politico, sociales, culturales, econémicos (Schultz, 1999).
Una vez mas somos tomados por la retdrica barroca para enajenarnos de nosotros mismos
como individuos y volver a esa unicidad tan barroca pero propuesta aqui a partir del sentir
patético de un ser que es crucificado y por sus contemporaneos con la crueldad de la vio-
lencia y del pecado.

La idea de Jesus es un sacrificio, a sabiendas de eso no escapa a su destino para dar
un mensaje de ejemplo y de conducta moral. De alguna manera volvemos a hacer sincre-
tismo porque: ¢acaso no son los rituales andinos como la capacocha?® un sacrificio a las
deidades incas?

Desde ya que son claramente distintos y en términos teleolégicos no son analogos, pero el
recurso de sincretismo del que los sacerdotes cristianos hicieron uso claramente esta ligado a

estas cavilaciones. Esto habra que desarrollarlo en un trabajo a parte.

Relaciones con la escuela de pintura cusquena

Por ultimo, es interesante establecer una relacion entre esta escultura y lo que significa para
esta comunidad, con algunas manifestaciones de la escuela de pintura cusquefia. Resulta no-
table que en esta escuela de pintura que se desarrollé en la ciudad y su regién entre un perio-

do que el antropdlogo especializado en el Peru colonial, Luis Enrique Tord establece entre la

% Ritual politico y espiritual inca donde se ofrendaba a las autoridades y a los dioses. En algunos casos se entregaba
una persona en sacrificio. Para profundizar estos conceptos se puede leer el trabajo de Annette Schroedl, “La Capaco-
cha como ritual politico. Negociaciones en torno al poder entre Cuzco y los curacas”. Recuperado de:
https://doi.org/10.4000/bifea.3218
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segunda mitad del siglo XVIl y el XVIII?® y que fue una de las mayores escuelas de pintura en
Latinoamérica, no solo por su técnica, su importancia histérica, su progresiva originalidad esti-
listica, si no por su masividad, y la capacidad de reproduccion en serie que tuvo pese a no ser
parte de una sociedad industrializada ni mucho mas cerca de serlo. Mas alla de eso fue de gran
influencia en distintos autores y fue dentro de la pintura una de las primeras estéticas que se
consolidaron en América y que aun hoy conservan una identidad clara y siguen siendo de gran
influjo para artistas contemporaneos.

Algunas de las imagenes que este trabajo recoge fueron tomadas en sus sitios de exposi-
cion, algunas en mejor estado de conservacion que otras, todas guardan cualidades muy com-
patibles entre ellas: una figura central de Cristo en la cruz, una relacién figura-fondo muy con-
trastada. Algunos apareceran acompafiados de otras figuras en la escena, otras seran mas
despojadas, pero todas confluyen en una misma especificidad estética: todas son reproduccio-
nes no de cualquier Cristo en la cruz, o mejor dicho, no son representaciones de Cristo en la
cruz asi como momento del via crucis, sino que son reproducciones del Taytacha de los Tem-
blores, es decir representaciones de esa obra, inmersa en un espacio alterno. Pero la represen-
tacion a la que se dedica la imagen es al Taytacha. Aca pareciera ser que la deidad es la escul-
tura en si, pero no es simplemente una idolatria en el sentido mas adorador de imagenes que
se pueda entender. Aqui la necesidad artistica y devocional fue la representacion de una obra
de arte que ya no es solo eso, sino que es un objeto digno de ser representado e incluso ser
vinculado en el altar de otro templo a través de la reproduccién de una pintura. Y no solo es
eso sino que la existencia de estas tres obras que aqui se presentan expuestas: la primera en
la capilla de Canincunca (Fig, 7), la segunda en la casa del Inca Garcilaso de la Vega, edificio
donde actualmente funcionan las instalaciones del Museo Histérico Regional de Cusco (Fig. 8);
y la tercera en la pinacoteca del Museo del Convento de Santo Domingo Qorikancha (Fig.9).
Sino que existen mas obras de las mismas caracteristicas que solo pueden demostrar una
practica muy comun de representacion de Jesus siendo el Taytacha que evidentemente fue la
respuesta a una necesidad de produccién y consumo de esta sociedad colonial especifica.

Resulta util conocer estas pinturas en su cualidad de documentos histéricos y acercarse a la
dimension estética que significd en la época virreinal la reproduccion del santo o de la escultura
del mismo en una obra. Esta reproduccién recreaba la imagen en un artefacto portable que se
convertia en un dispositivo que ejercié un efecto estético y de culto en el cual se trasladaba la
imagen del Taytacha por las zonas aledanas a la ciudad imperial.

De esta manera la operacion indigena a partir de la experiencia estética y artistica occiden-
tal que significa la ejecucion de una obra escultérica y la experiencia de la obra pictérica, a la

vez esta simbiosis mestiza a la que hace referencia Tord, esa digestién que el mundo indigena

26 «(...) un perfil que definié un caracter mestizo de una tensa y dramatica simbiosis hispano indigena cuya expresion
mayor se manifesté en la vasta corriente plastica de la segunda mitad del siglo XVII y del siglo XVIll a la que tradicio-
nalmente se ha calificado como escuela cusquefia de pintura.”(Tord, 1989)
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realiza del mundo espafol produce estas nuevas manifestaciones que hacen al culto y a la
vivencia espiritual particular andina.

Se intenta concluir este capitulo con dos certezas: la primera nos muestra que la experien-
cia del mundo colonial peruano supo crear en el arte de su tiempo una particular forma de vehi-
culizar el culto tanto cristiano como inca al reproducir las deidades reinterpretadas por la com-
plejidad de sus actores sociales. La segunda certeza esta relacionada con la primera y tiene
como protagonista al Taytacha: este producto artistico, al lograr tal representacion tanto indige-
na como cristiana, ha perdurado en el corazdn del sentir cusquefio y peruano y eso en definiti-
va nos habla sobre la identidad de una América a la que es menester volcar nuestra atencion

hacia su historia artistica para poder interpretar el arte de nuestra época.

Figura 1: Taytacha con guirnaldas de Nucchu (izquierda).
Figura 2: Cargadora del Taytacha (derecha).

Figura 3 y 4: mirada de Jesus.
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Figura 7, 8 y 9: Escuela cusquefia, representaciones del Taytacha de los temblores.
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CAPITULO 8

La Paraquaria, provincia jesuitica en el actual
territorio argentino

Una aproximacion a su establecimiento, desarrollo
y pervivencia

Maria Sol Nava

Introduccion

En el siguiente trabajo se intentara abordar el desarrollo y accionar de la Compafia de Je-
sus en dos sectores de la denominada Provincia Paraquaria, las actuales Cérdoba y Buenos
Aires, Argentina. Se describe e incursiona en su establecimiento urbanistico e ideolégico en
ambas localidades, su vinculacién con el entorno social y geografico, las diferencias y similitu-
des entre ambos espacios; teniendo en cuenta la vinculacion interétnica que se suceden y el
legado que esto provoco en la historia del actual territorio argentino. Por ultimo, se efectda una
aproximacion a la pervivencia material y cultural ;Cual es el legado de la orden que se entrama

en nuestra historia desde su expulsion en 17677

Sobre la Compaiia de Jesus y su llegada al actual territorio argentino

La orden de la Compafia de Jesus fue fundada en 1539 por Ignacio de Loyola, un ex
militar vasco que decidié deponer las armas para dedicarse a los estudios religiosos y a la
fe catdlica. Esta nacié en el contexto de la Contrarreforma y el Concilio de Trento momento
en el cual las bases y politicas del accionar de la Iglesia Catdlica estaban siendo revisiona-
das. En 1540 el papa Paulo Ill reconoce su creacién y la designa como la Iglesia Militante;
la orden jura lealtad, devocion y servicio solo a Dios y al Papa. Se conformara con el paso
del tiempo por sacerdotes provenientes de distintos paises europeos y también hermanos
coadjutores, es decir sacerdotes no consagrados. Viviran bajo los votos de obediencia,
pobreza y castidad, ademas se caracterizan por pasar por un proceso de formacion intelec-
tual, teolégico y pedagdgico muy completo. Cualidades orientadas a la misiéon evangeliza-
dora que se abocaron a cumplir desde el momento de su consagracién. En poco tiempo

aumentaran considerablemente el numero de miembros y desarrollaran complejas redes de
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organizativas jerarquicas en multiples territorios, desde Japdén, China, Norteamérica hasta
casi todo el territorio Hispanoamericano.

La llegada de los primeros sacerdotes al actual territorio argentino se vinculada al resto de
su accionar en Sudameérica. Su exploracion e instalacion en cada sector se dio de manera
particular y regional. Los jesuitas llegaron al cono sur latinoamericano bastante después de
su instalacién en centro América, principalmente porque gran parte del territorio argentino no
habia sido de interés para la Corona Espafnola. Pero una vez constituido el Virreinato del
Peru y sus rutas mineras de Potosi, se realizan las primeras expediciones con la intencién de
instaurar un camino de salida y entrada mercantil desde el mar Atlantico, y no desde el Paci-
fico como el que se habia instalado en el actual Perd. Es con estos primeros avances mas
organizados de la Corona Espafiola, que la Compafiia de Jesus comienza a conocer y distri-
buirse poco a poco en el actual suelo argentino. La presencia de sacerdotes jesuitas se re-
monta incluso a Don Pedro de Mendoza, comandante de la primera expedicion que fundara
el original puerto en la actual Buenos Aires en 1536, y quien luego de la misma se consagra-
ria a la Compafia de Jesus.

Los miembros de la Orden se asientan primeramente en la zona de Tucuman, la cual era la
mas cercana a las minas de Potosi, y posteriormente comenzaran a recorrer las poblaciones de
Santa Fe, Santiago del Estero, Cérdoba, Misiones hasta llegar nuevamente a Buenos Aires en
1608. Al igual que en el resto de Hispanoamérica, los jesuitas se presentan en este territorio
con la misién de evangelizar a los nativos bajo métodos de hibridacion cultural. Principalmente
a través del ofrecimiento de proteccién y mantenimiento de su integridad fisica a cambio de
trabajo. Se enfrentaran ideoldgicamente entonces a los encomenderos espanoles, que some-
tieron a los indigenas al trabajo forzado y a condiciones de esclavitud y vida indigna. Se insta-
lan entonces en territorios similares a los de las encomiendas, pero donde sitlan sus espacios
de evangelizacién y organizacion denominados reducciones.

En 1608 la orden de la Compafiia de Jesus fundara la Provincia Paraquaria, o Provincia del
Paraguay, division territorial que disrumpe con la realizada paralelamente por la Corona Espa-
fola. La capital de esta provincia, vigente hasta 1768, sera la Ciudad de Cérdoba. La extension
provincial comprendia territorios desde el norte de Chile, Noroeste, Cuyo y Litoral argentinos,
hacia el sur hasta el puerto de Buenos Aires, zonas de Brasil, la parte sur de Bolivia, Paraguay
y Uruguay. Una division territorial dentro de la cual la Compaiiia se expandid, e instalé un cir-
cuito cultural religioso y econdémico el cual funcionara de manera eficaz y coherente, convirtién-
dose en un fenémeno préspero y complejo. Se consolida entonces esta sociedad jerarquica
interétnica donde se vincularon distintas lenguas, conocimientos tecnolégicos, identidades cul-

turales, territorios y recursos bajo la doctrina catdlica jesuitica.
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Establecimiento en Cérdoba y alrededores

La eleccidn de la ciudad de Cérdoba como capital de la Provincia de la Paracuaria no fue
para nada arbitraria, no sélo esta se encuentra ubicada de manera equidistante en relacion a
las demas misiones y comunidades de la orden, sino que la zona presenta varias ventajas
geopoliticas. Por un lado, se encuentra alejada de las fronteras o zonas conflictivas del periodo
como la frontera con Brasil, y por otro, cerca del puerto de Buenos Aires, paso de circuitos eco-
noémicos y de intercambio material.

La zona presenta una riqueza de recursos gracias a su geografia. La combinaciéon de los
distintos cordones montafiosos, los bajos valles y los abundantes cursos de agua dulce posibili-
tan un éptimo cultivo. Cuando la Compafiia de Jesus se instala en la actual ciudad de Cérdoba
en 1599, la poblacién no era mas que un conjunto de caserios, donde comerciaban algunos
encomenderos, el trazado urbanistico fundacional habia delimitado s6lo unas 70 manzanas.
Poco tiempo después de asentarse en la ciudad la Companfia pasaria a ocupar 6 de esas 70
manzanas y a significar un 10 % de los habitantes. Se ubicaran en la ciudad entonces, los
miembros de la orden, sacerdotes, hermanos coadjutores o estudiantes: en su mayoria euro-
peos. También familias de esclavos africanos, criollos e indigenas que seran contratados esta-

cionalmente debido a sus conocimientos especificos sobre el ambiente y la geografia.

La Manzana Jesuitica de Cérdoba

La orden jesuitica perfilé a la ciudad de Cérdoba como el nucleo central de un sistema cultu-
ral y econémico que influyd considerablemente en la configuracién histérica de esta y del pais.
Para administrar este sistema, se construyé en la capital de la Provincia Paraquaria un conjunto
arquitecténico compuesto y auténomo que se denomina “Manzana Jesuitica”. La ubicacién del
mismo dentro del tramado urbano es designada por razones pragmaticas, se ubica en la cerca-
nia de la plaza mayor, pero no frente a ella. Sino hacia el sudoeste sobre el limite de la ciudad
pudiendo obtener facil acceso al recurso hidrico del arroyo de la Cafiada.

En 150 afos los jesuitas lograran finalizar y consolidar todo el complejo arquitectonico de la
Manzana, el cual se impondra sobre el trazado urbano, no solo por su extension en relacion al
resto de la urbanizacion, sino por su altura, unicidad estilistica y despliegue tecnoldgico.

La organizacion y distribucion arquitecténica es realizada de manera racional y princi-
palmente en pos de la funcionalidad de los espacios. La utilizacion del patio o los claustros
se repite en distintas dimensiones generando espacios abiertos privados que intercomuni-
can distintas edificaciones de usos comunitarios. Los edificios principales se agruparon
particularmente en tres manzanas, dos de ellas unidas, generando asi un complejo arqui-
tectonico notoriamente superior en tamafio que irrumpe con el trazado de las calles de la
ciudad. Se construird en esta manzana, el Colegio Maximo, la sede del Prepdsito Provin-

cial, las oficinas de la Procuracion de las Provincias donde se administra la economia de la
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orden, el Noviciado, espacio donde se aprueban a los futuros miembros, la botica, las ran-
cherias donde viven y trabajan los esclavos. El templo Mayor (La iglesia de la Compaiiia de
Jesus) y sus dos capillas, la capilla privada para los miembros de la orden, el Convictorio,
la Residencia, huertas y cocinas. En este conjunto arquitecténico convive una comunidad
de 560 habitantes, entre los que se registraron 68 sacerdotes, 40 novicios, 12 coadjutores,
66 colegiales, 373 esclavos (registrados por grupos familiares). En todo el trazado urbano
de Cérdoba, hacia el 1700, habia un total de 7.300 habitantes, lo que convierte a los inte-
grantes de la compafiia de Jesus en casi el 10% de la poblacion.

Gracias a la multiplicidad de espacios y el planeamiento eficaz de las tareas el conjunto ar-
quitectonico se consolida como autosustentable, en el patio de la procuracion, por ejemplo, se
encontraban la panaderia, la herreria, despensas, jabonerias, talleres de telares, roperia y tin-
toreria. Esto funcionaba en combinacién con la red tendida en las estancias que veremos mas
adelante. Consolidando un amplio mercado basado en el trueque lo que le permitird a la Com-
pafia sustentar las rentas de los colegio y universidades.

Estilisticamente podriamos mencionar que el complejo arquitectonico, presenta particulari-
dades en relacion a la distribucién de espacios y sus funciones, que remiten a la construccion
de monasterios medievales, pero con una resolucidn tecnolégica y material resultante de lo
local y el mestizaje cultural. La construccion es llevada a cabo por Jesuitas coadjutores, arqui-
tectos, carpinteros, constructores y artistas, generalmente espafoles, italianos y algunos ale-
manes. Estos miembros de la Orden europeos son los que se encargan de introducir conoci-
mientos arquitecténicos y pictéricos variados, estudiando e introduciendo al territorio los princi-
pales tratados europeos sobre arquitectura (Vitruvio, Pozzo, Aquino).

Una particularidad respecto a la construccion jesuita es la participacion de la mano de obra
asalariada de criollos o indigenas, los cuales eran requeridos para tareas especificas como la
carpinteria o herreria. Ademas de la mano de obra esclava africana que sera la responsable de
hacer posible la construccion rapida y efectiva de grandes complejos urbanos y rurales. Otro
aspecto que se agrega a esta relacién interétnica es el aporte de grupos especializados de
indigenas guaranies de distintas reducciones jesuiticas. Los cuales eran trasladados para rea-
lizar tareas especificas, en las que habian sido instruidos en las misiones, como por ejemplo la
técnica del dorado o la talla de madera.

La Capilla del Noviciado, hoy llamada Capilla Doméstica, pensada para el uso privado de
los sacerdotes proximos a consagrarse, presenta un retablo de estilo barroco dedicado a la
Virgen de Monserrat, la misma frente a la que Ignacio de Loyola depuso sus armas. La béveda
de esta se encuentra realizada de igual manera que la del templo mayor.

Al Colegio del Convictorio, asistieron los jovenes de la elite criolla donde recibieron una
educacion de alto nivel y ademas se dedicaron a estudiar las lenguas nativas con las que se
comunicarian en las misiones. En la botica se educaban en conocimientos de enfermeria y
medicina utilizando quimicos y hierbas naturales de la zona.

El Convictorio gana prestigio y recibe asistentes de todo el Virreinato del Peru los cuales se

instalan a vivir en la casa de estudiantes. Se convertira en la casa de estudios de muchos
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hombres que fueron decisivos para la historia argentina como Juan José Castelli, Juan José

Paso, el Dean Gregorio Funes, Nicolas Avellaneda y José Figueroa Alcorta, entre otros.

Iglesia de la compaiiia de Jesus

Para mencionar brevemente algunos aspectos estilisticos del Templo Mayor, podemos em-
pezar con la llegada a Cérdoba del hermano coadjutor belga Philippe Lemaire, quien toma el
mando de la ya comenzada construccion del templo principal hacia 1640. Conocedor del oficio
de construccién, carpinteria y arquitectura; influenciado por el Tratado de Philibert Delorme, un
arquitecto del renacimiento francés que otorga al templo ciertos rasgos medievales con formas
clasicas —predominantemente en el exterior de la Iglesia de la Compafnia— retomando funda-
mentalmente el sistema de “les petit bois” (Page, 2011, p. 625). Resolucién técnica con la cual se
logra construir la gran béveda con pequefas y livianas piezas de madera encastradas entre si.
La eleccion del material permite mantener el costo muy bajo, pero se precisa una gran cantidad
de trabajadores, lo cual es solucionado en Cérdoba con la mano de obra esclava. La cupula
sera construida entonces con el mismo sistema de cerchas (piezas de madera de pequefia
dimension cortadas de manera oblicua) utilizado también en la Capilla del Noviciado. Las pintu-
ras de la béveda y la cupula son atribuidas a H. José Brasanelli, ellas presentan vivos colores
planos con una fuerte presencia del dorado, se entrelazan formas vegetales vy florales con ele-
mentos decorativos.

La planta de la iglesia esta dispuesta en forma de cruz. Sobre un entrepiso de madera, apo-
yado en la fachada, se ubica el coro. En tiempos coloniales los instrumentos eran fabricados en
las misiones y los indigenas participaban en los coros y orquestas. La nave central tenia a sus
costados dos capillas, destinadas a distintos grupos etarios, una la de espafoles (se podia
acceder desde el patio del colegio) y la otra para negros y naturales. Donde estos grupos socia-
les, vinculados a través de las cofradias, se encontraban cotidianamente en este espacio reli-
gioso propio y particular. Arquitectdnicamente simple en comparaciéon de las bévedas de la
nave central y la capilla domestica; y similar, sin embargo, en materialidad y decoracién a las
capillas de las estancias. Cabe destacar que actualmente la capilla de los naturales presenta
un estilo barroco italiano, destinada a la virgen de Lourdes, luego de las remodelaciones reali-
zadas en 1897 el padre Cayetano Carluccci.

Los materiales utilizados para la construcciéon del templo son propios de las regiones admi-
nistradas por los jesuitas piedra, ladrillos, cal, arena, tiento y maderas de algarrobo y cedro, la
cual es utilizada para las bévedas y cupulas. Otro trabajo en madera realizado en las misiones
es el pulpito, desde donde el sacerdote realizaba las lecturas y su homilia. El retablo original

también fue enviado desde las misiones paraguayas.
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Estancias y sus funciones

Las estancias de los alrededores formaron parte de un importante proyecto de produccion
destinado a sostener las instituciones religiosas y educativas que fundé la orden religiosa de
los jesuitas en Cérdoba. A diferencia de las reducciones del Paraguay y el norte argentino,
cuyo proposito era la reorganizacién social y educativa de los aborigenes; en estas florecio la
produccion agricola y vitivinicola y sus habitantes eran en mayor parte familias de esclavos
afrodescendientes. Distribuidas en los tres cordones montafiosos de Cérdoba, en general
podria identificarse ciertos rasgos que todas compartian, al igual que en las manzanas jesui-
ticas sus plantas eran divididas ordenadamente en relacion a la funcionalidad de sus espa-
cios. Poseen una capilla con su sacristia, un patio central rodeado de las habitaciones para
los miembros de la orden, oficinas administrativas, patio de los oficios, cocina y vivienda del
mayordomo. “En los alrededores se ubicaban los talleres textiles, el molino, batan, percheles,
chacras, huertas vifiedos, una enfermeria y las rancherias donde vivian las familias de escla-
vos” (Page, 2012, pp. 181-182).

En el resto de la propiedad, esparcidos en el latifundio se podian encontrar los puestos ga-
naderos cerca de los cursos de agua y corrales destinados al ganado que generalmente era
llevado en fletes para ser vendido en Potosi.

Las estancias producian todo lo que necesitaban para sostener a sus habitantes y ademas
producian excedente destinado al resto de la orden y sus necesidades. Todos los bienes eran
intercambiados en un sistema mercantil basado en el trueque ya que la utilizacion y posesion
de moneda era algo inusual en el momento.

En las estancias vivia un padre y un hermano, el mayordomo, criollos asalariados en perio-
dos estacionales, y familias de esclavos de los cuales casi el 50 % estaba excluido de tareas
laborales debido a su edad, ya sea porque eran muy jovenes 0 muy ancianos.

Del Colegio del Convictorio a las estancias se solia enviar los vinos, aguardientes, conser-
vas, especias, vajillas, ceras para las velas, textiles, yerba, tabaco, polvillo, estribos, espuelas,
papel, tinta, herramientas y remedios. También desde la ciudad la compafia enviaba los mate-
riales para la construccidon como hierro, estafio y plomo. Y desde la estancia para el consumo
de los alumnos del colegio se proveian mulas, vacunos, ovinos, lana, textiles, harina de trigo,
maiz, charqui de carne vy frutas, frutas frescas, productos de la huerta, grasa y sebo. Cada es-
tancia tenia algun tipo de produccién especializada basada en su ubicaciéon geografica o su
desarrollo tecnolégico.

Al igual que la Manzana Jesuitica el tipo de arquitectura elegido para las estancias es prin-
cipalmente pragmatica y funcional, el casco de estas se desarrolla una planta geométrica con
patios y claustros, y un edificio sagrado que recibe un tratamiento arquitectéonico mas detallado,
pero aun asi bastante mas modestos que los de la ciudad.

Con respecto a la relacion que establece la Compafiia de Jesus con los esclavos afro des-
cendientes, grupo étnico sin el cual las construcciones y el desarrollo de las actividades en las

estancias hubiera sido imposible. Resulta pertinente introducir las reflexiones realizadas por
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Carlos A. Page, quien aproximandose a una mirada decolonialista sobre este vinculo basado

en una relacién de poder e imposicion cultural religiosa, logra destacar lo siguiente:

La misma Iglesia (incluyendo 6rdenes religiosas como la Compariia de Jesus)
se aprovech6 de la esclavitud y trata de seres humanos. Pero tengamos en
cuenta el aspecto juridico de su tiempo donde se actuaba conforme a dere-
cho. Es decir que asi como los jesuitas defendian la libertad del indio también
hacian lo propio con la evangelizacion del africano dentro de la legalidad y el
pensamiento cristiano de la época. Lo hicieron con métodos claros, estable-
ciendo una armoénica relaciéon que inserto al africano entre si, conformando un
grupo humano analogo y coherente, a través de normas de convivencia que
incluyen la formacion de familias con descendencia, educacion religiosa y en-
sefianza de oficios, que les permitié a los jesuitas contar con una fidelidad y
eficacia en el trabajo que derivé en la dignidad y valoracion de sus propias

personas a pesar de la condicién de esclavos (Page, 2012, p. 193).

Las Estancias Jesuiticas que funcionaron durante este periodo fueron: Estancia Alta Gracia,
Estancia Jesus Maria y La Candelaria, dedicadas a sostener las rentas del Colegio Maximo; la
Estancia Santa Catalina vinculada al Noviciado, y la Estancia Caroya al Real Colegio Convicto-
rio de Nuestra Sefiora de Monserrat. Por ultimo, la Estancia de San Ignacio vinculada econémi-

camente a los Ejercicios Espirituales.

Establecimiento en el territorio de Buenos Aires

A diferencia de la eleccion estratégica de la Orden de asentarse en la ciudad de Cérdoba
con el fin de fundar la capital de la Provincia de la Paraquaria, la llegada al territorio de Buenos
Aires es mas bien una consecuencia ante el incipiente desarrollo urbanistico y poblacional de la
ciudad en ese entonces llamada Santisima Trinidad.

Entre 1536 y 1810, Buenos Aires se transformara de una humilde aldea a una ciudad-puerto
a un nucleo urbano desarrollado de importancia internacional. Este proceso de conformacion y
consolidacion de la ciudad se da enmarcado en un contexto global que involucra a todo el Vi-
rreinato de la Plata y su vinculo con otras entidades. Pedro de Mendoza habia sido el primer
colonizador que desembarcé en el territorio de la actual ciudad de Buenos Aires con la inten-
cion de fundar un espacio urbano. Este en 1536 denomind “Nuestra Sefiora del Buen Aire” al
fuerte precariamente construido, unos pocos ranchos de barro y paja, cuya Unica construccion
con techo de tejas era su residencia. Los alrededores del fuerte estaban habitados por los indi-
genas querandies, quienes se enfrentaran a Mendoza y a sus hombres en distintas oportuni-
dades hasta que en 1541 los espafoles y los criollos que quedaban en la ciudad fueron trasla-

dados a Asuncion.
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La ciudad sera fundada por segunda vez entonces por Juan de Garay bajo el nombre de
Ciudad de la Santisima Trinidad y Puerto de la Santa Maria del Buen Aire. Garay parte desde
Asuncion, con otros 63 hombres los cuales se convertiran en los primeros vecinos de la ciudad,
para establecer la ciudad-puerto que la Corona Espafiola necesitaba como salida al mar Atlan-
tico para comercializar la mercancia de las minas de Potosi.

En 1580 entonces, se funda la ciudad siguiendo el modelo arquitecténico geométrico or-
ganizado segun el patrén planteado por el consejo de Indias. Se instala un damero cuadrado,
con su plaza principal desplazada hacia la costa y el fuerte, y se delimitan alrededor de 150
manzanas con cuatro solares cada una, que son repartidas entre los conquistadores para ser
utilizadas como viviendas, huertas y crianza de ganados. Sus limites son marcados con zan-
jones que funcionaran como elemento defensivo ante los pocos indigenas que aun no hubie-
ran sido masacrados.

Mientras que Cdrdoba se constituia como un eje de desarrollo del comercio entre el No-
roeste, Cuyo y Litoral de la mano de los jesuitas, Buenos Aires habia permanecido como
una campifa protegida por una serie de fortificaciones principalmente para contrarrestar los
ataques indigenas. Su arquitectura y urbanismo no habian alcanzado el mismo desarrollo
que otros centros mas importantes del virreinato, presentaba solo algunas estructuras tipi-
cas de la regién y mas bien improvisadas. La cantidad de poblacién era escasa a compara-
cién de Peru o México.

Finalmente, en 1608 la Comparia de Jesus se instalaria en una manzana ubicada privile-
giadamente dentro del entramado urbano de Buenos Aires. Espacio que se libera luego del
desplazamiento de uno de los fuertes hacia territorios mas préoximos al rio. Realizan en el mis-
mo las primeras construcciones con paredes de adobe y techo de paja, edifican una residencia,
un colegio y la capilla de Nuestra sefiora de Loreto. Posteriormente se consolida en esta man-
zana una procuraduria para administrar la economia de la comunidad en todo el territorio del
Virreinato de La Plata. El cabildo de Buenos Aires le otorga cabezas de ganado cimarrén a la
orden, lo que se convertira en el primer sustento econémico de los jesuitas en la zona.

De la misma forma que otras ciudades coloniales hispanoamericanas, alrededor de la plaza
se ubicaban los edificios principales y alejandose gradualmente desde el centro plaza/fuerte de
la ciudad a manera de cinturéon concéntrico se formaba una zona urbana intermedia, que se
comienza a diferencial del area central a partir de la utilizacién de los espacios abiertos. Solian
ubicarse en esta zona conventos o claustros con grandes patios. Entre los que podria encon-
trar también algunas viviendas o comercios. Los conventos prestaban diversos servicios a la
comunidad, desde sus fuentes de agua potable, espacios de ensefanza y sobre todo sus pa-
tios o claustros que funcionaban como un espacio de intercambio social.

El tercer sector de la estructura urbanistica de la ciudad estaba en la periferia, con una tra-
ma menos densa, principalmente destinada a arquitecturas productivas artesanales-
industriales, como ladrilleras, curtiembres, algunos talleres textiles u hornos de cal y caleras.
Alejandose aun mas de la zona portuaria céntrica, se encontraba al final del limite urbano las

areas residenciales de chacras y quintas, algunos espacios de corrales y rancherias.
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Es asi como hasta casi 1700, Buenos Aires presentaba una configuracion arquitectonica
poco uniforme y principalmente realizada en barro, paja y cafias, con la excepcion de algunos
edificios en ladrillos y tejas. En las primeras décadas del siglo XVIII el puerto comienza a tomar
mas importancia y se produce un desarrollo econémico y poblacional, se rehace el fuerte, y
comienzan las construcciones de las iglesias jesuiticas de San Ignacio y el Pilar. Un poco mas
adelante se construira la de La Merced y el Cabildo y luego la iglesia de San Francisco, Santo
Domingo y San Telmo. Tanto es asi el auge constructivo que para 1730 se registran 50 hornos
de ladrillos en Buenos Aires (Moreno, 2019, pag. 138). Los ladrillos eran utilizados junto con
rejas y cal blanca generando una estética distintiva. La mayoria de las obras son financiadas y
dirigidas por las 6rdenes religiosas en este periodo. El papel mas importante en el territorio lo
cumplié la Compafiia de Jesus que no solo se dedicaria a construir templos sino también edifi-
cios civiles, de la mano de los arquitectos Italianos Andrés Blanqui y Juan Bautista Primoli.

Entre 1744 y 1788, la Ciudad de Buenos Aires sufrira un incremento poblacional del 139 por
ciento. Contaba para ese momento con varias iglesias, conventos, casas de ejercicios, presi-
dios almacenes, un complejo portuario consolidado, colegios, una plaza de toros y un teatro.
Aumentan las actividades mercantiles y administrativas de la ciudad como también las vincula-
das a la salud y educacioén. En el ultimo periodo del siglo XVIllI se comienza a mezclar el estilo
arquitectonico ya instalado en la ciudad con nuevos elementos barrocos. Antes de su expul-
sion, la Compafiia de JesuUs cumplia diversas funciones econémicas, administrativas, educati-
vas y de salud en la ciudad de Buenos Aires. Respecto a la influencia de la arquitectura jesuiti-

ca en el tejido urbano el autor Dalmacio Sobrén explica:

Fue dentro de esta arquitectura urbana que se produjo algo de hacer notar.
No existiendo en el Rio de la Plata ni una cultura local, ni la presencia de
aquellas clases metropolitanas comprometidas con la administracion civil, que
atraian con su riqueza y las exigencias del rango a los artesanos espafoles
intérpretes de su gusto, la "arquitectura de representacion" -Unica que mere-
cia el nombre de arquitectura- corrié en su mayor parte a cargo de estos ar-
quitectos disponibles, en general no espafioles. Levantaron, como era natural
que lo hicieran, edificios que el lenguaje formal del artifice y la rusticidad de
los medios empleados, hacen asimilables a los de esos afios, en areas rura-

les de las tierras de origen de sus autores (1988, p.2).

Manzana Jesuita y sus funciones

En 1661, por razones de seguridad y defensa del Fuerte, los jesuitas deben abandonar la
construccion de Plaza de Mayo. Es entonces que Dofia Isabel Carvajal, dona a la Compainiia de
Jesus el solar delimitado por las actuales calles Peru, Bolivar, Alsina y Moreno. Se comienza
entonces a construir un nuevo Colegio y la Iglesia de San Ignacio, las cuales se convertiran en

las primeras edificaciones del territorio en presentar altura, verticalidad y complejidad en su
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disefio y ornamentacion. La Iglesia de San Ignacio, sede en este territorio de la Compafiia de
Jesus, sera construida entre 1710 y 1734 por dos arquitectos Italianos que seran los que mar-
caran y complejizaran el panorama arquitecténico de Buenos Aires, Juan Bautista Primoli y
Andrés Bianchi, quienes luego trabajaran en las obras de El Pilar (1732), La Merced (1727),
San Telmo (1806), San Francisco (1730), Santa Catalina (1738) y la Catedral Metropolitana de
Buenos aires (1782).

El conjunto de edificaciones conocido actualmente como “La Manzana de las Luces”, com-
prendia una Templo Mayor, el Colegio de San Ignacio, la Residencia de los padres, la Procura-
duria de las Misiones, huertas, patios y talleres. Fue intervenido con el paso del tiempo por
distintos maestros que implementaron varias técnicas constructivas. En 1686 comienza la cons-
truccion de la “Iglesia de San Ignacio”, que abrid sus puertas en 1722 y fue consagrada en
1734; en 1710 se inicio6 la construccién del Claustro del “Colegio San Ignacio” que se inaugura-

ra en 1729. Segun describié Alberto Boselli:

La planta baja del claustro del Colegio San Ignacio enmarca un gran patio,
rodeado de galerias por los cuatro lados. Construido en ladrillo, con multiples
pilares, pilastras, arquerias y bévedas de cruceria propias de la arquitectura
barroca rioplatense. El conjunto incluia ademas del Colegio y el Templo, la
Administracién o “Procuraduria” de las Misiones Guaraniticas, cuyo patio y
claustros han sido restaurados pero presentaban caracteristicas similares al
del Colegio. También se construyé una escuela, una huerta y residencias pa-
ra la comunidad de religiosos, para los jesuitas que arribaban de Europa con
destino a las misiones, para alumnos pupilos y para indios enfermos.

Del otro lado de la calle Peru, en la manzana de la “Rancheria” se alojaban
numerosos guaranies que iban y venian del litoral misionero aportando mano
de obra especializada y productos como madera y yerba mate. Mas tarde se
construiran dentro, y fuera de la manzana, casas para obtener réditos. En la
construccion de todo este conjunto participaron sucesivamente los arquitectos
de la Compafiia que también fueron autores de la arquitectura religiosa y civil
mas importante que se levantd en la Buenos Aires de ese siglo, asi como en
las Misiones y en otras ciudades del Rio de la Plata. El Hermano Juan Kraus,
nacido en Bohemia, llega a Buenos Aires en 1699, y es el autor inicial de lo
que se conserva del templo y del colegio. Seguiran las obras otros arquitectos
jesuitas, sobre todo alemanes como Juan Wolff y Pedro Weger, e italianos

como Blanqui y Primoli (2005, p. 65).

Iglesia de San Ignacio de Loyola

Para el disefio espacial del templo se usé como modelo a la Iglesia de Gesu de Roma (Mo-
reno, 2019, p. 127). En su construccion se pasaron por varias etapas, al principio a cargo del

jesuita bavaro Juan Krauss; luego la obra pasaria a manos de Blanqui y Primoli quienes ya
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habian estado a cargo de casi todas las iglesias de Buenos Aires. Utilizando para la fachada un
estilo manierista inspirado en Alberti en contraste con el estilo barroco hispanico para los reta-
blos internos. La iglesia se presenta con una nave central Unica, flanqueada por dos galerias
altas con cinco capillas cada una, el punto focal de atencion es el presbiterio donde se encuen-
tra el retablo mayor. El crucero se encuentra frente al altar mayor y presenta un transepto con
cupula con linterna. La galeria alta con balcones de hierro forjado que corre por encima de la
nave principal funciona también como fuente de la luz natural.

El interior del templo es mas bien simple y austero, con bovedas de medio punto sin deco-
racidon musiva o pictérica, y grandes pilastras que dividen visualmente los espacios. El retablo
mayor y los laterales sin embargo se presentan como acentos visuales cargados de elementos
arquitectonicos y pictoricos. La iglesia originalmente contaba con 12 retablos en su interior, de
los que quedan 7 actualmente.

El retablo mayor, realizado por el espafiol Isidoro Lorea, tiene predominancia de elementos
arquitectonicos, se presenta armonioso y equilibrado, realiza un juego de lineas céncavas y
convexas para generar la ilusion de forma de abside la cual el presbiterio en realidad no posee.
Realizado en madera dorada y con estilo barroco, presenta tres calles y un atico donde se ubi-
ca una vidriera circular a modo de medallén. En el nicho principal se aloja la figura de la Virgen
de Montserrat, bajo esta Jesus del Sagrado Corazén y a sus lados San Ignacio de Loyola y
San Francisco Javier.

Por dltimo, la fachada y la torre izquierda (la derecha permanecera sin terminar hasta el si-
glo XIX) replica una distribucion geométrica similar al retablo mayor en su interior. La iglesia se
conecta con la via publica a través de un nartex con una triple arqueria de medio punto, la fa-
chada presenta prominentes pilastras déricas, jonicas y corintias, dos principales inferiores que
avanzan hacia el frente del edificio a modo de ménsulas. No presenta elementos ornamentales,
pero si un juego ritmico y dindmico de fuertes elementos arquitecténicos, culminando en un
entablamento moldurado. Con respecto a la materialidad y la resolucién estilistica de Andres

Bianchi, el autor Dalmacio Sobrén nos aporta:

Bianchi, venido al Rio de la Plata, impedido sin duda por la estrechez del
medio, no alcanzara la gloria de esos, sus contemporaneos, pero traduce
en Buenos Aires, sabiamente adaptada, la tipologia arquitecténica de su
tierra de origen. Asi en el Cabildo (circa 1727) cita el Palazzo dei Giure-
consulti de Milan (obra de Galeazzo Alessi y Vincenzo Seregni). En las
iglesias de la Merced y Santa Catalina hace una simbiosis -tipica del ba-
rroco milanés- de la "fachada tipo" de iglesia manierista romana, con ele-
mentos de lenguaje barroco. En la Catedral de Cérdoba, resalta en cam-
bio mas claramente otra componente del primer barroco lombardo: un pa-
cato palladianismo, que Bianchi transparenta al citar tal vez por devocién,
el frente de Santa Maria Podone de Milan (de Fabio Mangona), la iglesia
patronal de los Borromeo. El mérito de Bianchi fue, sin duda, no pretender
una arquitectura grandilocuente segun el gusto de la época, para la que

estaba capacitado, pero que los recursos del medio tomaban delirante,
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sino reducirse a levantar edificios posibles, que conjugan con dignidad la
arquitectura culta -a la que nunca renuncié- y la pobreza de materiales y

mano de obra que encontré en América (Op. cit., p.3).

La Chacarita

Si bien los miembros de la orden ubicados en Buenos Aires participaron del circuito de in-
tercambio de bienes y mercaderias junto con el resto de la provincia de la Paraguaria, necesi-
taban al igual que el Colegio del Convictorio establecer un territorio para sustentar las rentas
del Colegio San Ignacio. En los alrededores de Buenos Aires las tierras no eran tan fértiles ni
tan variadas como en Coérdoba, ademas en este territorio la Compania de JesUs no contaba
con la cantidad de mano de obra que lo hacia la capital jesuitica.

Es asi como se instala a poco mas de dos leguas de la ciudad de Buenos Aires, la hacienda de
La Chacarita, que proveia vegetales y carne para la alimentacion de los alumnos del Colegio San
Ignacio y al personal de las casas jesuiticas. Alli también se construyeron las oficinas destinadas a
la administracion de los arriendos y edificios para el alojamiento de los religiosos y sus huéspedes.
Ademas de abastecer de hortalizas y frutas al Colegio, la chacra era utilizada como casa de verano
para los estudiantes, que a partir de entonces comenz¢ a llamarse Chacarita de los Colegiales.

Sobre la produccion del establecimiento la autora Maria Valeria Ciliberto explica:

Al momento de la expulsion de la orden, el perfil productivo de la chacra refle-
ja la Iégica econdmica propia de los establecimientos rurales jesuiticos: inte-
gracion de multiples actividades orientada al autoabastecimiento y al merca-
do, importante dotacion de mano de obra esclava combinada con el recurso a
diversas formas de trabajo contratado y amplia difusion del arrendamiento en
semillas (que, asociado a la produccién cerealera directa, potenciaba la in-

sercion mercantil de la hacienda) (2015, p. 75).

Expulsiéon de los Jesuitas

Hacia 1767 la Companiia de Jesus tenia presencia en casi todo el territorio americano. Den-
tro de la Provincia de la Paraguaria contaban con una Universidad, 10 colegio menores, 50
reducciones y mas de 30 residencias. Ademas de un estable y predominante circuito mercantil
de materias primas, alimentos y bienes, y una presencia intelectual y religiosa en casi todos los
espacios de la naciente sociedad criolla. El tratado de Madrid firmado en 1750 entre la Corona
de Espafna y la Corona Portuguesa, en el cual se concede a esta el territorio de 7 reducciones
jesuiticas ubicadas en la zona del Guayra a cambio de Colonia de Sacramento (actual Uru-
guay), desencadena un enfrentamiento armado en la frontera con Brasil, en el cual los jesuitas

participan junto con los guaranies para mantener la frontera. Cuando la compania pide ayuda a
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la Corona para recibir apoyo en las luchas, la Corona Espafiola se lo niega. Esta tension se
convertira en un antecedente a la decisién del exilio jesuita

La expulsion de la Compafiia de Jesus de todos los territorios dependientes de la Corona
Espafola fue ordenada por Carlos lll, quien logré que también sea suprimida por el papa Cle-
mente XIV hasta 1814. El 12 de julio de 1767, se ejecuta la expulsién de los jesuitas comen-
zando por la Universidad de Cérdoba. Se los secuestrd y posteriormente embarcaron desde el
puerto de Ensenada, parten exiliados 400 miembros de la orden de los cuales 38 mueren en el
viaje. Los motivos de la expulsién de la orden son politicos, econémicos e ideolégicos, pues la
influencia y expansion jesuitica se convierte para la Corona espafiola en una posible compe-

tencia mas que en un aliado amansador de indigenas como habia sido en un principio.

Legado Arquitectonico

Enfocandonos solamente en el aspecto arquitectonico constructivo del legado de la Compa-
fia de Jesus en los territorios mencionados en este trabajo, es necesario mencionar la perdu-
rabilidad de las edificaciones y sus funcionalidades. Los edificios educativos levantados por los
jesuitas mutaron y cambiaron de administradores pero se mantendran hasta la actualidad como
establecimientos dedicados a la educacion del pueblo argentino, asi La Manzana de las Luces
se convierte en una sede de la Universidad de Buenos Aires, el Colegio de San Ignacio en el
Colegio San Carlos donde estudiarian Sarmiento, Mitre, Avellaneda y Roca, actualmente el
Colegio Nacional de Buenos Aires. En Cérdoba la que habia sido la primera Universidad en
territorio argentino, se convierte en la primera Universidad publica en 1854. También en la
manzana jesuitica se albergara la primera institucién educativa para mujeres del pais.

Respecto al legado estilistico arquitecténico el autor Carlos Pernaut propone la no intencio-

nalidad de una innovacion estilistica:

A la transmision del Cristianismo fue encaminado todo. La instalacion de los estu-
dios universitarios en Cérdoba (que proveian de personal capacitado en ciencias
y en lenguas vernaculas), como la organizacién corporativa de los indios en pue-
blos y la radicacion de estancias que debian ser el apoyo econdmico del sistema.
La contribucion de la Compafia de Jesus a la arquitectura de América, debe ser
considerada desde esta perspectiva, como una consecuencia de su labor aposté-

lica en las nuevas tierras, ni buscada ni pretendida en si misma (2015, p. 1).

Si bien haya sido intencional o no, ya sea en los techos de madera, en la béveda de la Igle-
sia de la Compafiia en Cérdoba, en el retablo de San Ignacio de Loyola o en los corrales de
piedra de las estancias jesuiticas se presentan signos y testimonios de una hibridacién étnica,
estilistica y tecnolégica entre las teorias e influencias europeas tanto espafiolas, italianas o
alemanas, la mano de obra africana y las particularidades de la manufactura indigena regional.

Todo esto condicionado también por el acceso a materialidades especificas de la zona.
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La perpetuidad de los edificios no solo sacros y educativos permitieron la evolucién funcio-
nal de los mismos, sino que también el entramado de estancias jesuiticas en las sierras cordo-
besas permitié un desarrollo posterior de localidades y comunidades que continuaron de distin-
tas maneras el legado laboral agropecuario diagramado por la Compafia de Jesus. En cuanto
a las técnicas arquitecténicas la orden fue la responsable de la introduccion tedrica sobre los
tratados europeos arquitectura, geometria, métodos constructivos y ornamentales, pintura y
escultura, como por ejemplo Andrés Pozzo, Carlos de Aquino, Philibert Delorme o el Tratado de
Vitruvio (Page y Mocci, 2008, p. 1) Ademas de ser los pioneros en instalar hornos de ladrillo de

barro en ambas ciudades, suplantando la construccion de adobe.

Legado Intelectual y cultural

Recolectar o mencionar todos los espacios de nuestra cultura e identidad donde se asenté al-
gun vestigio del periodo tratado en este trabajo es una tarea por demas extensa y compleja. Se
mencionan a continuacién algunos personajes y su influencia en nuestra contemporaneidad.

Como se habia descrito previamente la Companfia de Jesus sera la primera institucién en ocu-
parse y preocuparse por la educacion civil de la poblacion, gracias a sus complejos educativos
ademas en sus bibliotecas se alojan por primera vez un gran numero de tratados, textos y obras
literarias y filosoficas. Se realizan ademas en mano de los miembros de la orden o de los estudian-
tes, registros y crénicas de la topografia, la flora, la fauna y sobre todo los usos y costumbre de los
pueblos naturales de nuestro territorio. Por ejemplo, los registros botanicos de Gaspar Xuarez, la
descripcion de la Patagonia por el Padre Tomas Falkner, la documentacién sobre la lengua que-
chua por parte del Padre José Paez. La enciclopedia cientifica argentina que aun hoy se consulta
del Padre Sanchez Labrador, ademas las primeras imprentas que existieron en la Argentina, casi
un siglo antes de la fundada por el Virrey Vértiz (los hermanos Expdsitos), las cuales fueron creadas
por jesuitas. Utilizadas en Cdrdoba para imprimir y editar los primeros libros de América del Sur y
luego de la expulsion mudadas a Buenos Aires para terminar imprimiendo La Gaceta de Mariano
Moreno en 1810. Otro aporte inédito es el primer observatorio astronémico argentino fundado por el

Padre Buenaventura Suarez en la reduccién de San Cosme, en Corrientes.

Conclusiones

Si bien este trabajo no puede pretender ser mas que un breve acercamiento al patrimonio y
legado que generd la Comparia de Jesus en las dos ciudades argentinas, ya que intentar
abarcarlo en todos sus aspectos artisticos ideoldgicos y materiales es una tarea por demas
extensa y compleja. Se puede esbozar la multiplicidad de facetas y espacios histéricos en los
que se entramo la orden religiosa con todos los sectores étnicos que ocupaban el territorio

entre 1608 y 1676. Sin mencionar la situacion particular que vivié la zona del Guayra y sus
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misiones jesuiticas guaranies, donde el proceso de hibridacién cultural con el pueblo guarani
presenta cualidades diferentes a las descritas en este trabajo.

La magnitud de la influencia y la pervivencia de la misma es notoriamente diferente en la ciudad
de Cordoba y en la de Buenos Aires, siendo la Ultima el escenario principal de casi todos los capitu-
los de la historia argentina luego de la expulsion de la orden. Una ciudad que experimentd extremos
crecimientos demograficos y rapidas transformaciones, hoy constituida en una capital contempora-
nea, increiblemente mestiza y heterogénea en todo sentido. Donde el patrimonio Jesuitico parece
haber quedado mucho mas olvidado y perdido entre el avance de la historia y los edificios moder-
nos, incluso gran parte del legado material demolido, reciclado o abandonado.

Sin embargo, en la provincia de Cérdoba el legado pareciera estar mas presente, no solo en
el trazado urbano, donde casi todo el complejo arquitectonico jesuitico se presenta demarcado
y conservado original o restaurado en mejor o peor manera. La presencia del paso de los jesui-
tas por la ciudad parece ser mas sentido o consciente por el urbanismo y la poblacién. No tanto
asi algunas de las estancias, las cuales luego de la expulsién de la orden fueron rematadas y
vendidas a administradores que no supieron mantener la eficacia y productividad de la Compa-
fiia de Jesus. Es necesario también mencionar que luego del exilio de los jesuitas los esclavos
africanos fueron vendidos y distribuidos en distintas partes del territorio, grandes grupos indi-
genas se desplazaron en busqueda de zonas no conflictivas y muchos de ellos terminaran
afos después masacrados a manos de las companias de expansién de tierras.

Me parece interesante también mencionar el legado productivo que inician los jesuitas, ge-
nerando un primer circuito de mercado interno regional en el cual aparecen las zonas de vifie-
dos, yerberas, ganado, frutales y tiento de manera muy similar a la que se perseguira durante
la consolidacion del modelo agropecuario argentino en 1860-1900.

El legado jesuita ha desaparecido en gran parte del relato de la historia oficial y del imaginario
popular, relegado generalmente a la zona del Guayra y al pueblo guarani, se pierde asi este corto
pero fructifero periodo donde la orden administro y organizé un territorio heterogéneo de manera
eficaz y sobre todo humanitaria. Planteandonos por supuesto dentro de la ética del momento, y sin
dejar de tener en cuenta el sometimiento ideoldgico y cultural al cual se somete a esclavos e indi-
genas. Esta etapa aparece como un inicio alternativo al proceso de independencia del Virreinato de
la Plata, la existencia de la Provincia de la Paraquaria y todas sus partes nos hablan de una unién e
interconexion regional y étnica en la que se promueve el intelectualismo, la innovacién tecnoldgica,
el bien comun y la convivencia arménica. Elementos que por varias décadas posteriores a la expul-
sién adolece el territorio argentino, desembocando en largos periodos de guerras, matanzas, en-

frentamientos, divisiones territoriales y la pérdida de patrimonios y legados culturales.
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CAPITULO 9
La Iglesia de la Compania de Jesus en Cérdoba
Una aproximacion a su programa iconografico

Jorgelina Araceli Sciorra

Introduccion

La llegada de la Compafia de Jesus a América se produjo en el aino 1549. Primeramente,
arribaron a la América portuguesa (1549), luego a la espafiola (1566) y por ultimo a la francesa
(1625) (Revuelta Gonzalez, 2007). Para ese momento se encontraban en el continente: fran-
ciscanos, dominicos, agustinos y mercedarios. El interés de Felipe Il por incorporar la orden a
sus dominios se advierte en las diferentes acciones destinadas a este fin, ejemplo de ello resul-
ta la Real Cédula que el soberano redacto el 11 de febrero de 1579, en la que solicitaba al vi-
rrey de Peru, Don Francisco de Toledo, que introdujese a los religiosos en la provincia del Tu-
cuman y en el Rio de La Plata; cuestion que se concretaria por empefio del obispo Fray Fran-
cisco de Victoria (Gracia, 2006). Otra muestra de la buena disposiciéon del Rey fue la Real Cé-
dula del 2 de junio de 1591 en la que exhortaba a los gobernadores de estos territorios a que
demostraran especial cuenta y cuidado de honrar y favorecer a los misioneros. Para 1599 los
jesuitas se encontraban en Cérdoba, habiendo ingresado desde el norte por Santiago del Este-
ro y de Brasil por el puerto de Buenos Aires. Alli recibieron de las autoridades un solar para
instalarse. Ya en 1589, el gobernador de Tucuman, Ramirez de Velasco, les habia asignado
una cuadra de terreno de la que tomo posesion el Padre Francisco de Angulo, Comisario del
Santo Oficio del Tucuman, el 2 de noviembre en 1591; aunque el establecimiento definitivo de
la Compafiia se demoré un tiempo mas. Quiza debido a la falta de costumbre por parte de los
misioneros de instalarse en forma fija en un lugar. Al respecto afirma Joaquin Gracia: “Ignora-
mos las causas, (...) pero bien podria ser una de ellas, la orden impartida por el P. General
Claudio Aquaviva al Provincial del Peru P. Atienza en noviembre de 1588, induciéndole a fo-
mentar las misiones, y quitdndole buenamente la idea de establecer Residencias donde vivir de
asiento” (2006: p. 77). Una vez instalados en la region se fundo la Provincia Jesuitica del Para-
guay o Paraquaria (1607) conformada por los territorios del Virreinato del Peru: Argentina, Boli-
via, Brasil, Chile, Paraguay y Uruguay; con centro de actividades en la actual ciudad de Cérdo-
ba. Cabe aclarar en este punto que la organizacién de la Compania diferia del modo en que lo
hacian las autoridades del Virreinato constituyendo una especie de Gobierno dentro de otro, lo

que posiblemente generara con posterioridad los conflictos que ocasionaron su expulsion.
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Es aqui donde comienza la historia de los jesuitas en Cérdoba, de cuyo accionar analizare-
mos su legado patrimonial y artistico, sin dejar de tener en cuenta que la orden, por un lado,
desarrollé una importante defensa de las culturas autéctonas frente a la explotacion que ejer-
cian los encomenderos, pero por otro, direcciond su actividad a la instruccién de una religion
que resultaba ajena a los pueblos conquistados.

Se destaca la ardua tarea que sostuvieron los religiosos contra el servicio personal que con-
vertia a hombres, mujeres e hijos practicamente en esclavos de los espafioles. En respuesta a
ello Diego de Torres, Provincial de la Compafiia, redacté un memorial en el que consigno las
razones por las que se lo desterraba de las casas de la Compafiia de Jesus y de toda la Go-
bernacién. Entre sus causas menciond “la primera es por imponer perpetua servidumbre a
hombre libre ... la segunda injusticia es que si no se les paga el justo precio (...) El tercer agra-
vio es trabajarlos demasiado” (Op. cit., p. 128).

Desde una mirada critica, Cristina Elena Ratto (1993), analizé la tarea jesuita en las misio-
nes rechazando la idea de que estas fueran un reducto de orden social igualitario, armoénico y
tolerante. De acuerdo a sus palabras “Esta perspectiva, en todos los casos, implica soslayar un
hecho concreto: la tension existente entre misionero (que impone un orden cultural absoluta-
mente ajeno) y el indio reducido” (p. 111). La autora consideré que muchos de los aspectos
que se interpretaron como rasgos de una “tolerancia cultural” en realidad buscaron modificar
las estructuras profundas de las comunidades nativas. “mantener el idioma, la base agraria de
las culturas afectadas, ciertas estructuras sociales ... formaron parte de las estrategias de acul-
turaciéon” (p.111). En términos de Ratto, fue gracias al desarrollo del sistema misionero que la
Provincia Jesuitica del Paraguay, se constituyé en un verdadero foco de poder econémico y
politico del que se benefici, en primer lugar, la propia orden.

Primeras edificaciones de la Manzana Jesuitica

Cordoba fue fundada el 6 de julio de 1573 por el sevillano Jerénimo Luis de Cabrera,
que pertenecia a la corriente colonizadora de Peru. Su poblaciéon quedé incorporada a la
provincia de Tucuman y constituyé un paso estratégico entre el Alto Peru y el Rio de La
Plata. Conforme las Leyes de Indias, el Teniente General de la Provincia Lorenzo Suarez
de Figueroa, disefié su trazado urbano en forma cuadrangular con setenta manzanas, que
inicialmente habitaron expedicionarios cofundadores. La llegada de las érdenes colaboré a
que los colonos, interesados en mantener una practica religiosa y educativa en sus nuevos
destinos, se instalaran en la region.

En la manzana que el Padre Rector Juan Romero acepté formalmente el 20 de marzo de
1599 existia una ermita destinada a los santos martires Tiburcio y Valeriano, protectores de la
plaga de langostas que habia afectado el lugar una década atras. Esta debié ser un recinto
rectangular cubierto con paja o a lo sumo teja sobre cerchas de madera (Buschiazzo, 1942). En

este terreno se construyé el noviciado (1608), el Colegio Maximo, la Iglesia de la Compania
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(1608), el Convictorio de San Francisco Javier, la Capilla Doméstica (1666-1668) y el Real Co-
legio Convictorio de Nuestra Sefiora de Monserrat (1687); establecimientos que demuestran la
importancia que la Compafia de Jesus asignaba a la ensefianza, los retiros espirituales y la
evangelizacion. Afirma el investigador Carlos Page que casi todos los jesuitas que llegaban al
Rio de La Plata tenian su primer destino en Cérdoba donde completaban sus estudios en el
Colegio Maximo, entidad que comenzé a funcionar en el afio 1610%7. La oferta académica con-
sistia en estudios de Filosofia, Teologia y Artes, luego de los que se podia acceder a los titulos

complementarios de Maestro, Profesor o Doctor. Al decir de Carlos Page:

En el ambito universitario cordobés se centrd el panorama cultural del Rio de la
Plata. Florecieron las artes y las ciencias de la mano de ilustres hombres como
Toméas Falkner, el etndlogo jesuita inglés que introdujo las matematicas de New-
ton. Mientras Sanchez Labrador realizaba trabajos de observacion botanica y es-
tudios de la fauna, Buenaventura Suarez establecia un observatorio en las misio-
nes del Uruguay, Bianchi y Primoli levantaban monumentales edificios y el sensi-

ble Doménico Zipoli, componia inolvidables piezas musicales (2002, p. 31).

Para mantener el funcionamiento de todas estas instituciones fue necesaria ademas la
creacion de Estancias agricola-ganaderas, de cuya actividad se podia obtener un rédito eco-
nomico. Primero se adquirieron las tierras de Caroya y luego las de Jesus Maria y Alta Gracia
(Gallo de Castelld y Lerin de Jaimes, 2001). Con la primera, se financiaba el Colegio de Monse-
rrat; Santa Catalina mantenia el noviciado y las estancias de Alta Gracia, Jesis Maria y La
Candelaria solventaban los gastos del Colegio Maximo. Acerca de ello, las arquitectas Olga
Gallo de Castelld y Felicitas Lerin de Jaimes observan que “Estos centros, cuyas variantes
respondian a la especialidad de su produccién, se conformaron con la Iglesia, el o los claustros
destinados a residencia y obraje, viviendas de indios y esclavos, trapiche, molino, acequias y

reserva de agua: ‘el tajamar’ (op. cit., p. 771).

El programa iconografico y sus hacedores

Cérdoba resulté el destino de diversos artistas que buscaban trabajar en un ambito flore-
ciente. En pintura, Juan Bautista Daniel, de origen noruego, llegd desde Buenos Aires en 1606
y se destaco en la realizacién de retratos y composiciones entre las que se puede mencionar

“El angel de Nazaret” (1606); también actud6 en la zona el flamenco Rodrigo Sas.

27 Por falta de recursos, al poco tiempo la institucion debi6 trasladar algunas de sus céatedras a Chile. Fue el Obispo
Fernando de Trejo y Sanabria quien en 1613 persuadié al Provincial de la Compafiia de aquel momento, Diego de
Torres, ofreciéndole su apoyo para financiar los costos del colegio a cambio de que este regresara a su lugar de origen
y que se abriera a la comunidad no jesuita, motivo por el cual la Universidad Nacional de Cérdoba toma esta fecha
como la fundacional.
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El arquitecto jesuita Juan Krauss proyecto el plano del colegio Convictorio, cuyas obras pa-
saron a manos del P. Andrés Bianchi, luego de su muerte ocurrida en el afio 1714. Este tam-
bién actud en las estancias de Jesus Maria y Alta Gracia, dirigié edificaciones en Buenos Aires
y en las Misiones del Paraguay. Quiza el mas completo de estos creadores haya sido el jesuita
José Brasanelli por el dominio de numerosas artes. Hacedores que procedian de las Misiones
Jesuiticas confeccionaron las tallas de los retablos del Monasterio de Santa Teresa.

Ejemplo de la sélida formacion que portaron estos religiosos resulta la construccion de la
Iglesia Mayor de la Compafia de Jesus (1645-1674), que reemplazé al edificio de 1608, en la
que actud el coadjutor Philippe Lemaire. Experto en construcciones navales, el misionero debid
recurrir al tratado de Philibert de I" Orme, que hizo traer de Francia, para solucionar el problema
de la elevacion de la béveda y la cupula del templo. Con frecuencia en América se recurrié a
los conocimientos tomados de los tratados europeos que se encontraban especialmente en
bibliotecas jesuiticas. En la de Cérdoba se hallaban “(...) los de Serlio, Vignola, Carbonell, Tori-
ja, Arfe y Villafafie, Uredemanni, Delorme, fran Lorenzo de San Nicolas, ademas de los jesuitas
Donati, Pozzo, Derand y Aquino” (Page, 2011, p. 627).

En palabras de Mario Buschiazzo “Techar un recinto cuya luz alcanza en partes a 10, 42 me-
tros (...), era problema harto dificil en aquellos tiempos, mas aun en esa comarca carente de
grandes maderas para construccion” (1942, p.13). El arquitecto sostiene que no se podia pensar
en una boveda de mamposteria porque los muros no podrian resistir los esfuerzos laterales que
requeria el cafion corrido. Ante esta dificultad, la solucién de Lemaire consistié en una béveda
liviana de madera que presenta la forma de navio invertido con sus cuadernas o costillas vueltas
hacia afuera. Los gastos de esta empresa fueron costeados por el padre Manuel Cabrera, des-
cendiente del fundador, y la fuerza de trabajo aportada por los nativos que se convocaron a sala-
rio y por jornadas, diferenciandose de este modo del trato que les otorgaban los encomenderos.

La Iglesia que hoy observamos cambi6 con el tiempo y el devenir de la Compafiia de Jesus.
Realizada de 10 metros de ancho y 50 de largo, el edificio se desarrolla en una planta de cruz
latina con capillas; hacia el sur la Capilla de Espafioles —que en la actualidad es el Salon de
Grados de la Universidad- y hacia el norte, la Capilla de los Naturales a la que concurrian los
esclavos africanos —hoy Capilla de Lourdes. En la parte posterior al templo se encuentra la
Capilla Doméstica. La boveda, fabricada en cedro de las Misiones de Paraguay, posee en sus
calles decoraciones que semejan grutescos y dorado a la hoja. Esta se construyé con una serie
de arcos de medio punto armados con un sistema de encastres. Debajo de ella se encuentra el
friso en el que se ubicaron retratos de jesuitas martires intercalados con empresas sacras —
tallas cuadradas de madera pintadas y doradas que representan virtudes teologales y salmos
en forma de emblemas.28 El pulpito, ubicado sobre el lado izquierdo de la iglesia, se confeccio-
nd en madera dorada a la hoja, con un domo en forma de corona episcopal por fuera y de con-

cha marina por dentro, cuya forma esta determinada por sus funciones acusticas [Fig. 1].

2 Informacion recuperada del Museo Histérico de la Universidad Nacional de Cordoba.
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Figura 1: Pulpito de madera tallada revestido con dorado a la hoja [Registro personal, 2019].

Para ingresar al templo primero hay que atravesar el amplio atrio y traspasar la entrada
principal que conduce a la nave. La fachada, recubierta de piedra cortada, cuenta con cinco
ventanas que iluminan el interior y dos torres campanario. Lo que mas se destaca dentro del
edificio es su retablo mayor cuya elaboracién se adjudica al jesuita José Brasanelli (Sustersic,
1999), construido entre los afios 1691 y 1695 en la misién de Santa Maria de Fe, donde se

desempefiaban carpinteros y retablistas expertos, se habria trasladado por partes y luego en-
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samblado en Cérdoba. A este artista también se le atribuye la confeccidon de las pinturas del
templo. La obra, realizada en madera de cedro paraguayo, ocupa la cabecera de la iglesia de-
tras del altar y habria reemplazado a uno anterior. Este nuevo retablo presenta un desarrollo
presentativo, con esculturas, mientras que el primero poseia uno narrativo, con pinturas (Gon-
zdlez, 2001). Su estructura inviste tres calles, tres cuerpos y un atico destacandose en él la
columna salomoénica que caracteriza al estilo Barroco. En la calle principal esta se dispone en
forma doble con capiteles compuestos y fustes retorcidos. Remata a este conjunto un frontén
volado en el que se advierte la escena de la Crucifixién (Op. Cit.).

El arquitecto e investigador, Carlos Page efectu6 una valiosa indagacion de las manifesta-
ciones artisticas del templo gracias a la que es posible identificar su programa iconografico. De
acuerdo a sus estudios se pueden reconocer en el retablo [Fig. 2], de abajo hacia arriba y de
izquierda a derecha, a los fundadores de la Compaiia de Jesus: San Ignacio de Loyola (iz-
quierda) y San Francisco Javier (derecha), que sustituyeron a las advocaciones de la Virgen
anteriormente expuestas. Entre ambos se ubica el Sagrario cuyo tabernaculo hoy se encuentra
en la iglesia de Tulumba. En el segundo cuerpo un San Luis Gonzaga reemplaza a la pintura
de la muerte de San Ignacio y un San Ignacio de Kostka suple al cuadro de los Santos Tiburcio
y Valeriano, patronos de la ermita y del colegio. Por ultimo, un San Pedro Claver se impone en
la hornacina donde anteriormente existia una pintura de San Pedro Apéstol y una imagen de
San Antonio Rodriguez suplanta una del apéstol Pablo.

De acuerdo a lo estudiado por el historiador del arte Ricardo Gonzalez la estructura de esta
tabla data del S.XVIII y contiene elementos del siglo XIX, que se distinguen en algunos detalles
estilisticos. Coincide este periodo con el momento en el que se efectuaron ciertas modificacio-
nes en la iglesia que podrian haber alterado también el caracter del retablo. Entre 1875 y 1876
llegaron de Barcelona las imagenes de bulto del Sagrado Corazén, San Ignacio y San Francis-
co que actualmente se exhiben en él.

Ademas de dichas creaciones el templo poseia siete altares dedicados a “Jesucristo crucifi-
cado”, “Nuestra Sefiora de la Concepcion”; “San Francisco Javier”; “San José con Nifio Jesus”
y los que confeccionados para cada capilla.

Del analisis de los temas y motivos presentes en el edificio, Page indica que:

Como vemos, los pilares de la Iglesia Cristiana, San Pedro y San Pablo, fue-
ron durante la colonia fundamento espiritual para su representacion, y junto al
Calvario una tradicion iconografica de la retablistica colonial. También el res-
peto hacia los Santos de la antigua ermita no solo se manifesté en su conve-
niente ubicacién en el retablo sino que fueron primero patronos del Colegio
Maximo y luego vicepatronos (...). Finalmente también es de destacar la pro-
funda devocién Mariana que era constante en tiempos de la colonia y que con
el regreso de los jesuitas fue absolutamente reemplazada por Santos de la
Orden” (Op. Cit., p. 19).
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Figura 2: Retablo Mayor de la Iglesia de la Compariia de Jesus [Registro personal, 2019].

Pinturas y empresas sacras

Las pinturas que componen la nave del templo fueron restauradas luego del incendio ini-

ciado en el érgano del coro, en el aio 1967. Los técnicos que participaron de la intervencién,
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desoyeron las recomendaciones y reemplazaron las maderas de la boveda hasta el arco toral
repintandolas, motivo por el que sdlo la cupula, cubierta de hollin, mantiene las pinturas ori-

ginales [Fig.3].

Figura 3: Ornamentacién de las calles con roleos y dorado a la hoja [Registro personal, 2019].

Retratos de santos y jesuitas que se identifican por los elementos de su martirio, alternan
con empresas sacras en el inicio de la boveda. Carlos Page sostiene la posibilidad de que es-
tas imagenes se hayan realizado en las Misiones Jesuiticas y que desde alli se trasladaran a
Cérdoba. Al respecto afirma que estos retratos revelan “(...) una clara intensién de divulgar las
virtudes y valores de los iniciadores y miembros del Instituto” (2001, p. 639).

Sergio Barbieri afirma que los temas de toda la serie de efigies pintadas fueron tomados de
grabados tal como se corroboré en las imagenes de los doce Apéstoles y de Cristo. Sobre ello
el investigador afirma que “Las trece estampas que les sirvieron de fuente iconografica fueron
abiertas a buril, en el siglo XXII, por un grabador anénimo; miden aproximadamente 13 x9 cm, y
realizadas con bocetos de Gerardo Seghers o Seger (Amberes 1591-1651)” (2003, p.86).

Las empresas sacras se conforman de gruesas tablas de cedro de 82 a 85 cm de alto por
70 a 75 cm de ancho; talladas, policromadas y doradas; que se ubican a diez metros de altura
por debajo de la cornisa del arranque de la béveda siguiendo todo el perimetro de la iglesia. De
acuerdo a lo analizado por Barbieri, cuarenta de las cincuenta existentes en Cérdoba se inspi-
raron en el libro Imago Primi Saeculi Societas lesu a Provincia Flando-Belgica, editado en Am-

beres por la ex Oficina Plantiniana, en 1640. “Este alto porcentaje reline y expresa el espiritu
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de la Compaiiia, su concepcion de brindarse al préjimo, la exaltacion de la Virgen y su especial
organizacién como orden” (Op. cit., p.14). Ellas constituyen uno de los pocos ejemplos en Amé-
rica de la emblematica?® trasladada a la arquitectura. En términos de este autor “La literatura
emblematica fue soporte y vehiculo del programa ideoldgico contrarreformista, haciendo que la
funcion del arte fuese primordialmente de caracter pedagogico” (Op. Cit. p.19). Ello dado que la
imagen se encuentra ligada, en este caso, a un concepto religioso, espiritual y moral.

En las pechinas de la cupula [Fig. 4], antes del incendio, se observaban representaciones
de los cuatro evangelistas, reconocibles por sus atributos iconograficos: San Mateo, con el
Hombre como atributo; San Marcos, con el ledn; San Lucas con el toro como alegoria del sa-
cerdocio y San Juan, con el aguila simbolo de la elevacién (Op. Cit.).

En la cupula existia una Coronacién de la Virgen, realizada con todas las caracteristicas de
la pintura barroca europea. En ella Padre e Hijo sostienen con una mano la corona y con la otra
un cetro. El Espiritu Santo se presenta en forma de paloma y la Santisima Trinidad se alude
con la forma de un triangulo. A los pies de estos un cielo con nubes actia como base de la
composicién conteniendo a las virtudes. Rodean la escena una serie de angeles y querubines

elaborados de acuerdo a la Jerarquia Celeste de Dionisio Areopagita.

esta iconografia no descripta en los textos biblicos, aparece por primera
vez en el timpano de la Catedra de Notre Dame de Senlis (1190), aunque
con solo los personajes de Cristo coronando a su madre. La incorporacion
de los Apdsteles a la representacion aparece con Lorenzo Moénaco (1414) y
la Trinidad coronado a la Virgen es utilizado por El Greco recién en 1591. El
modelo aqui representado es seguramente espafol y responde a los utili-
zados tanto por el Greco (1591) y sobre todo por Velazquez (1645) (Op.
Cit., pp. 642-643).

Esta obra pictérica se atribuy6é a José Brasanelli, llegado a Buenos Aires en 1691. Posible-
mente junto a él trabajara el pintor José Gémez, en Cérdoba como en las Misiones. Por docu-
mentos que aun se conservan se sabe que antes de estos artistas el dorador local llamado
Nicolas Palacios habria intervenido en la decoracion interior del templo. En cuanto al trabajo de
la madera Carlos Page (2002) menciona la participacion de los ebanistas José Schmidt, Paul
Walthaufer, Tomas Tosantini, Carlos Franck, entre otros.

En la Capilla Doméstica, las calles de la bdveda se ornamentan con roleos de acanto y ner-
vios dorados que fueron confeccionados con especial detalle. Se destaca en ella la pintura de
la Virgen de Monserrat. “El cielorraso es de arcos de madera ubicados cada 60-70 cm. Entre
ellos se unen cafias atadas entre si, con revoque interior y terminaciéon de cuero pintado. Sobre
ellas hay vigas rectas de faldones planos con tablones que sostienen las bovedillas que se

ubican en su exterior” (Op. Cit., p. 22).

2 Los emblemas se componen de tres elementos: un cuerpo que contiene la representacion grafica de un concepto; un
titulo, mote o lema y un texto o epigrama que otorga mayor informacion respecto del titulo.
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Su retablo, que resulta muy similar al de la estancia de Santa Catalina, se organiza con un
banco o predela muy ornamentado, dos cuerpos, tres calles flanqueadas por columnas salo-
monicas y un atico. Los nichos de la calle central se disponen levemente elevados respecto de
los laterales lo que genera cierto dinamismo al conjunto que resulta caracteristico del Barroco.
“...sobre el sagrario con el anagrama de Jesus en sus puertas, se eleva un crucifijo y sobre él
una imagen de bulto del Sagrado Corazén. Luego aparece una composicion sobre el Calvario y
finalmente el frontdn curvo recortado en el centro para dar lugar al anagrama de Maria” (Op.
Cit., p. 22). En el primer cuerpo, se observa una imagen de San Ignacio y otra de San Francis-

co y en el segundo una de San Estanislao de Kostka y un San Luis Gonzaga.

Figura 4: Estado de la cupula en la actualidad [Registro personal, 2019].

La recuperacion de una utopia

La expulsion de los jesuitas por orden del Rey Carlos Il se produjo en el afio 1767 y con su
partida comenzé el saqueo de su patrimonio. De la Iglesia de la Compafiia se destinaron a la
Catedral gran cantidad de imagenes, cuadros, blandones, tenebrarios, vasos sagrados, custo-
dias, crucifijos, frontales, entre otras (Buschiazzo, 1942). Parte de los retratos de los jesuitas
que componian el friso fueron robados, asi como los cuadros del Retablo Mayor de la Iglesia y

el de la Capilla Doméstica.
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Cuando la Compainiia de Jesus regresé a Cérdoba hacia el afio 1853, solo se les restituyo la
Iglesia, la Capilla Doméstica y la Residencia, debiendo reconstruir de a poco todo lo perdido.

Con el paso del tiempo se fueron sucediendo algunas modificaciones en el templo. Se intro-
dujo el marmol que reemplazd, por ejemplo, a la balaustrada de madera tallada y dorada del
comulgatorio. También el piso de piedra regional se sustituyé por mosaico (Buschiazzo, 1942):

Con la intencién de proteger el legado de los misioneros, una Comision de expertos se encargé
de iniciar la presentacion del proyecto: “El camino de las Estancias” para su patrimonializacion.

Fue en el ano 2000 que el Comité del Patrimonio Mundial de la UNESCO inscribi6 a su lista

el Blogue Jesuita y las Estancias Jesuiticas de Cérdoba por los criterios (ii) y (iv)30:

- Criterio (ii) Los edificios y conjuntos jesuitas de Cérdoba y las estancias son ejemplos ex-
cepcionales de la fusion de valores y culturas europeas e indigenas durante un periodo seminal
en América del Sur.

- Criterio (iv) El experimento religioso, social y econémico realizado en América del Sur des-
de hace mas de 150 afios por la Compania de Jesus produjo una forma de expresion material

Unica, que se ilustra en los edificios y conjuntos jesuitas de Cérdoba y las estancias.

El rescate y proteccion de la historia de los jesuitas en Cérdoba valora un proyecto de avan-
zada para América que impacto en el orden econdmico, social y religioso de la region pero que
quedo trunco con la expulsion. La orden de la Companiia dejo un legado importante en todos
los campos del conocimiento destacandose entre sus acciones la empresa que llevaron adelan-
te para lograr la eliminacién del servicio personal empleado por los encomenderos para explo-
tar a las comunidades originarias. Existia entonces entre misioneros y pueblos autdctonos una
convivencia pacifica que giraba en torno a una utopia.

La patrimonializacion de este programa posibilita en la actualidad, la apropiacion de un ger-
men que sobrevivié a los saqueos y a las expulsiones y que resulta necesario recuperar como

parte de la historia argentina que debe salvaguardarse del olvido.

Referencias

Barbieri, S. (2003). Empresas Sacras Jesuiticas. Cordoba: Ediciones Fundacion Centro.
Buschiazzo, M. J (1942). Documentos de Arte Argentino. La Iglesia de la Compariia de Cérdo-

ba. Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes.

30 Informacion obtenida de la lista de patrimonio mundial de la Unesco.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 125



SISTEMAS Y APARATOS — GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

Gallo de Castello, O; Lerin de Jaimes, F. (2001). La materializacion del espiritu barroco en la
obra de los jesuitas en Cérdoba- Argentina. Actas Il Congreso Internacional del Barroco
Americano: Territorio, Arte, Espacio y Sociedad. Universidad Pablo de Olavide, Sevilla.

Gonzalez, R. (2001). Los retablos barrocos y la retérica cristiana. Actas Il Congreso Interna-
cional del Barroco Americano: Territorio, Arte, Espacio y Sociedad. Universidad Pablo de
Olavide, Seuvilla.

Gracia, J. (2006). Los jesuitas en Cdérdoba. Desde la Colonia hasta la Segunda Guerra Mundial.
Cérdoba: Editorial Universidad Catdlica.

Museo Historico UNC (s/f). Iglesia de la Compafila de JesuUs. Recuperado de
https://www.museohistorico.unc.edu.ar/2-iglesia-de-la-compania-de-jesus/

Page, C. (2002). EI Camino de las Estancias. Las Estancias Jesuiticas de Cérdoba y la Manza-

na de la Compania de Jesus. Inscripcion en la lista del Patrimonio de la Humanidad. Cérdoba.

Page, C. (2011). La cubierta y pinturas de la iglesia de la Compania de Jesus de la ciudad de
Cérdoba. Artigrama, (26), 625-648.

Page, C. (2016). El retablo mayor de la iglesia del Colegio Maximo de San Ignacio en Cérdoba
(Argentina) y otros ejemplos construidos en la misma época. Estudios del Patrimonio Cultu-
ral. (15), 14-25.

Ratto, C. E. (1993). Los pueblos misioneros de la antigua provincia Jesuitica del Paraguay. Utopia
de convivencia y trazados urbanos en la América Colonial. Boletin de Arte 15(10), 98-111.

Revuelta Gonzélez, M. (2007). Jesuitas en América: utopia y realidad en las reducciones del
Paraguay. En: Jesuitas: una mision, un proyecto (pp. 31-59). Brasil: Universidad de Deusto.

Sustersic, D. B. (1999). Sobre la autoria de los retablos de la iglesia jesuitica de Cérdoba y su
capilla doméstica, Jesuitas - 400 afos en Cérdoba. Cérdoba: T. 1

UNESCO (s/f). Lista del Patrimonio Mundial. Manzana jesuitica y estancias de Cérdoba. Recu-

perado de http://whc.unesco.org/en/list/995

FACULTAD DE ARTES | UNLP 126


http://whc.unesco.org/en/list/995

CAPITULO 10
Las vistas topograficas de ciudades americanas
en Americae nova Tabula

Daniela Neila

Introduccion

El objeto de estudio de este capitulo esta constituido por las vistas topograficas de ciudades
de América presentes en un mapa de dicho continente, dibujado en 1617 por Willem Jansz.
Blaeu, quien encabezé una de las familias de cartégrafos y editores mas prestigiosa de los
Paises Bajos durante el siglo XVII, época considerada la Edad de Oro de la cartografia holan-
desad'. A lo largo del trabajo hacemos referencia a la version que se exhibe en el atlas Thea-
trum Orbis Terrarum, sive Atlas Novus bajo el nombre Americae nova Tabula®?, publicado apro-
ximadamente en 1650 por Joan Blaeu, sucesor de la empresa familiar. A partir del analisis de
esta produccion cartografica intentamos indagar en la relacion que se constituye entre América
y Europa, particularmente en los modos en que los europeos percibieron el territorio americano
y lo plasmaron en imagenes. Para ello, planteamos un andlisis que aborda tanto el lenguaje
especifico de la imagen, como el rol que ésta desempefia en el marco cultural general: con-
templamos sus usos, funciones y valoraciones, los didlogos que se establecen con otros tipos
de imagen y sus circunstancias de produccién, insistiendo en la importancia de desmontar los
procedimientos mediante los cuales las representaciones se constituyen como tales.

Bajo estos presupuestos, comenzamos con una breve referencia histérica sobre Americae
nova Tabula y las vistas de ciudades. Luego, disefiamos una estrategia de estudio que nos
permite abordar, desde la historia del arte, el analisis de una imagen cartografica y, de acuerdo
con esto, recurrimos a diferentes propuestas. Una de ellas proviene del trabajo Ver, conocer,
dominar: imagenes de Sudamérica a fines del siglo XVIII de Marta Penhos (2005) donde la

autora estudia representaciones visuales relacionadas con la migracion de ideas, creencias y

31 Alo largo del trabajo, el nombre Holanda refiere a las Siete Provincias Unidas que componian la Republica Holandesa. Esta
denominacion es inexacta, pero su uso es generalizado por ser Holanda la mas rica entre las provincias (Alpers, 1987).

32 Ver Americae nova Tabula en:
http://www.bne.es/es/Micrositios/Guias/120ctubre/MapasAmerica/GaleriaMapas/Detallelmagen4.html.
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actitudes entre Europa y América33. También incorporamos el estudio sobre la cultura visual
holandesa del siglo XVII realizado por Svetlana Alpers (1987), el cual discurre sobre los mode-
los relevantes para la produccion, vision y comprension de las imagenes en ese marco cultural
especifico. Recurrimos, a su vez, a un marco teérico propio de la cartografia, la cartografia
critica, tendencia que propone una lectura amplia sobre los mapas y hace hincapié en las rela-
ciones de poder que en ellos se despliegan.

Mas adelante, abordamos las circunstancias que intervienen en la produccién del mapa,
considerando el contexto europeo vy, particularmente, el holandés. Por ultimo, proponemos un
analisis iconografico®* de Americae nova Tabula, deteniéndonos especialmente en las vistas

topograficas de ciudades americanas.

El mapa

Americae nova Tabula es un grabado en placa de cobre, coloreado y forma parte de un mo-
do especifico de configurar los mapas que recibe el nombre carte a figures, donde se reune
una gran variedad de informacion. Alpers (1987) menciona que en la cartografia holandesa
“Astronomia, historia universal, vistas de ciudades, usos y costumbres, flora y fauna se llega-
ban a acumular en imagenes y palabras en torno al centro que era el mapa” (p. 197). Estos
elementos complementarios son volcados en orlas decorativas que enmarcan el mapa, y los
temas representados mas frecuentemente son planos y vistas de ciudades, combinados con
tipos caracteristicos de habitantes de la zona cartografiada. Ademas, Ginter Schilder (1995)
sefala que Blaeu fue uno de los primeros en editar este tipo de mapas y que los grabadores de
su taller copiaban modelos preexistentes para las orlas decorativas, aunque en ocasiones se
contrataba a artistas de renombre para la confeccion de nuevos disefios. En concordancia con
este modelo, en Americae nova Tabula encontramos la proyeccion cartografica del continente
americano acompafiado por tres paneles a modo de marco de encierro: uno horizontal, empla-
zado en el margen superior que contiene vistas de ciudades, y dos verticales, que lo flanquean
y muestran representaciones de habitantes autdctonos.

Entonces, al aproximarnos a las vistas topogréficas de ciudades americanas para su anali-

sis, debemos tener presente que forman parte de un sistema iconogréafico complejo, donde las

3 En este trabajo la autora analiza testimonios escritos y visuales de tres expediciones espariolas al actual territorio
argentino y sus fronteras en el dltimo tercio del siglo XVIII. Mas alla de este recorte espaciotemporal, Penhos destaca la
idoneidad de su propuesta analitica para el estudio de imagenes correspondientes a otras expediciones y a otros mo-
mentos historicos.

3 El analisis se realiza a partir del concepto de iconografia de Erwin Panofsky (1987). El autor define iconografia como
una “rama de la historia del arte que se ocupa del asunto o significacion de las obras de arte” (Panofsky, 1987, p. 45),
entendiendo por asunto el “universo de los temas o conceptos especificos manifiestos en imagenes, historias y alego-
rias” (Panofsky, 1987, p. 48). El andlisis iconografico se situa en el nivel de significacion secundaria y es un método
para describir y clasificar imagenes relacionando los motivos presentes en las obras con diversas fuentes literarias. De
este modo se intenta indagar sobre cémo determinados temas fueron representados a partir de motivos especificos a
lo largo del tiempo.
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diferentes clases de imagenes y sus significados se encuentran entrelazados. Las vistas en
particular son imagenes que describen ciudades y paisajes, y son una forma de representacion
perteneciente a la tradicion cartografica noérdica. Alpers (1987) indica que los modelos basicos
de vistas urbanas se establecen con la obra Georg Braun y Frans Hogenbreg, Civitates Orbis
Terrarum, publicada en seis tomos entre los afios 1572 y 1617, y que “Su propodsito expreso era
el de ofrecer el placer de viajar desde la propia casa. De viajar (...) por el puro gusto de cono-
cer” (p. 218). En esta coleccion, las vistas de diversos territorios se representan desde un punto
de vista alto y en el primer plano se afiaden personajes, animales, plantas, entre otras figuras.
También hay inscripciones que pueden aparecer destacadas en cartelas o dispersas por el
plano35. Esta publicacion tuvo una amplia difusién por Europa, era considerada complementaria
del atlas Theatrum Orbis Terrarum de Abraham Ortelius, y algunos de sus disefios circularon

como estampas sueltas y pinturas.

La estrategia de analisis

La cartografia es considerada tradicionalmente como una ciencia positiva donde imperan las
premisas de objetividad, neutralidad y exactitud. Como consecuencia de pertenecer a este
campo, los mapas han sido interpretados como registro fiel de ciertas mediciones y observa-
ciones sobre los territorios, en definitiva, como espejo de la realidad. Debido a este uso genera-
lizado de las imagenes cartograficas, proponemos una estrategia analitica que cuestiona el
rasgo universal de la visidon y hace hincapié en el caracter construido de las imagenes, entendi-
das como el producto de una realidad percibida, de un modo particular de ver el mundo, donde
intervienen factores de diversa naturaleza. Para ello, incorporamos como herramienta tedrica la
nocién modos de visualidad, concepto esbozado por Penhos (2005), que “refiere a los elemen-
tos histdricos y culturales que intervienen en el acto de ver y suponen selecciones y recortes de
la masa de datos o6pticos” (p. 15). Desde este punto de vista, indagamos sobre los elementos
histéricos y culturales que interactian en el contexto de produccién de Americae nova Tabula,
intentando una posible aproximacion las visualidades plasmadas en la imagen.

Igualmente, al abordar el analisis de las vistas topograficas, es necesario contemplar su na-
turaleza especifica como iméagenes cartogréficas y, a la vez, sus vinculos con la tradicion artis-
tica. Segun Alpers (1987), “la cartografia supone una combinacién de formato pictérico e infor-
macién descriptiva” (pp. 210-211), es decir que esta ciencia, cuyo objetivo es la descripcion de
la tierra, conlleva en algun punto una superposiciéon entre los campos artistico y cientifico. A
pesar de esta superposicion, la autora destaca que tradicionalmente y como consecuencia de
las divisiones profesionales, el aspecto artistico de los mapas no ha sido asumido como objeto

de estudio por cartégrafos ni historiadores del arte; los primeros, por privilegiar el aspecto cien-

% Ver un ejemplo de las vistas de ciudades de Braun y Hogenberg en: https://www.bl.uk/collection-items/view-of-
london-in-civitates-orbis-terrarum#.

FACULTAD DE ARTES | UNLP 129


https://www.bl.uk/collection-items/view-of-london-in-civitates-orbis-terrarum
https://www.bl.uk/collection-items/view-of-london-in-civitates-orbis-terrarum

SISTEMAS Y APARATOS — GUSTAVO RADICE Y JORGELINA ARACELI SCIORRA (COORDINADORES)

tifico de los mapas en detrimento de sus aspectos decorativos, y los segundos, por subestimar
la funcién documental del arte. Sin embargo, ya en la década de los afios ochenta, Alpers ad-
vierte el desdibujamiento de los limites disciplinares, y explica que los historiadores del arte
“estan dispuestos a admitir en el terreno de sus competencias otros géneros de frutos y produc-
tos de la mano del hombre” (p. 186). Siguiendo esta tendencia y a causa de la concurrencia de
componentes artisticos y cientificos en los mapas, es necesario inspeccionar como se estable-
cen fronteras y dialogos entre arte y cartografia en la Holanda del siglo XVII.

Ademas, con relacion a los aspectos mas opacos del nexo entre la imagen cartografica y
sus referentes, incorporamos una perspectiva analitica proveniente de la cartografia critica.
John Brian Harley (1991), referente de este marco tedrico, invita a pensar los mapas como
fuentes de la historia sociocultural, y los define como una “representacion grafica que facilita el
entendimiento espacial de los objetos, los conceptos, las condiciones, los procesos o los he-
chos del mundo humano” (p. 13). Esta hermenéutica enfatiza los fundamentos cognoscitivos de
la cartografia e insiste en los mapas como una forma de conocimiento que implica poder. En
palabras de Harley (1991) “al sustituir en la cartografia el espacio real por el espacio analdgico,
el ser humano fue adquiriendo un dominio intelectual sobre el mundo y, en definitiva, poder” (p.
11). Y agrega que a partir del siglo XVI la cartografia, al ser un lenguaje visual que sintetiza y
enmarca los derechos territoriales y de propiedad, se conforma como un discurso politico para
la obtencion y el sostenimiento del poder. Para visibilizar estas problematicas en las imagenes
cartograficas, Harley propone la deconstruccion del mapa, un procedimiento cuyo punto de
partida se encuentra inspirado en un método propio de la historia del arte. En este sentido, se
incorporan los niveles de significado pre-iconografico, iconografico e iconoldgico, formulados
por Erwin Panofsky con relacién a obras de arte, y son transpuestos en tres niveles de interpre-
tacion cartogréfica: el de los signos, simbolos o emblemas; el de la identidad del lugar repre-
sentado; y el de la dimensidn simbdlica e ideolégica.

En sintesis, atendiendo los posibles modos de visualidad que atraviesan Americae nova Ta-
bula, la interaccion de sus elementos artisticos y cientificos y los postulados de la cartografia
critica, profundizamos en las circunstancias histérico-culturales de produccién del mapa y en-

sayamos un analisis iconografico, deteniéndonos especialmente en las vistas topograficas.

Las circunstancias

Los elementos histdricos y culturales que influyen en la confeccion de Americae nova Tabu-
la se relacionan intimamente con el descubrimiento de un Nuevo Mundo y los procesos de
interpretacion que este hito desencadena. A través de la conquista, se incorporaron al horizon-
te visual de los europeos nuevas categorias de plantas, animales, personas, territorios y paisa-
jes que debian ser asimilados en sus esquemas mentales. Asi pues, ante estos referentes iné-
ditos, el proceso de interpretacion de América “discurrié por los caminos que brindaba la tradi-

cion cultural, clasica y medieval, para la construccion de imagenes en sintonia con la mentali-
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dad de la época” (Martinez, 2002, p. 88). De esta forma, al momento de intentar aprehender
esta nueva realidad se recurre a lo ya sabido, a un sustrato de conocimientos establecidos que
mediaran las percepciones. Las fuentes que jugaron un papel importante en la conformacién de
esta base se encuentran en los mitos de la Antigliedad y de la Edad Media: los textos de Hero6-
doto, Plinio, Estrabdn, San Agustin, los viajes de Marco Polo, el Libro de las maravillas del
mundo de Juan de Mandeville, las novelas de caballeria. El imaginario proveniente de estas
lecturas se activé y proyecté sobre el escenario del Nuevo Mundo (Martinez, 2002).

Otras variables que intervienen en el modo de visualidad de los europeos y dejan huellas en
la produccion de material icénico, refieren a presupuestos de superioridad cultural y a una dia-
léctica colonizadora. En este campo se despliega una trama de intereses econdmicos, religio-
sos, politicos y cientificos que actian al momento de incorporar las realidades americanas al
sistema de conocimiento europeo. Ver y conocer, en términos de Phenos (2005), seran los
pasos previos que posibilitaran una dominacion eficaz.

A estas circunstancias, se suman aquellas que interactian en el caso holandés de manera
especifica. Entre los siglos XVI y XVII, los Paises Bajos -primero los del Sur y luego los del
Norte- transcurren un periodo de esplendor en la cartografia. En esta Edad de Oro, se experi-
menta un progresivo perfeccionamiento de las técnicas de levantamiento cartografico y se es-
tablecen nuevos medios para la difusién masiva de mapas; entre ellos, la configuracion de los
primeros atlas en el sentido moderno y la creacion de empresas editoriales a gran escala, lle-
vadas adelante por los mismos cartégrafos. El contrapunto del surgimiento de estos medios de
difusion es el aumento en el numero y variedad de usuarios de mapas: intelectuales, marinos,
gobernantes, comerciantes, adeptos a la geografia y el ciudadano de a pie demandan image-
nes cartograficas para satisfacer diferentes expectativas (Bouza, 1995; Schilder, 1995).

A su vez, durante este periodo, el largo proceso de conflicto militar y politico que significo la
guerra de independencia de los Paises Bajos influye en el devenir de la produccion cartografi-
ca. La caida de Amberes en 1585 desencadena un periodo de declive cultural y mercantil en
los Paises Bajos meridionales, situacion que ocasiona una fuga de cerebros hacia el norte:
cartégrafos, grabadores y editores, entre otros, emigran en su mayoria hacia Amsterdam. Asi
pues, los Paises Bajos septentrionales -las Siete Provincias Unidas- se posicionan como un
importante centro econémico con una expansién comercial a escala mundial y, Amsterdam,
heredera de la cartografia comercial de Amberes, como el centro productor y distribuidor de
cartografia en Europa. Por otro lado, los mapas asumen una funcién informativa con relaciéon a
la marcha de la guerra: en ellos se describen los movimientos de los ejércitos, las batallas, los
asedios, etc. (Bouza, 1995; Depuydt y Grobben, 1995; Schilder, 1995).

En este ambiente prospero, en el cual Holanda atraviesa un renacer de las artes y las cien-

cias, Alpers (1987) sostiene que

la cultura visual era fundamental en la vida de la sociedad. Podriamos decir
que la vista fue un medio primordial de autorrepresentacion y la cultura visual
una forma primordial de autoconsciencia. (...) En Holanda, si miramos mas

alla de lo que normalmente se consideran obras artisticas, encontraremos
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que las imagenes proliferan por doquier. Estan impresas en libros, tejidas en
los tapices y en los manteles, pintadas en azulejos y, naturalmente, enmarca-
das en las paredes. Y se representa todo: desde los insectos y las flores has-
ta los nativos de Brasil en tamafio natural o los enseres domésticos de los

habitantes de Amsterdam (p. 28).

Una de las razones de tal profusion de imagenes, explica la autora, se vincula con el alto
grado de prestigio que éstas alcanzaron como medio de conocimiento de la realidad, disputan-
dole a la palabra escrita este lugar privilegiado. Y agrega que la confianza depositada en la
imagen como vehiculo de conocimiento tiene sus fundamentos en “Unas tradiciones pictéricas
y artesanales ya establecidas, ampliamente apoyadas por una nueva ciencia experimental y
una nueva tecnologia” (p. 27).

De acuerdo con estos presupuestos, los holandeses cartografian sus viejos y nuevos territo-
rios, ademas de recopilar y reproducir informaciéon venida de diferentes paises. Sobre este
proceso, Alpers (1987) expresa que “Los mapas impresos en Holanda describen el mundo y
Europa para ella misma [énfasis afiadido]” (pp. 28-29). Esta frase, aunque sencilla y un tanto
obvia, nos parece significativa, porque alli se advierte un aspecto del procedimiento mediante
el cual las representaciones se constituyen como tales: nos indica que la informacién presente
en estos mapas ha atravesado un modo particular de ver el mundo, que cristaliza en modelos
de representacion visual asimilables y eficaces en su medio. Ademas, si pensamos en las fuen-
tes utilizadas por los cartografos holandeses al momento de confeccionar sus mapas, donde se
contemplan (y a veces se copian) atlas previos, relatos de viajeros y las observaciones propias
sobre algunos territorios y sus caracteristicas, podemos aproximarnos a la complejidad presen-
te en estas imagenes. No obstante, la opacidad que liga las representaciones a sus referentes
en este contexto, se considera que a través de los mapas se accede a una descripcion fiable
del mundo, esto es, a una transcripcion concisa, objetiva y no interpretativa de la realidad.

Por otra parte, Alpers (1987) tiene en cuenta en su analisis las relaciones de poder que
atraviesan a las imagenes cartograficas. Ese poder, comenta la autora, no esta relacionado con
su grado de exactitud, sino con la confianza en los conocimientos que en ellas se describen. La
informacién contenida en los mapas, variable segin su género, puede facilitar la navegacion
por el mar, la preparacion de un asedio por parte de un ejército, el acceso a las costumbres de
los habitantes y la historia de una cuidad, la prospecciéon de un territorio por un Estado a los
efectos de evaluar recursos a explotar o impuestos a recaudar, etc. Por ello, la autora concluye
que “el aura que los mapas por si mismos poseian como fuente de conocimiento” los inviste de
prestigio y poder (pp. 194-195).

Finalmente, nos queda problematizar las fronteras entre mapas y arte en la cultura visual
holandesa del siglo SXVII. Como describimos anteriormente, los mapas de ese entonces pre-
sentaban una profusa ornamentacion a través del afiadido de cartelas, detalles topograficos y
retratos; esta caracteristica los emparenta a primera vista con el campo artistico. Luego, sabe-
mos que los cartografos editaban mapas murales, esto es, mapas compuestos por varias hojas,

que podian alcanzar grandes formatos, y se colgaban en las paredes de las casas como ele-
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mento decorativo®. Otro vinculo con el campo artistico se establece a partir del gran niumero
de artistas que realizan imagenes cartograficas (Alpers, 1987; Schilder, 1995). Sobre esta rela-
cion, Alpers (1987) observa una coincidencia entre mapas y arte, que se establece gracias a
una misma nocién del conocimiento y sobre el convencimiento de que éste se debe obtener y
afirmar a través de las imagenes. Entonces, la diferencia entre cartografia y arte figurativo no

es clara y, ante esta situacion, la autora sugiere que

Lo que seria interesante, tanto para los especialistas en mapas como para los
especialistas en imagenes, seria ocuparse no de fijar la linea que los separa,
sino precisamente de la naturaleza de su imbricacion, de las bases de su se-

mejanza (p. 188).

Para Alpers, la naturaleza de esta imbricacion descansa en una tendencia cartografica
compartida en los Paises Bajos por cartégrafos, artistas, impresores y el publico en general; en
otras palabras, lo que todos ellos tienen en comun es un impulso que los lleva a documentar o
describir la tierra en imagenes. Este impulso antecede las producciones icoénicas y podriamos
decir que se encuentra arraigado en el modo de visualidad holandés, por lo que las imagenes
comparten ciertas caracteristicas, y se constituyen como modelos visuales afines a diversas

disciplinas.

El analisis iconografico

Previamente destacamos que las vistas topograficas de ciudades americanas presentes en
Americae nova Tabula forman parte de un sistema iconografico complejo, con una alta densi-
dad de informacién, y donde los significados de los diferentes tipos de imagenes se comple-
mentan entre si. Por esta razén, abordamos el analisis del mapa como un todo y comenzamos
con su descripcion general, para luego detenernos en algunos motivos que consideramos per-
tinentes en funcién de nuestra perspectiva de estudio y, finalmente, profundizar en las vistas
topogréaficas.

Para empezar, identificamos elementos que constituyen el lenguaje propio de la cartografia,
como por ejemplo la escala de gradientes presente a modo de reglas divididas por modulos,
diferenciados a través de los valores blanco y negro, hacia ambos margenes de la carta de
modo vertical y otra emplazada horizontalmente en el Ecuador (Circulus Aquinoctialis). Asi-
mismo, percibimos la reticula formada por la interseccién de paralelos y meridianos indicados
con lineas negras y se encuentran destacados con rojo el Trépico de Cancer (Tropicus Cancri)

y el de Capricornio (Tropicus Capricorni). Es destacable la superabundancia de inscripciones

% Un ejemplo pictérico de este uso de los mapas se encuentra representado en E/ Arte de la Pintura de Jan Vermeer.
Ver en: https://www.khm.at/objektdb/detail/2574/.
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linguisticas de distintos tamafios, tipografias y posiciones, que llegan a formar una especie de
textura visual sobre el territorio.

En la superficie continental, el relieve es sugerido por la presencia de montes de perfil som-
breados, ademas aparecen representaciones de arboles muy esquematicas y también figuras
coloreadas de animales, personas y edificaciones que cuentan con un mayor grado de detalle.
No obstante, la distribucién de estos motivos no parece responder a un procedimiento sistema-
tico debido a encontrarse solamente en América del Sur (America Meridionalis). Al mismo tiem-
po, se incluye informacion relativa a la hidrografia, a divisiones administrativas -delimitadas por
lineas de color- y los limites de las costas proyectan sombras sobre los mares.

Sobre el cuadrante superior izquierdo se encuentran dos cartelas: una contiene una inscrip-
cion en latin®” -de la cual no hemos podido encontrar una traduccion-, su marco de encierro es
rectangular, amarillo y lo acompafa un lazo azul con un mofio y borlas en el extremo inferior.
En la segunda cartela se encuentra una porcion territorial, representada a una escala mayor
que el resto del mapa, y su marco de encierro es cuadrado y amarillo. En el cuadrante inferior
izquierdo se emplaza una ultima cartela que adopta una forma ovoide y su marco se encuentra
mas profusamente ornamentado a partir del empleo de una variedad de colores —amarillo, azul,
verde y rojo- y la incorporacién de dos motivos: en la parte superior un rostro que posee carac-
teristicas fantasticas, y en la inferior, el rostro de un angel y sus alas. Esta cartela contiene el
nombre del mapa y la firma de su autor.

De los motivos seleccionados para un anadlisis mas detallado, algunos se encuentran en el
area que corresponde a la representacion de los mares: ocho embarcaciones de la época y
cuatro animales fantasticos; y el resto se disponen en los paneles que rodean al mapa: flan-
queando la carta hay dos paneles que contienen imagenes de habitantes autéctonos y, en su

margen superior estan las nueve vistas topograficas de ciudades americanas.

Las embarcaciones

Diseminadas por la extensién oceanica, percibimos ocho embarcaciones de vela represen-
tadas en diversas posiciones, desde distintos puntos de vista y rodeadas por un sombreado
que denota el movimiento del agua, asi como la superficie de apoyo. A partir de la disposicion
de la proa y por el modo en que se disponen las velas podemos decir que cinco barcos se diri-
gen claramente hacia el continente americano, otro, que se encuentra en el cuadrante inferior
izquierdo, vislumbra una trayectoria ascendente, y los dos restantes sobre el Ecuador y desde
el Pacifico, se trasladan hacia la izquierda. Todas las embarcaciones llevan dos banderas en
las puntas de sus mastiles, y una de ellas exhibe una tercera en la proa. Entre las insignias,

podemos identificar la de los Reyes de Aragén, conformada por barras rojas horizontales sobre

57 SeptentrionaliBimas Americae partes, Groenlandiam puta, Islandia et adjacentes, quod Americae tabule commodé
comprehendi non potuerint, peculiari hac tabella Spectatoribus exhibendas duximus.
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fondo amairillo; la de los Paises Bajos, con tres bandas horizontales de color rojo, blanco y azul;
y la Cruz de Borgofia, representando al Imperio Espafiol, en dos variantes: con el aspa roja
sobre fondo blanco y sobre fondo amarillo. Entre las que no hemos podido identificar se en-
cuentran una bandera amarilla y una naranja en una embarcacion, y en otra, una celeste y una
roja. Es importante tener en cuenta que el coloreado de los mapas es posterior al disefio, que
la disposicion de los colores puede variar segun las ediciones de los atlas, y que el coloreado lo
realizan los grabadores de los talleres o, en ocasiones, pintores contratados especialmente
para dicha tarea®® (Alpers, 1987).

Por otro lado, la presencia de las banderas junto a la imagen fisica del lugar geografico re-
fuerza la idea de dominio territorial y politico que de por si constituye uno de los propésitos de
la confeccion de los mapas. En este sentido, la incorporacion de las embarcaciones podria
relacionarse con la intencidn de describir y destacar la tecnologia nautica que hace posible el
viaje, y por extension, la conquista de un Nuevo Mundo; ademas, podria funcionar como una

forma de ostentar el poderio militar o comercial que se asocia a la posesion de una gran flota.

Los animales fantasticos

También en el océano se encuentran cuatro animales fantasticos acuaticos, representa-
dos en color verde, rojo y naranja, rodeados por un sombreado que indica el oleaje de los
mares y que presentan caracteristicas combinadas de pez y reptil. Los dos especimenes
distribuidos en el Pacifico tienen sus bocas abiertas y muestran los dientes, denotando un
caracter feroz; en cambio, los rasgos fisondmicos de los dos restantes son mas inofensi-
vos. Dentro de la tradicidon cartografica, estos animales son definidos como dragones mari-
nos y forman parte de la fauna monstruosa que habita los mares en los mapas. Entre las
fuentes que inspiran a los cartégrafos en los disefios de estas criaturas concurren los mitos
de la Antigliedad, las descripciones de animales presentes en las enciclopedias, en narra-
ciones de viajes y en los bestiarios medievales.

Sobre su significado, el historiador de la cartografia Chet Van Duzer (2013) sefala que a
mediados del siglo XVI se produce un cambio en el rol que los monstruos marinos cumplen en
los mapas: de ser considerados indicadores de los peligros del océano y un elemento decorati-
vo, donde los cartdégrafos despliegan sus habilidades pictéricas y conocimientos, comienzan a
cumplir una funciéon puramente decorativa. Para Van Duzer, el desplazamiento de sentido en
estos motivos esta relacionado con una nueva concepcién del océano: mientras en la Antigle-
dad y la Edad Media prevalece una idea amenazante sobre los mares, en el Renacimiento

surge la confianza en su dominio y control. En conformidad con esta diferenciacion temporal del

3% En la vista de Olinda podemos observar una bandera emplazada en una embarcacién que exhibe una incongruencia
entre el dibujo y el coloreado: mientras el disefio muestra lo que deberia haber sido una Cruz de Borgofia, el coloreado
responde al estandarte de los Paises Bajos.
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significado de los animales fantasticos, si entendemos que los dragones marinos de Americae
nova Tabula son especificamente decorativos, podriamos pensar que su presencia refuerza el

caracter artistico del mapa.

Los habitantes autéoctonos

En los paneles que flanquean el mapa se encuentran representados grupos de habitantes
americanos, cada uno en una vifieta rectangular y acompafados de una leyenda que hace
referencia a su identidad o lugar de origen: Groenlandi, Virginiani, Rex et Regina Floridae, Nove
Albinionis Rex, Mexicani, Peruviani, Brasiliani, Brasiliani milites, Insulani de la Moche in Chili y
Freti Magellanci accolae. Son mostrados en un espacio abierto donde el fondo es neutro y la
superficie de apoyo esta sugerida por una porcion de hierba, unico indicio que alude a un en-
torno natural. La mayoria de estas imagenes estan conformadas por una mujer y un hombre,
en algunos casos la pareja aparece acompafada por un nifio, en otros son solo hombres y un
grupo esta formado a partir de una mujer y dos hombres. Los nativos son representados con
instrumentos y atavios caracteristicos, aunque prevalece la desnudez de los cuerpos, y adop-
tan poses variadas —algunas estaticas, otras que evidencian movimiento-. Por otro lado, son
llamativas las proporciones de estas figuras humanas que, si bien adoptan un esquema de
representacion clasico, algunas presentan cuerpos muy grandes y fornidos en proporcion al
tamafio de sus cabezas.

Las representaciones emplazadas en estos paneles no fueron dibujadas por Blaeu y en la
bibliografia consultada son adjudicadas tanto a Theodor de Bry, como a John White y Hans
Staden. Mas alla de su autoria, en ellas se recurre a modelos conocidos, por ejemplo, a la ima-
gen del buen salvaje, del indio desnudo en contacto con la naturaleza, que proviene de la Anti-
gledad Clasica y donde se relaciona a estas personas con un estado original de inocencia y
pureza. El estereotipo del indio feroz, sanguinario y brutal también se hace presente a partir de
la incorporacion de la practica antropofagica. En una de las vifietas emplazadas en el margen
derecho del mapa, bajo el rétulo Brasiliani, se pueden ver dos figuras humanas, una de pie del
lado izquierdo, y del lado derecho una mujer que se encuentra aparentemente sentada en un
contenedor, debajo del cual se observa una fogata. Refuerzan la idea de canibalismo trozos de
carne que se encuentran colgados de una vara emplazada en la parte superior de la imagen.
Sobre la convivencia de estos dos estereotipos, que responden a convenciones visuales utili-
zadas desde comienzos del siglo XVI, Penhos (2005) advierte que en la tipologia del indio
americano se ven implicadas valoraciones complejas y, ademas, que “Sus elementos icnografi-
cos podian funcionar para representar a feroces antropéfagos y, sin mayores modificaciones,
servir a la imagen del ‘buen salvaje” (p. 87).

Una ultima observacion sobre los retratos refiere al modo en que se disponen las perso-
nas en las vifietas, de a parejas, un hombre y una mujer. Esta configuracion nos remite a la

practica de captura de ejemplares vivos de ambos sexos durante viajes exploratorios para
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su posterior estudio y exhibicién (Penhos, 2005). Por eso, las orlas decorativas que contie-
nen las representaciones de los habitantes americanos podrian pensarse como analogas a

las vitrinas de un museo.

Las vistas topograficas de ciudades americanas

El panel emplazado en el margen superior del mapa contiene vistas de ciudades, pre-
sentadas cada una en un marco de encierro ovoide de color rosado y con una inscripcion
que las identifica. De izquierda a derecha se observan las representaciones de La Habana,
Santo Domingo, Cartagena, México, Cuzco, Potosi, Isla La Mocha, Rio de Janeiro y Olinda.
Entre ellas podemos identificar, a grandes rasgos, dos variantes en la forma de describir
las ciudades: una mas esquematica, donde impera la cuadricula de la cuidad y la imagen
adquiere las caracteristicas de un plano; y otra, que le otorga mayor importancia a los deta-
lles naturales de la zona representada, acercandose a la idea de paisaje. Contemplando
estas dos variantes, seleccionamos las vistas correspondientes a las ciudades de Cuzco y
Potosi para un analisis mas detallado.

En la vista de Cuzco, a partir de un punto de vista alto y picado, podemos apreciar una ciu-
dad amurallada, que ocupa la mayor parte de la composicién, y a su alrededor las caracteristi-
cas del paisaje. El espacio se encuentra rebatido y no se representa el horizonte, recursos
éstos que permiten, junto con el punto de vista alto, desarrollar varios planos hacia el interior y
ponderar la descripcion de la superficie del terreno. En el primer plano y dispuesto de manera
casi horizontal encontramos un curso de agua rodeado de hierba, sobre la cual y hacia el cua-
drante inferior izquierdo se encuentra la inscripcién Cusco. Luego se despliega una ciudad
cuadrangular, que hacia el lateral izquierdo presenta un templo principal con aspecto de pira-
mide escalonada, con torres y una cupula donde se erige una cruz latina. Hacia la izquierda y
de frente al templo, se encuentra el asentamiento que adopta una estructura de damero. Mas
alla de las murallas de la ciudad hay otro curso de agua y se describe un paisaje de colinas con
algunos arboles y construcciones dispersas. En esta representacién conviven varios puntos de
vista y lo mas pregnante en ella es el plano de la ciudad.

La vista de Potosi comparte con la de Cuzco el punto de vista alto y picado, el rebatimiento
del espacio, la ausencia de horizonte y la superposicion de distintos puntos de vista. En este
caso, el elemento mas relevante de la composicion es un cerro -el Cerro Rico-, que ocupa los
dos tercios superiores de la imagen y exhibe sobre su cima una cruz cumbrera. En su base se
encuentra un curso de agua que comienza en el borde izquierdo de la imagen, a la altura de la
mediana horizontal, y desciende en una leve diagonal que cruza todo el ancho de la composi-
cion hasta el borde derecho. A ambos lados de este curso de agua y siguiendo sus bordes, se
disponen diversas construcciones que, en su mayoria, presentan techos a dos aguas. Entre
ellas podemos distinguir una iglesia, cuya torre y cruz se disponen sobre la mediana vertical de

la composicién. También se hallan viviendas dispersas por el primer plano y detras del cerro,
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entre un paisaje de colinas y arboles. Sobre el cerro y a la izquierda de la cruz, se lee la identi-
ficacion del lugar representado: Potosi.

A partir de la observacion de estas formas de describir las ciudades americanas, destaca-
mos la utilizacion en todas ellas de un punto de vista alto, recurso que posibilita una vision
abarcadora y detallada del territorio. Esta manera de representar el espacio es denominada
perspectiva a vista de pajaro, sin embargo, Alpers (1987) considera esta expresion algo equi-
voca para las convenciones representacionales holandesas debido a que, en este canon, el
punto de vista no describe la posicién de un espectador real, “sino la forma en que la superficie
de la tierra se transforma en una superficie plana, bidimensional” (p. 203). Con esta aclaracion,
la autora hace hincapié en la diferencia entre los modelos de representacién nérdico e italiano,
que conciben la superficie de la imagen de maneras diferentes: para los primeros es un lugar
donde se despliega una recomposicion del mundo, en la cual la realidad representada tiene
prioridad sobre el espectador; mientras que para los segundos, es entendida como una venta-
na abierta al mundo, ocupando el espectador -y por consiguiente, el punto de vista unitario- una
posicion predominante.

Ademas, el punto de vista alto ha sido utilizado desde el siglo XVI en las representaciones
topograficas y en las vistas de ciudades con relacion a objetivos de control y dominio (Penhos,
2005). Hemos mencionado previamente los intereses politicos que subyacen a toda produccion
cartografica, y lo que intentamos resaltar es cémo el poder sobre el territorio se asocia a las
capacidades de la vista y se manifiesta en el lenguaje visual a través de la incorporacion de
este recurso. También es importante subrayar la presencia de indicadores de dominio en algu-
nas de las vistas mediante la presencia de embarcaciones con estandartes y de iglesias o cru-
ces diseminadas por el paisaje. A su vez, estos elementos que marcan el territorio funcionan en
los mapas como guias para los viajeros (Alpers, 1987).

Por otra parte, al contemplar el mapa en su totalidad, la presentacién simultanea de las
vistas topograficas, los retratos de habitantes autdctonos y la proyeccién del continente ame-
ricano le permite al usuario del mapa recorrer visualmente el territorio desde una descripcion
lejana y abarcadora, hasta una visién cercana que le da acceso a los rostros de los habitan-
tes. Esta manera de representar América, a partir de la concurrencia de diferentes tipos de
imagen, se relaciona con el canon de representacion nérdico y su gusto por presentar la
realidad recomponiéndola a partir de fragmentos exhibidos desde distintos puntos de vista
(Alpers, 1987; Penhos, 2005).

En un apartado anterior mencionamos que la produccién de las imagenes dispuestas en
las orlas decorativas de este tipo de mapas podia estar a cargo de los grabadores que traba-
jaban junto a los cartégrafos, quienes copiaban modelos preexistentes, o a cargo de algun
artista contratado especialmente para innovar los disefios. Las vistas topograficas de Ameri-
cae nova Tabula parecen ser la reproduccion de modelos iconograficos de las ciudades,
afianzados éstos en la tradicion cartografica. Marta Penhos (2005) sugiere que las vistas de
México y Cuzco pueden estar inspiradas en las de Braun y Hogenberg, realizadas durante la

segunda mitad del siglo XVI. Al compararlas, hemos observado una composicién de las vis-
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tas muy similar, especialmente en lo referido al punto de vista y a la conformacién de los
planos de las ciudades. A la vez, identificamos variaciones en ciertos detalles como la incor-
poracion del horizonte en la representacion, la presencia de personajes tanto en el primer
plano como dispersos por el territorio, la inclusién de cartelas y una descripcion mas colorida
y detallada de los motivos. Por lo demas, con relacién a la imagen de Cuzco, encontramos
otras vistas que siguen aproximadamente el mismo patrén: una realizada a mediados del
siglo XVI por Giovanni Battista Ramusio, gedégrafo veneciano y otra de Theodor de Bry, de
finales de ese mismo siglo. Esta persistencia de los modelos iconograficos de las ciudades
americanas a lo largo del tiempo nos vuelve a remitir a la complejidad y opacidad de Ila rela-
cién que se establece entre las imagenes y sus referentes.

Finalmente, teniendo en cuenta el anclaje de estos modelos iconograficos en la tradicion
cartografica y la amplia circulaciéon que alcanzaron los mapas holandeses durante su Edad de
Oro, podriamos pensar que las vistas topograficas reproducidas en Americae nova Tabula for-
man parte de una representacion hegemodnica de esas ciudades, representaciones que eran
consideradas un espejo fiel de la realidad, mientras en ellas se filtran diferentes modos de vi-

sualidad, mayormente estructurados por el pensamiento europeo.

Conclusiones

A lo largo del trabajo intentamos examinar las vistas topograficas de ciudades americanas
del mapa Americae nova Tabula para reflexionar sobre algunas ideas en torno a las relaciones
entre América y Europa durante la época colonial. Para ello, hemos indagado sobre los posi-
bles modos de visualidad que atraviesan esta produccién cartogréfica, donde vimos que
desempefian un rol preponderante los procesos de interpretacion que desencadena en los
europeos el descubrimiento del Nuevo Mundo vy las circunstancias particulares que interactian
en la cultura holandesa del siglo XVII. Los factores que identificamos como constitutivos de la
trama del contexto de produccion provienen de la tradicidn cultural clasica y medieval, de pre-
supuestos de superioridad cultural, de una dialéctica de dominio y de la tradicion cartografica
nordica. Como consecuencia de la intermediacion de estos elementos histéricos y culturales
entre la observacion de los referentes americanos y sus representaciones visuales, se constru-
ye una relacion compleja entre imagen y realidad. Asimismo, la valoracion de las imagenes
cartograficas como una transcripcién objetiva, concisa y no interpretativa del mundo, vuelve
mas problematica la relacién de las imagenes con sus referentes. Entonces, para poder ahon-
dar en los aspectos mas opacos de las representaciones de Ameérica estructuradas por el pen-
samiento europeo, insistimos en la importancia de atender el revés de los relatos y de desmon-
tar los procedimientos mediante los cuales las representaciones se han constituido como tales.

Por ultimo, a partir de la eleccién de un objeto de estudio donde concurren elementos artisti-
cos y cientificos, hemos analizado cémo se establecen en la Holanda del siglo XVII fronteras y

dialogos particulares entre arte y cartografia. Ademas, trabajar con un mapa nos ha conducido a
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investigar perspectivas de analisis que permiten la incorporacion de un registro mas amplio de
imagenes, y no tener en cuenta solamente aquéllas consideradas patrimonio especifico de la
tradicion artistica. Con estos presupuestos, se abre la posibilidad de identificar elementos del
lenguaje iconico compartidos o intercambiados entre diferentes disciplinas, a la vez que podemos

problematizar los limites entre diferentes campos y sus desplazamientos a través del tiempo.
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de Profesorado y Licenciatura en Plastica, Facultad de Artes UNLP. Fue miembro del equipo de
investigacién del proyecto Observatorio de Derechos Humanos etapa Il. Secretaria de Dere-
chos Humanos de la Provincia de Buenos y Consejo Federal de Inversiones. Formé parte del
proyecto de investigacion UBACyT: Representacion artistica, cultural simbdlica y entorno de las
etnias de Chucuito en el periodo colonial, durante el periodo 2008-2012. Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires (UBA). Ha participado en jornadas nacionales de investi-
gacion en areas vinculadas al Arte y los Derechos Humanos. Actualmente es miembro del
Equipo Interdisciplinario creado por decreto 121/20 de la Provincia de Buenos Aires, encargado

de la asistencia a mujeres trabajadoras en situacion de violencia
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Giriboni, Andrés

Profesor y Licenciado en Artes Plasticas, orientacién Dibujo y Profesorado en Artes Platicas
orientacién Pintura por la Facultad de Arte de La Plata (FDA- UNLP). Docente en la catedra de
Historia de Las Artes Visuales Il. Participd en varios salones de Arte, obteniendo una mencion
en el 9° Salén de Pintura del Consejo Provincial de Agrimensura. Alumno avanzado en la carre-
ra de Historia del arte, de la Facultad de Arte. Universidad Nacional de la Plata (FDA, UNLP).

Integra proyecto para libro de Catedra de la Materia Historia de las Artes Visuales Il

Guimarey, Maria

Especialista en Teatro y Artes Escénicas por la Universidad del Pais Vasco y Profesora en
Historia de las Artes Visuales por la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Actriz y Profesora de Teatro por la Escuela de Teatro de La Plata. Actualmente cursa el Docto-
rado en Arte de la UNLP y fue Becaria de Investigaciéon de esa institucion. Tomé cursos en el
Odin Teatret (Dinamarca), el Grotowski Institute (Polonia) y la Ecole Philipe Gaulier (Francia).
Creo el Grupo A- Teatral en Bilbao, e integra la comisiéon de Teatro X la Identidad La Plata.
Ejerce la docencia como Ayudante en la Catedra de Historia de las Artes Visuales Il (FDA-
UNLP) y se desempefia como profesora en la Escuela de Arte de Berisso, en la ETLP y en la
Escuela de Danzas Tradicionales de La Plata. Ha participado en congresos y jornadas de in-
vestigacion, nacionales e internacionales, y en espectaculos teatrales como actriz, directora y

dramaturga en Argentina y en Espana.

Marchiano, Pilar

Profesora y licenciada en Artes Plasticas con orientacién en Pintura por la Facultad de Artes
(FDA) de la Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Actualmente, es estudiante avanzada
de la Especializacién en Lenguajes Artisticos y del profesorado en Historia del Arte orienta-
cion Artes Visuales, ambos de la FDA-UNLP. Ayudante diplomada en Pintura Basica Il (FDA-
UNLP), docente de Taller de Produccion Visual en el Bachillerato de Bellas Artes (BBA) y
docente de Plastica en la Escuela Graduada Joaquin V. Gonzalez (UNLP). Trabaja en la
Editorial Papel Cosido (FDA-UNLP). Publicé articulos sobre arte latinoamericano, cultura
visual y archivos (como coautora) y sobre educacion artistica. Desde 2018 integra un Proyec-
to Promocional de Investigacion y Desarrollo (PPID) sobre archivos, arte y cultura visual de la
ciudad de La Plata.

Nava, Maria Sol

Alumna avanzada de la Licenciatura y el Profesorado de Artes Plasticas, orientacion Ceramica,
de la Facultad de Artes, Universidad de La Plata (FDA, UNLP). Alumna avanzada de la Licen-
ciatura y el Profesorado en Historia de las Artes Visuales, de la Facultad de Artes, Universidad
de La Plata (FDA, UNLP).
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Neila, Daniela

Estudiante de la Licenciatura en Historia de las Artes, orientacion Artes Visuales, Facultad de
Artes (FA), Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Fotografa.

Ortiz, Justo Maria

Profesor en Historia del Arte, orientacién artes visuales, por la Facultad de Artes de la Universi-
dad Nacional de La Plata (FDA, UNLP). Ejerce la docencia como profesor Adjunto en la catedra
de Historia del arte IV y V (FDA, UNLP). Actualmente trabaja como Perito IV en el Departamen-
to Histérico Judicial de la Suprema Corte de Justicia en la investigacién de material judicial
antiguo. Desarrolld trabajos de produccion curatorial en distintos ambitos privados y publicos
como el Museo Municipal de arte de La Plata MUMART entre otros y participd en grupos de
investigacién alrededor de ambitos expositivos en la ciudad. Publicaciones en las que particip6:

Espacios autogestivos de la ciudad de la plata estudios de casos (2010-2016) Afio 2019.
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