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Presentacion

Por esto, ya en otro tiempo, volvimos el mapa al revés,
indicando que nuestro norte era el Sur, y asi cortando,
en cierto modo, con la tiranfa espiritual de Europa.
Reintegrémonos pues a la gran familia indoamericana.

JoaQuin Torres-GARCiA, El nuevo arte de América

Anilogo a la proyeccién de la imagen invertida en la cdmara oscura a partir del
cambio de perspectiva que vislumbra este nimero 109 de la temporada de oto-
fio 2016 de los Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas se da a conocer la
visién prismdtica formada a partir de las refracciones conceptuales generadas
por las imdgenes que se fragmentan y multiplican en este niimero.

En la primera faceta del prisma se da a conocer la regiéon del Cono Sur vista
desde una dptica hegemdnica de gestién cultural. Desde su punta, la mirada
se dirige al papel de la mujer como instrumento vital para la conformacién de
nuevos modelos necesarios para la formacién de la nacién mexicana. Por otra
parte se analiza el registro de la violencia corporal, en el cual el tormento y la
exposicién del cuerpo castigado muestran cémo la imagen modela al obser-
vador mediante estrategias religioso-politicas. La visién prismdtica invertida,
asimismo, conducird al lector hacia superficies tejidas, pintadas y edificadas
que se manifiestan y hacen evidente el concentrado entramado de recuerdos y
narraciones subjetivas de los pueblos seri y de los antiguos habitantes del norte
de México en Casas Grandes, culturas en las que no se ha enfocado la mirada,
sino que se encuentran dispersas, pero las cuales aqui se logran visualizar me-
jor mediante la perspectiva en dngulo y espiral.

ANALES DEL INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, VOL. XXXVIII, NUM. 109, 2016 5
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En la seccién “Obras y documentos” se reconfiguran los fragmentos de
pintura mural que emergen de los planos encalados de los conjuntos con-
ventuales de la peninsula de Yucatdn. Finalmente las dos resenas detienen la
luz fracturada del prisma en la arquitectura y el urbanismo de la Ciudad de
México, asi como en la pintura novohispana de un pintor poblano hasta ahora
poco conocido.

En su articulo “Hacia una historia del arte regional. Reflexiones en torno al
comparativismo para el estudio de procesos culturales en Sudamérica”, Maria
Amalia Garcia presenta la maquinaria de promocién y gestién del arte mo-
derno latinoamericano mediante bienales y museos en paises de la regién del
Cono Sur. Al delinear las alianzas politico-culturales reflejadas en la creacién
de proyectos de corte latinoamericano, la autora explica la compleja dindmi-
ca para la proyeccién de pardmetros de gestién, prioritariamente brasilefios,
sobre la produccién y exhibicién del arte de paises vecinos, como Paraguay
y Argentina. En este marco muestra cémo la pintura monocroma se habilita
a la préctica de andlisis comparativos mediante escenarios culturales distin-
tos, a la vez que se promueven intentos de constitucién de redes culturales.
Esto permite comparar tanto la produccién generada en exposiciones, como
su recepcién en diferentes contextos para establecer asi la importancia de la
pintura como un eje de valor para cada coyuntura.

Mediante un andlisis de las imdgenes de la caridad vinculadas con la funda-
cién de la congregacion de san Vicente de Paul, que se expresan en la obra de
varios artistas europeos y mexicanos, el texto de Angélica Veldzquez Gua-
darrama “De la caridad religiosa a la beneficencia burguesa, la dddiva social
y sus imdgenes” permite contrastar de manera minuciosa la forma de repre-
sentar la caridad y el contexto sociocultural de los personajes esbozados, asi
como delinear el estatuto moral de la emergente burguesia de aquella época.
La autora deja que nos asomemos a esta organizacién femenina y de tal modo
conocer sus costumbres y hibitos. Con precisién histérica da a conocer que
las ideas ilustradas de la educacién y el papel social asignado a la mujer por
el pensamiento enciclopedista del siglo xvi, la delinean en discursos visuales
que enfatizan y proyectan su papel como agente moral en la formacion de la
nacién mexicana.

Carlos Arturo Salamanca Villamizar en “Religion, politica y espectdculo:
narrativas del martirio en la primera modernidad” aborda la representacién
de imdgenes relacionadas con las préicticas de violencia religiosa difundidas
mediante el grabado durante la época moderna. En ellas se proyecta un dis-
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curso martirolégico que se caracteriza por su dindmica de obra abierta y en
permanente actualizacién. El autor se enfoca en analizar la produccién de un
amplio registro de martirios que promueve conjuntos representativos de im4-
genes. A partir de su estudio reconoce estrategias compositivas y temdticas
recurrentes con el fin de exponer el complejo cardcter polisémico en la exposi-
cién de cuerpos castigados. Este andlisis de la relacién que existe entre practicas
de violencia y su representacién pone de manifiesto la importancia de los
martirologios como “medios” que canalizan modelos con el fin de influir en la
conducta de los individuos al confrontarse visualmente con imdgenes de esta
naturaleza.

Maria Isabel Martinez Ramirez en “Los disefios en la cesterfa seri. Ensayo
sobre técnicas de vinculacién social” realiza un andlisis de cémo las canastas
cobran su luz definitiva mediante la integracién de disefios para cubrir fun-
ciones utilitarias. El estudio traza estos trdnsitos que van de valores simbdlicos
tradicionales, ceremoniales y rituales a valores asociados de tipo utilitario en
circuitos mercantiles, develando otros aspectos de la produccién gréfica de las
mujeres seri. A partir del andlisis de los dispositivos biograficos obtenidos en
su trabajo de campo, la autora da a conocer, asimismo, el lugar que toma la
mujer, quien desarrolla valores visuales manifestados en los tejidos enrollados
a la vez que delinea la continuidad de la identidad seri. Simultdneamente el
texto habla de la irradiacién de nuevos modos de vida sujetos a los intereses
de los embates de la modernidad, que, sin alejarse de tradiciones, conforman
y adaptan nuevos dngulos, al reintegrarse.

El texto “Arquitectura y cerdmica de Casas Grandes. Una comparacién
entre conceptos espaciales arquitecténicos y pictdricos”, de Georgina Parada
Carrillo, es una exploracién importante para el entendimiento de una mani-
festacion pldstica singular de una de las culturas que habitaron el drea nor-
te de México entre 1300 y 1450 d.C. En la produccién de imdgenes, tanto de
corte geométrico como figurativo, se manifiesta y establece un estilo a partir
de la estricta falta de centro en la composicién pictérica y por la repeti-
cién de formas predominantemente geométricas. El andlisis de la organizacién de la
alfarerfa y arquitectura de Casas Grandes (Paquimé) permite entender ple-
namente la distribucién y las relaciones de las imdgenes (espiral y linea es-
calonada) y la manera mediante la cual se conjugan en diferentes soportes
materiales. A partir de su confrontacidn y comparaciones visuales, la autora
da a conocer la conformacién del pensamiento y los rituales de este pueblo
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al ofrecernos un espectro icénico de amplio interés que permite traspasar
fronteras disciplinarias.

La seccién de “Obras y documentos” se conforma por el texto de Ana Ra-
quel Vanoye Carlo “La pintura mural del convento de Santa Clara de Asis en
Dzidzantdn, Yucatdn. Generalidades sobre la ejecucion de cuatro diferentes
etapas”. En éste se ofrece una reelaboracién de los ciclos iconogréficos de los
programas franciscanos, hasta ahora poco conocidos y, por ende, poco estudia-
dos. El prisma de andlisis, mediante el cual se van desestratificando las capas
que cubren las imdgenes, permite llevar a cabo una reconstruccién de las di-
ferentes temporalidades de las superficies cromdticas que caracterizaron los
muros conventuales en determinadas épocas, permitiendo elaborar asi un
panorama mds completo e histérico de los cambios de estilo que se sucedieron
durante las misiones franciscanas y sus asentamientos en diferentes partes de
la regién peninsular. La labor de restauracién que conforma la base de estos
quiebres de luz presentados por la autora se concentra finalmente en un ho-
rizonte cromdtico donde las grisallas y los disefios dan cuenta de una historia
por escribir.

Alejandrina Escudero en su resena del libro de Silvia Arango Cardinal,
Ciudad y arquitectura. Seis generaciones que construyeron la América Latina
moderna muestra cémo, siguiendo la metodologia generacional, la autora
aprovecha para englobar y explicar la historiografia de la modernidad arqui-
tecténica y urbanistica latinoamericana. Captura los momentos iluminados
de las generaciones de arquitectos, ingenieros y urbanistasa que de 1885 a 1970
edificaron la ciudad latinoamericana en Brasil, Chile y México, desarrollo de
una creatividad regional.

A su vez, en la resefia del libro de Alejandro Andrade, E/ pincel de Elias. José
Joaquin Magon y la orden de Nuestra Seriora del Carmen, escrita por Antonio
Rubial, se analiza la manera novedosa en la que Andrade exalta la obra de un
pintor novohispano al delinear una serie de inferencias que permiten compa-
rar los documentos de archivos con las pistas que ofrecen los cuadros de José
Joaquin Magoén. Este trabajo detectivesco, realizado por Andrade, consigue un
bosquejo muy completo de la vida de uno de los pintores mds importantes
del periodo virreinal, quien desarrollé su actividad artistica en Puebla en el si-
glo xvir.

Por dltimo, los planos de refraccién de luz y el uso del prisma han permiti-
do, una vez que el mapa se invirti6, indicar que las transmisiones oscilantes a
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lo largo de varios siglos en los circuitos latinoamericanos y europeos se encuen-
tran y desencuentran con energfas alternas y continuas. Permitanos entonces
reintegrarnos a la gran familia nativa americana que de manera fracturada
lanza su mirada radiante hacia Europa y el resto del mundo.

Linda Bdez Rubi
Bogotd, Colombia,
junio de 2016
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Arte abstracto sudamericano; relaciones culturales entre Argentina y
Brasil; acercamientos comparativos en torno al arte moderno latino-

americano.

El arte abstracto. Intercambios culturales entre Argentina y Brasil (Si-
glo XXI, 2011); “Vanguardia en doble pdgina. Intervenciones del in-
vencionismo argentino en la revista Joaquim”, Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros, nim. 61 (agosto, 2015): 159-182; “Hegemonies and
Models of Cultural Modernization in South America. The Paraguay-
Brazil Case”, Art Margins, vol. 3, nam. 1 (febrero, 2014): 28-54; “Acoes
e contatos regionais da arte concreta. Intervengoes do Max Bill em
Sao Paulo em 19517, Revista USP, nim. 79 (septiembre-noviembre,
2008): 196-204; “Cities of Abstract Art: Urban Journeys through
South America”, Radical Geometry (2014): 32-55; “Entre revistas, ex-
posiciones y bienales: instantdneas de la abstraccién en Argentina
y Brasil”, América fria. La abstraccion geométrica en Latinoamérica
(1934-1973) (Madrid: Fundacién Juan March, 2011), 43-47; “Max Bill
on the Map of Argentine-Brazilian Concrete Art”, en Mari Carmen
Ramirez y Héctor Olea, eds., Building on a Construct. The Adolpho
Leirner Collection of Brazilian Constructive Art at the MFAH (Hous-
ton: The Museum of Fine Arts-Yale University Press, 2009), 53-68.

Este trabajo busca revisar reflexiones historiogréficas en torno al
comparativismo como metodologfa de estudio y proponer un ani-
lisis para la construccién de historias del arte regionales. A partir

de los debates considerados en un ajustado estado de la cuestién se

11
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Palabras clave

Abstract

Keywords

busca volver a situar la historia comparada como una metodologfa
idénea para pensar los procesos del arte moderno en las metrépolis
sudamericanas y habilitar asf lecturas que excedan las fronteras na-
cionales. Para este fin, la presente investigacién propone la definicién
de “términos relacionales” y su puesta a prueba en el andlisis de las
artes visuales en Sudamérica. Los “términos relacionales” propuestos
para el estudio metodoldgico son el “dispositivo de exhibicién de
intercambio diplomdtico” y la pintura monocroma, los cuales, consi-
derados a partir de estudios de casos, habilitan el analisis comparativo.
Se busca establecer niicleos de exploracién para leer semejanzas y

diferencias dentro un panorama comun.
comparativismo; arte moderno; Sudamérica; regién; historiografia.

This paper sets out to review considerations on the use of compa-
rative approaches as a methodology of study and proposes a way of
dealing with the construction of regional Art Histories. Following
a brief overview and appraisal of the debates attested in the litera-
ture it aims to reposition Comparative History as an appropriate
methodology for considering the processes of Modern Art in South
American metropolises and to generate readings which go beyond
national boundaries. With this purpose in mind, the article propo-
ses the definition of “link-terms” which can be tested in the study
of South America visual arts. The “link-terms” projected for this
methodological approach are the “exhibition device for diplomatic
exchange” and monochrome painting; these, applied to particular
cases, facilitate a comparative analysis. The research was aimed at
establishing exploration cores so as better to perceive similarities and

differences within a common panorama.

comparative method; modern art; South America; region; historio-

graphy.
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ARGENTINA

Hacia una historia
del arte regional

Reﬂexiones en torno al comparativismo

para el estudio de procesos culturales en Sudamérica

ndagar mds alld de las fronteras nacionales permite trazar otros mapas

dentro de la continuidad continental, al vincular escenas culturales que

plantean procesos auténomos. La apuesta por una mirada regional proyecta
otras dimensiones sobre propuestas y acontecimientos previamente estudiados
a la par que descubre nucleos casi ignorados para las escenas locales. La “his-
toria regional” y el “comparativismo” son universos conceptuales que han sido
largamente discutidos y en consecuencia se ha desconfiado de su productivi-
dad cientifica;' sin embargo, como una esperanza que nunca se pierde, vuel-
ven a suscitar expectativas y relecturas.

1. Puede pensarse, por ejemplo, en la propuesta metodolégica de Angel Guido y Martin Noel
para el estudio del arte colonial basada en la teoria visibilista. Tanto Guido como Noel entendian
la comparacién como una herramienta clave para la investigacién del arte colonial americano
y la definicidn del estilo mestizo. Su linea de investigacién consistia en establecer comparaciones
entre el barroco espanol y el mestizo y entre el barroco mestizo del norte de México y el del sur
de Bolivia y Perti. Esta postura, reconocida como pionera, la cuestionaron mucho posteriores
estudiosos del tema dada la escasa especificidad de la aproximacién y sus conclusiones. Véase Angel
Guido, “La filosofia del arte en la actualidad. Wolfflin, Worringer, Dvofdk, Pinder. Aplicacién de
sus teorfas a temas americanos’, en Redescubrimiento de América en el arte (Rosario: Universidad
Nacional del Litoral, 1941), 35-80. Véase también Mario Buschiazzo, “El problema del arte mes-
tizo”, Anales del Instituto de Arte Americano de Investigaciones Estéticas X, ntim. 22 (1969): 84-102.

13
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Comparar es central para percibir semejanzas y diferencias; por ende, el tra-
bajo comparativo constituye un instrumento intrinseco del proceso de refina-
miento de un objeto de estudio. Desde la lingiiistica, pionera al abordar este
tipo de andlisis, la antropologia, la sociologia y la historia, asi como diversas
disciplinas han encontrado en el comparativismo posibilidades metodolégicas.
Por su parte, la historia del arte tiene en la iconologia y en el Arlas Mnemosy-
ne de Aby Warburg un ejemplo majestuoso sobre las posibilidades cognitivas
de la comparacién de imdgenes.> Aunque no se conceptualizé en términos del
comparativismo, esta estrategia ha sido uno de los criterios mds extendidos para
estudiar y pensar la historia del arte. Dos caminos han sido, en lineas gene-
rales, los mds transitados en este sentido: por un lado, el enfoque formalista
desde Heinrich Wélfflin hasta Roger Fry que se valieron de la comparacién de
los elementos y procedimientos pldsticos como proceso de andlisis de las im4-
genes.3 Por otra parte, los estudios iconogrificos e iconoldgicos (siguiendo a
Warburg, Erwin Panofsky y Ernst Gombrich, por mencionar algunos de los
autores cldsicos) se basaron en la comparacién de imdgenes figurativas (mito-
l6gicas, paganas, religiosas e histéricas) para establecer vinculos entre los
esquemas representacionales.* Mds alld de los valiosos aportes a la disciplina,
tanto el enfoque iconografico como el anilisis basado en la comparacién for-
mal han llevado a poner en marcha procesos marcadamente distantes que han
contribuido, muchas veces, més a la agudizacién que a la clarificacién de los
problemas: me refiero, por ejemplo, a la homologacion del desarrollo del arte
moderno latinoamericano en relacién con los procesos europeos.

2. Aby Warburg, Atlas Mnemosyne, trad. Joaquin Chamorro Mielke (Madrid: Akal, 2010).

3. Heinrich Wolfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte, trad. José Moreno Villa
(Madrid: Espasa Calpe, 1945); Roger Fry, Visidn y disesio (Buenos Aires: Galatea-Nueva Vision, 1959).

4. Erwin Panofsky, £/ significado de las artes visuales, trad. Nicanor Ancochea (Madrid: Alian-
za, 1977); Ernst Gombrich, Arte ¢ ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacién pictérica
(Barcelona: Gustavo Gili, 1978).

5. Elarte latinoamericano tiene una larga tradicién historiografica de lectura en homologacién
con el arte europeo en la cual se utiliza una mirada desfasada y empobrecedora de las producciones
locales; para un enfoque critico de esta cuestién véase Marcelo Pacheco, “La Argentina y una
mirada travestida. Emilio Pettoruti entre los espejos”, en Renato Gonzélez Mello y Juana Gutié-
rrez Haces, eds., Arte, historia e identidad en América: visiones comparativas (México: Universidad
Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1994), 789-802; Andrea
Giunta, “Adiés a la periferia. Vanguardias y neovanguardias en el arte de América Latina”, Blanco
sobre Blanco. Miradas y Lecturas sobre Artes Visuales, nim. 5 (2013): 9-20.
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Sin embargo, la ausencia de una mirada panordmica que pueda trazar
lineamientos generales, mds alld de las particularidades de una obra, un
artista o movimiento artistico-cultural, ha generado cierta miopia en el 4mbi-
to de las historias del arte nacionales. Este trabajo busca, en primera instan-
cia, revisar una serie de reflexiones historiograficas en torno a las posibilidades
del comparativismo para su aproximacion al arte moderno en Latinoaméri-
ca. El material de andlisis propuesto en torno al estado de la cuestién no pre-
tende ser exhaustivo; mds bien busca senalar algunos debates y sugerir puntos
de partida para reflexionar sobre la comparacién en el marco de la historia del
arte. El objetivo es volver a situar la historia comparada como un método de and-
lisis idéneo para pensar los procesos del arte moderno en las metrépolis sud-
americanas y permitir asi lecturas que rebasen las fronteras nacionales en la
formulacién de problemas. En la segunda parte del texto se propone examinar
“términos relacionales” ¢ para el andlisis comparativo; resulta de particular inte-
rés establecer nicleos de exploracién para leer semejanzas y diferencias en un
panorama articulado. Finalmente, la idea rectora de esta investigacion es propo-
ner una lectura compartida para algunos periodos culturales en Latinoamérica.

Pasado y presente en los estudios comparativos.
Apuntes para un estado de la cuestion

Romper las fronteras geopoliticas y proponer un 4rea problemdtica comin
para el estudio de fenémenos culturales es un tema que ha ocupado la agenda
intelectual latinoamericana desde al menos la Gltima década. Desde media-
dos de los afios noventa varios estudios contribuyeron a pensar nuevamente
los estudios comparativos y sus perspectivas para la interpretacién cultural.

En el contexto del 4mbito académico mexicano surgié la necesidad de
reflexionar en torno a la construccién de una nueva historia del arte latino-
americano que se evidencié en el XVII Coloquio Internacional de Histo-
ria del Arte, bajo el tema de Arte, historia e identidad en América: visiones
comparativas’ (Zacatecas, 1993), organizado por el Instituto de Investigaciones
Estéticas de la unam y en la continuidad de esas discusiones guiadas por Rita

6. Por “términos relacionales” se entienden nicleos conceptuales que resumen problemas
artistico-culturales especificos y que pueden actuar como instancias de articulacién.
7. Gonzélez Mello y Haces, eds., XVII Coloquio Internacional de Historia del Arte.
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Eder mediante la organizacién de varios seminarios durante casi diez afos.® En
ese momento se planted la necesidad de narrar una nueva historia del arte
latinoamericano que revisara las generalidades difundidas por la historiogra-
fia precedente a partir de estudios de caso y el trabajo en archivo para renovar
la investigacién. En este conjunto de seminarios, en el cual participaron varias
generaciones de criticos e historiadores del arte, se definieron debates y se con-
formaron agendas de investigacién que exponen gran parte de la fisonomia
de los conocimientos actuales sobre arte latinoamericano.? Entre los diversos
temas tratados (critica al método historiografico tradicional, ausencias y omi-
siones de las revisiones bibliogrdficas y museogrificas, la inconformidad
con la idea de un “arte latinoamericano”) se buscé trabajar sobre la “visién
prismdtica” para que no s6lo expusiera la tensién entre la especificidad de la
obra de arte y su dimensién social, sino que también mostrara la necesidad de
ajustar ¢jes de articulacién que realcionaran métodos y enfoques de estudio.
De esta manera, la perspectiva comparativa se propuso, como uno de los
puntos centrales, incluir los seminarios en la agenda de debate.

Precisamente, los criterios metodolégicos fueron uno de los temas mds dis-
cutidos: en ocasién de los simposios realizados en Oaxaca y Bellagio, Andrea
Giunta propuso como modelo de trabajo confrontar hipétesis construidas a par-
tir de un caso de estudio con otros espacios para exponer andlisis articulados en
torno a un conjunto de variables relativamente estables.”® Me interesa, recupe-
rando el planteo de Giunta, la posibilidad de definir conceptos continuos que
habiliten el andlisis comparativo; de hecho, en esta eleccién se basan los “tér-
minos relacionales” propuestos en la segunda parte de este texto. Tanto el
“dispositivo de exhibicién de intercambio diplomdtico” como la pintura mono-
croma se constituyen en nucleos de articulacién que permiten relacionar esce-
nas culturales diferentes.

8. Sandra M. Szir, “México y Latinoamérica. Arte y teorfa. Entrevista de Caiana a Rita Eder”,
Cuaiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investigadores de Arte,
ndam. 6 (2015): 226-229.

9. En Rita Eder, dir., “Los estudios de arte desde América Latina: temas y problemas”, consul-
tado el 21 de septiembre de 2015, www.esteticas.unam.mx/edartedal, se recopilan las ponencias
de los siete simposios organizados entre 1996 y 2003.

10. Andrea Giunta, “Comentarios sobre la reunidn realizada en Oaxaca y propuestas para Be-
llagio”, consultado el 21 de septiembre de 2015, www.esteticas.unam.mx/edartedal/PDF/Bellagio/
complets/giunta_bellagiog6.pdf.
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En el marco del coloquio de Zacatecas antes mencionado, Katherine E.
Manthorne presenté su propuesta en torno a los acercamientos comparati-
vos." Mi planteamiento se encuentra muy cercano a su horizonte de estudio
en términos de una historia del arte transamericana que converge y compar-
te tradiciones intelectuales y modelos de representacién y prictica artistica.
Manthorne privilegié el estudio de la pintura decimondnica del paisaje de
plantaciones y las representaciones del gaucho y el cowboy para el andli-
sis comparativo mediante un eje norte-sur del continente americano.™ Si bien
esta perspectiva es congruente con nuestro estudio, la presente investigacién
busca no limitar la estrategia comparativa con la similitud representativa de las
producciones pldsticas: los “@érminos de contraste” no siguen una linea privi-
legiada de anilisis sino que apuntan a construir herramientas relacionales
lo suficientemente heterogéneas que permitan obtener variabilidad y comple-
jidad de lecturas.

Para continuar con el andlisis de las presentaciones de Rita Eder en dichos
coloquios es preciso sefialar la postura de Roberto Amigo, para quien era nece-
sario recuperar el alcance regional para la discusién de la historia del arte a
partir de obras y fenémenos culturales que encontraran fundamento en ese mar-
co. Se refiere, por ejemplo, a las imdgenes de la guerra de la Triple Alianza, las
cuales articulan diversos estilos y técnicas por medio de dibujantes, pintores y
fotégrafos argentinos, paraguayos y europeos. Amigo también sefiala que las ac-
ciones de resistencia ante las dictaduras militares y los procesos de democra-
tizacién entre las décadas de los setenta y ochenta trazan ejes conceptuales y
visuales que dan cuenta de la constitucién de un panorama regional.”? En este
sentido, el monocromo se ubica en un punto de inflexién en el que surgieron dife-
rentes propuestas modernas en Latinoamérica durante la posguerra, las cuales
permitieron trazar un acercamiento analitico regional.

1. Katherine E. Manthorne, “A Transamerican Reading of “The Machine in the Garden:
Nature vs. Technology in 19 Century Landscape Art”, en Gonzilez Mello y Gutiérrez Haces,
eds., XVII Coloquio Internacional de Historia del Arte, t. 1, 243-251.

12. Katherine E. Manthorne, “‘Brothers Under the Skin’. Blanes’s Gauchos and the Delinea-
tion of the Frontier Types of American West”, The Art of Juan Manuel Blanes (Buenos Aires:
Fundacién Bunge y Born-Americas Society, 1997), 151-200; Katherine E. Manthorne, “Plantation
Pictures in the Americas, circa 1880 Land, Power, and Resistance”, Nepantla: Views from South 2,
num. 2 (2001): 317-353.

13. Roberto Amigo, “Consideraciones sobre el indice general ‘Otras modernidades”, consul-
tado el 21 de septiembre de 2015, http://www.esteticas.unam.mx/edartedal/bellagio/complets/

amigo_bellagio.pdf.
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Asi, problematizar el tema de lo regional fue el foco del Encuentro Regio-
nal de Arte (ERA07), organizado por Gabriel Peluffo Linari en Montevideo en
2007. En esta exposicidén-simposio se situé parte de la reflexién en torno a la
definicién de modelos de region. Se establecieron, por un lado, el concepto de
regién politico-territorial forjado en el siglo x1x (asociado al Estado-nacién)
y, por otro, el mds amplio de regién (“invencion de regiones”) considerados
como “dmbitos definidos por tramas culturales que, ya sea mediante imagi-
narios colectivos transformables, mediante redes de comunicacién electrénica
y desplazamiento real, toman cuerpo social e histérico mediante un estatuto
intergrupal de tipo estrictamente informacional y simbdlico”.'* Estos territo-
rios otros no estdn definidos por la geografia politica ni econémica y tampoco
por contenidos culturales de naturaleza teltrica; su “hipervinculo” construye
nuevas regiones que no operan por obligacién con cuerpos fisicamente reu-
nidos, sino como cuerpos comunicados, enmarcados en la globalizacién e
internacionalizacién del capital financiero. La lectura de la regién en términos
politico-territoriales y asociado al Estado-nacién es altamente operativa para
estudiar a partir del “término relacional”, propuesto en este texto como “dispo-
sitivo de exhibicién de intercambio diplomdtico”. Asimismo, un concepto
de regi6n no territorial definido por tramas culturales ha sido abordado de
manera profusa en los tltimos afos a partir del fuerte auge de las revistas cul-
turales como nicleo de investigaciones académicas y museogréficas.

El concepto de regién, definido a partir del Estado-nacién, ha sido central
en los congresos y seminarios enmarcados por el programa Mercosur, los cuales
se han enfocado en la necesidad de construir historias regionales. Se han gene-
rado encuentros e intercambios provenientes del dmbito diplomético con el
fin, fundamentalmente, de ubicar las agendas académicas argentinas y brasi-
lefias, paises considerados los principales referentes culturales de la regién.”

En este sentido, Argentina y Brasil se han constituido como ndcleos privile-
giados para conjeturar y comprobar similitudes y diferencias histéricas y cultu-
rales en la regién del Cono Sur. Desde los estudios y reflexiones de Raul Antelo
y Jorge Schwartz (ambos argentinos, residentes en Brasil por décadas) sobre las
relaciones literarias entre los modernistas brasilenos y el grupo de Martin Fie-

14. Gabriel Peluffo Linari, “Lugar del arte en el siglo x1x y discurso de lugar en el arte contem-
pordneo”, en Memorias del encuentro regional de arte, t. 1: Regidn: fricciones y ficciones (Montevideo:
Museo Juan Manuel Blanes, 2007).

15. José Maria Llad6s y Samuel Pinheiro Guimaries, eds., Perspectivas Brasil-Argentina (Rio de
Janeiro: 1PR1, 1999); VV. AA., A visdo do Outro (Brasilia: Funag-Funceb, 2000).
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rro hasta las afinidades entre comunidades culturales de diversa indole (arte,
musica, literatura, danza, futbol, surf, entre otros) es amplia y profusa la his-
térica relacién entre ambos paises.’® Este marco de estudio ha sido frecuenta-
do por numerosos investigadores que buscaron relaciones y proyectos comunes
entre Argentina y Brasil.'7 En esta linea de tradiciones comparativas, es preciso
destacar el estudio de Boris Fausto y Fernando Devoto que confronta, desde
la perspectiva de la historia comparada, un estudio de Argentina y Brasil des-
de mediados del siglo x1x hasta la actualidad; en ¢l plantea sus caracteristicas
comunes, analiza las diferencias en sus desarrollos (por ejemplo, los fenéme-
nos politicos de Gettlio Vargas y Juan Domingo Perén) y sefala las transfor-
maciones en sus relaciones bilaterales y posicionamientos internacionales.™
Me interesa este trabajo no sélo por el andlisis histérico de dos de los pai-
ses articuladores de la regién del Cono Sur sino también por la perspectiva
metodolégica empleada. Fausto y Devoto recuperan la figura de Marc Bloch
en tanto referente ineludible para la perspectiva comparada. Bloch atribuye un
alto grado de utilidad cientifica a la posibilidad de comparar sociedades veci-
nas y contempordneas constantemente influidas entre si al considerar sus pro-
blemas especificos. Bloch enfatiza dos requisitos para hacerlo: cierta similitud

16. Radl Antelo, Confluencia. Literatura argentina por brasilerios. Literatura brasilefia por argentinos
(Buenos Aires: Centro de Estudos Brasileiros, 1982); Jorge Schwartz, Vanguardia y cosmopolitismo
en la década del veinte. Oliverio Girondo y Oswald de Andrade (Rosario: Beatriz Viterbo, 1993).
Entre otros proyectos comunes considérese la revista Grumo que se propone establecer puentes
literarios entre Buenos Aires y Rio de Janeiro (www.salagrumo.org) y el trabajo de Ivana Vollaro en
torno a proximidades lingiiisticas entre el portugués y el espafiol, en linea con las investigaciones
de la poesia concreta, Ivana Vollaro, Vermello (Sao Paulo: Galerfa Vermelho, 2008).

17. Quiero destacar la investigacién de Patricia M. Artundo sobre Mdrio de Andrade y su
vinculacién con artistas e intelectuales argentinos [Mdrio de Andrade e a Argentina: um pais e sua
produgdo cultural como espago de reflexio (Sio Paulo: EDUSP-FAPESP, 2004)], el trabajo de Gustavo
Sord sobre las traducciones y las ediciones de literatura brasilefia en la Argentina ( Traducir el Brasil.
Una antropologia de la circulacion de ideas [Buenos Aires: Del Zorzal, 2004]) y el de Florencia
Garramufio en torno a las filiaciones entre tango y salsa (Modernidades primitivas. Tango, samba
y nacién [Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica, 2007]). También es preciso mencionar el
estudio de Marfa Amalia Garcia sobre proximidades en torno al desarrollo del arte abstracto entre
ambos paises (E/ arte abstracto. Intercambios culturales entre Argentina y Brasil [Buenos Aires:
Siglo XXI, 2011]). El texto de Gonzalo Aguilar es sugerente en torno a cuestiones comparativas,
“La invencidn del espacio (Arte y cultura en la Argentina y en el Brasil, afos 60)”, en Pop, realismos
y politica. Argentina-Brasil 1960s (Buenos Aires: Fundacién Proa, 2012), 39-47.

18. Boris Fausto y Fernando Devoto, Brasil e Argentina. Um ensaio de histéria comparada 18s50-
2002 (Sao Paulo: Editora 34, 2004).
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en los hechos observados y alguna diferencia entre los contextos sociales en
que estos fendmenos han tenido lugar.” Sélo esa combinacién permitirfa una
confrontacién fructifera de semejanzas y diferencias. Estas breves indicaciones
de Bloch distinguen, para Devoto, la posicién del historiador francés de poste-
riores ejecutores del método: para Bloch el comparativismo era un instrumen-
to estrechamente vinculado con la practica del historiador y no un método o
un procedimiento tedrico y, en este sentido, la ambigiiedad (la ausencia de una
linea homogénea de comparacién) no fue una debilidad sino una fortaleza.>

Si bien la construccién de tipologfas puede implicar simplificaciones o esti-
lizaciones, las esquematizaciones pueden actuar como instrumentos ttiles para
pensar realidades complejas y su relacién con otros casos particulares. Devo-
to senala algunos prerrequisitos a la hora de pensar en estos temas: “estudiar
sociedades cercanas en el tiempo y en el espacio, buscar un equilibrio (dificil)
en el nivel de conocimiento de los distintos casos y prestar atencidn a los pro-
blemas de traductibilidad de un cédigo historiogréfico a otro”.*" Esta reflexién
en torno al giro historiogréfico en cada pais permite hacer un cuestionamien-
to en torno a la conceptualizacién de lo moderno: codificaciones discursivas,
modos de inscripcién en el medio y definicién de poéticas.

Adridn Gorelik también se ha ocupado de reflexionar en torno a las ven-
tajas y debilidades del comparativismo sefialando las dificultades que plantea
un enfoque que, en pos de comparar, diluye las diferencias al crear objetos de
estudios unificados bajo la idea de “ismos” que precisamente las historias
nacionales han buscado especificar y clarificar. > Asimismo, advierte la esca-
sa rigurosidad analitica de un “latinoamericanismo” superficial, construido
desde una mirada exdgena y con criterios comparativistas en crisis, como por
ejemplo el canon literario.” Al considerar estas precauciones, Gorelik propone
dos lineas de andlisis en tanto propuesta de renovacién historiografica: por un

19. Marc Bloch, “A favor de una historia comparada de las civilizaciones europeas”, en Historia
e historiadores, trad. Francisco Javier Gonzdlez Garcia (Madrid: Akal, 1999), 115.

20. Fernando Devoto, “La historia comparada entre el método y la prictica. Un itinerario
historiografico”, Prismas. Revista de Historia Intelectual, nim. 8 (2004): 229-243; véase ahi también
Adridn Gorelik, “El comparativismo como problema”, 121-128; asf como Alette Olin Hill y Boyd
H. Hill, “Marc Bloch and Comparative History”, The American Historical Review 85, niim. 4
(1980): 828-846, http://dx.doi.org/10.1086/ahr/85.4.828.

21. Devoto, “La historia comparada entre el método y la practica’, 243.

22. Gorelik, “El comparativismo como problema”, 121-128.

23. Gorelik, “El comparativismo como problema”.
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lado, la construccién de objetos transnacionales cuya delimitacién de proble-
mas no se agota exclusivamente en lo nacional.?# Por otro, senala la histo-
rizacién de contactos culturales: se trata del estudio de periodos especificos en
que diversas culturas latinoamericanas han entrado efectivamente en contacto
(mediante viajes, exilios, traducciones, entre otros), y han producido intentos
efectivos de constitucién de redes culturales de extensién regional o continen-
tal. De un tiempo a esta parte, este marco de estudio ha sido un objeto privi-
legiado de investigacién académica.

Al seguir esta linea en el dmbito argentino, José Luis Romero ha realizado
un planteamiento metodoldégico pionero para el estudio de los contactos y ele-
mentos culturales coincidentes, al constituirse estas manifestaciones en obje-
tos privilegiados para la investigacidn cientifica.” Sin embargo, el éxito que el
concepto de “contacto cultural” ha tenido en el dmbito académico latinoame-
ricano se debe en parte a la influencia producida por el libro Ojos imperiales
de Mary Louise Pratt. A partir de su andlisis sobre la literatura de viajeros en
los siglos xvir y x1x, Pratt delinea el concepto de “zonas de contacto” como
espacios sociales de encuentro, de tensién, de conflicto y de negociacién entre
culturas dispares.*® Al subrayar los espacios de interaccién, Pratt adopta una
perspectiva de “contacto” que hace hincapié en la constitucién histérica de los
sujetos en y por sus relaciones mutuas. Asimismo, James Clifford ha trabaja-
do con las nociones de “contacto” y “viaje” como experiencias y pricticas de
encuentro e interaccién entre diversas regiones culturales.?”

Este recorrido a lo largo de posturas historiograficas y propuestas metodo-
l6gicas busca analizar antecedentes y recuperar reflexiones para pensar en tor-
no a la construccién de una historia del arte moderno-regional para el dmbito
latinoamericano. De hecho, la definicién de variables relativamente estables
que permitan el andlisis comparativo es la base de la eleccién de “términos rela-

24. Con relacién a la definicién de objetos transnacionales sumo mi andlisis en torno a la
pintura monocroma, tema caro para la pintura moderna, que trasciende fronteras nacionales
y habilita el andlisis comparativo mediante diferentes escenarios culturales.

25. José Luis Romero, “Los contactos de cultura: bases para una morfologia”, en La vida histérica
(Buenos Aires: Sudamericana, 1988), 145-182.

26. Mary Louise Pratt, Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacién (Buenos Aires:
Universidad Nacional de Quilmes, 1997).

27. James Clifford, ltinerarios transculturales, trad. Mireya Reilly de Fayard (Barcelona: Gedisa,

1999).



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2016.109.2623

22 MARfA AMALIA GARCIA

cionales” utilizados, ya que hacen posible trazar relaciones transnacionales y
sincronicas mediante periodos locales.

La construccion de ‘términos relacionales”
para el andlisis comparativo

A partir de estas reflexiones metodoldgicas e historiogrificas propongo definir
y poner a prueba “términos relacionales” que permitan el anélisis comparati-
vo. Puesto que condensan temas centrales para la coyuntura histérica, estos
conceptos hacen posible confrontar fenémenos ocurridos en diferentes con-
textos artisticos al considerar similitudes y otorgarle apropiada atencién a las
diferencias. Entiendo que la definicién de estos términos estd estipulada por
las necesidades de conocimiento del investigador y las posibilidades de andli-
sis que propone el objeto, por ende, la definicién del marco de investigacién
queda sujeta a la circunstancia de los fendmenos que se quieran estudiar. Si
bien ya se ha mencionado, es preciso destacar que la construccién de términos
relacionales para el anélisis comparativo no sigue una linea privilegiada o pre-
determinada (formal, institucional), sino que mds bien pretende que la cons-
truccién de estas herramientas relacionales sea lo suficientemente heterogénea
para obtener variabilidad y complejidad de lecturas.

A partir de investigaciones realizadas sobre los procesos de modernizacién
en Argentina, Brasil, Paraguay y Colombia, este texto define un drea circuns-
crita al dmbito sudamericano. En este sentido, este planteamiento también abre
la pregunta sobre la posibilidad de pensar Sudamérica como un recorte idéneo
para el andlisis cultural dentro del concepto mds abarcador de “Latinoamérica”.
Asimismo, se confronta la divisién geografico-econémica del Cono Sur para
analizar problemas artistico-culturales. La proxima etapa de esta investigacion
propone incorporar el caso mexicano, dada la fuerte hegemonia cultural con-
tinental de México, sobre los paises andinos fundamentalmente.

En funcién de los trdnsitos de esta investigacién, propongo dos términos
relacionales que permiten observar similitudes y diferencias y estudiar los pro-
cesos del arte moderno en diversos campos culturales. Por un lado, el “dispo-
sitivo de exhibicién de intercambio diplomdtico” que genera una tipologia, la
cual permite comparar tanto las condiciones de produccién de la exposicién
(vinculada a los sectores estatales y privados, cancillerias y embajadas) como
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la circulacién y recepcién de la misma en diferentes contextos.?® Por otro, se
propone la pintura monocroma en tanto fenémeno pictérico altamente homo-
géneo y uniforme como un pardmetro versdtil para atravesar realidades artisti-
co-culturales diferentes. La pintura monocroma, considerada como “término
relacional”, hace posible el anélisis comparativo, ya que la aparente semejanza
entre obras monocromas convoca un andlisis contextual que permite enten-
der qué significa una pintura con una paleta homogénea en el aspecto croma-
tico y en el del valor para cada coyuntura.

El “dispositivo de exhibicion de intercambio diplomatico™
vinculos artisticos y contextos politicos

Las exposiciones de arte y las gestiones politicas de los intercambios cultura-
les son un nicleo interesante para abordar las disputas por la legitimidad y la
hegemonia en el dmbito sudamericano. En tanto estudio de caso, se analiza-
rdn dos exposiciones de arte moderno brasilefio realizadas una en Buenos Aires
(Argentina), en 1957, y otra en Asuncién (Paraguay), en 1959. Estas exhibicio-
nes organizadas por el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro (MAM-R)) y
de Sao Paulo (MaM-sp) —respectivamente— con el apoyo del Ministerio de
Relaciones Exteriores brasilefio (el Itamaraty), tienen caracteristicas mds bien
comunes en tanto articulan negociaciones entre los museos de arte moderno
—de cardcter privado y vinculados al dmbito empresarial— con la cancilleria
estatal.”® En especifico, ambas muestras se inscriben en lo que entiendo como
modelo de promocién cultural brasileno de posguerra volcado al posiciona-
miento continental.’® Sin embargo, m4s alld de las proximidades, las muestras
plantean, tanto a partir de su concepcién como desde la recepcién, situaciones

28. Carol Duncan, “Art Museums and the Ritual of Citizenship”, en Exhibiting Cultures. The
Poetics and Politics of Museum Display (Washington/Londres: Smithsonian Institution, 1991),
88-103; Paulo Herkenhoff, “A Bienal de Sao Paulo e seus compromissos culturais e politicos”,
Revista USP, nim. 52 (2001-2002): 118-121; Ana Gardufio, E/ curador de la guerra fria, Fernando
Gamboa (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes-
Museo Mural Diego Rivera, 2009); Marifa José Herrera, coord., Exposiciones de arte argentino
1956-2006. La confluencia de historiadores, curadores e instituciones en la escritura de la historia
(Buenos Aires: Museo Nacional de Bellas Artes, 2009).

29. Rita Alves Oliveira, “Bienal de Sio Paulo. Impacto na cultura brasileira”, Sdo Paulo Perspec 15,
nam. 3 (julio-septiembre, 2001), consultado el 14 de noviembre de 2015, http://dx.doi.org/10.1590/
$0102-88392001000300004.

30. Marfa Amalia Garcfa, “Hegemonies and Models of Cultural Modernization in South
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altamente diferenciales: la confrontacién de estas exposiciones permite anali-
zar posicionamientos e intereses del aparato diplomdtico brasilefio y sus mode-
los para la gestién cultural.

Ambas exposiciones tienen caracteristicas semejantes en tanto ofician como
instancias politicas de intercambio cultural. El hecho de que estén patrocinadas
por el Iramaraty enmarca dicho propésito en el proyecto politico-diplomdtico
que busca asegurar la relevancia brasilena en el Cono Sur. La supremacia cul-
tural de Buenos Aires en la region estuvo fuertemente comprometida después
de la segunda guerra mundial, cuando posicionamientos politicos diferentes
tuvieron repercusiones en los lineamientos culturales y artisticos (recuérdese
que mientras que Argentina se mantuvo neutral frente al conflicto bélico, Bra-
sil envié tropas a favor de los aliados). Esta alianza politico-econémica de Brasil
con Estados Unidos estuvo en consonancia con la creacién de proyectos cultu-
rales modernos e internacionalistas. Es bien sabido que a partir de finales de 1940,
las ciudades brasilenas —tanto Sao Paulo como Rio de Janeiro— desplegaron
una poderosa maquinaria de promocién y gestion del arte moderno median-
te la constitucién de los nuevos museos y la Bienal de Sao Paulo.!

Tanto la exposicién de Buenos Aires como la de Asuncién estuvieron orien-
tadas por el objetivo de proponer el arte moderno y las instituciones cultura-
les brasilenas como modelo para la prictica y la gestién artistica en el dmbito
regional. Esta aspiracién de hegemonia cultural opera en la concepcién, arma-
do y difusién de ambas exposiciones. Sin embargo, mds alld de las proximi-
dades, las muestras disponen tanto a partir de su produccién como desde la
recepcién situaciones marcadamente diferenciales. En este sentido, es preci-
so aclarar que si bien el Itamaraty apoyé ambos emprendimientos, el de Bue-
nos Aires lo realizé el MAM-Ry bajo la gestién de Niomar Moriz Sodré y Jorge
Romero Brest en el MNBaA y el de Asuncién, el MaM-sP, gestionado por el gra-
bador Livio Abramo, quien se desempefaba tanto como asesor del museo pau-
lista como de la Misién Cultural Brasilena en Asuncién >

America. The Paraguay-Brazil Case”, Art Margins 3, nam. 1 (Santa Barbara: M1t Press, 2014),
28-54, http://dx.doi.org/10.1162/ARTM_a_00069; Garcia, El arte abstracto, 85-112.

31. Aracy Amaral, Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sio Paulo. Perfil de um
Acervo (Sao Paulo: TECHINT-USP, 1982), 12-18; Herkenhoff, “A Bienal de Sio Paulo e seus com-
promissos culturais e politicos”, 118-121.

32. Arte moderno en Brasil (Buenos Aires: Museo Nacional de Bellas Artes, 1957); Museo de
Arte Moderno de San Pablo, Brasil (Asuncidn, 1959). “Arte moderno en Brasil” fue una muestra
itinerante que se exhibié también en Rosario, Santiago de Chile y Lima.
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Cuatro puntos nos permiten analizar los aspectos diferenciales entre ambos
proyectos. En primera instancia tomemos la “curaduria” —salvando el ana-
cronismo del término para la década de los cincuenta— de ambas exposicio-
nes desde el punto de vista de la coherencia y homogeneidad de la propuesta.
La exposicién de Buenos Aires, con un total de 270 piezas, incluia 35 afios de
arte brasilefo desde los protagonistas de la Semana del 22 hasta las tendencias
mds contempordneas vinculadas a la abstraccién. Por su parte, la exposicién
de Asuncién era mucho mds pequefia —sélo 69 piezas— y no planteaba un
recorte tan homogéneo: consistia en una seleccién de artistas extranjeros y brasi-
lenos del siglo xx de la coleccién del Mam-sp que buscaba, en lineas generales, dar
cuenta de la evolucién del arte moderno. Si bien ambas muestras pretendian
posicionar el arte brasileno de vanguardia como modelo para la regidn, esta
tesis estaba expuesta de modo bien diferenciado en ambos conjuntos. En el
caso de Asuncidn la seleccién efectuada parecia buscar paralelismos entre los
maestros internacionales y los representantes brasilefios para confirmar a Bra-
sil como un referente regional para el arte moderno. Lo fragmentario del plan-
teamiento redundaba en una exposicion de escasa coherencia argumentativa.
Por el contrario, en el caso portefio, un panorama dedicado en exclusiva a la
pldstica brasilefia planteaba una seleccién ajustada y prolija que evidenciaba
una mayor consideracion hacia el pablico argentino.

Por otra parte, el valor de las piezas presentadas también era considerable-
mente distinguible. En el caso argentino se exhibia un conjunto de calidad que
recuperaba lo mejor del arte moderno brasilefio; estaban las piezas canénicas
que armaban dicho relato como La boba (1915), de Anita Malfatti, La negra
(1923), de Tarsila do Amaral, obras importantes de Maria Martins, Lasar Segall
y Candido Portinari y un recorte de la pldstica contempordnea que incluia a
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Ivan Serpa, Volpi, entre otros. Consecuente con
el esfuerzo del museo carioca, la prensa portefia destacé el alto nivel y la ori-
ginalidad del envio brasileno (fig. 1).3

En contraposicion, en Asuncién la calidad de las piezas era bastante dis-
cutible y las definiciones en torno al arte moderno que proponia la exposi-
cién generaron debates en el dmbito asunceno. La artista hispano-paraguaya
Josefina Pl4 dedicé a la exposicién dos largos articulos aparecidos en el dia-

33. Damidn Carlos Baydn, “La exposicién de arte brasilero”, Ars, ntim. 77 (1957): s.p.; Germaine
Derbecq, “En el Museo de Bellas Artes”, Arte Nuevo, nim. 4 (1957): 8-13; J. A. Garcia Martinez,
“Museo, imaginario de la pintura brasilena”, Histonium, nam. 218 (1957): 48-49.
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1. Vista de “Arte moderno en Brasil”, Museo Nacional de Bellas Artes (en adelante MNBA),
Buenos Aires, 1957. Al frente obras de Firmino Saldanha y en segundo plano 4 negra y
Estagio Central do Brasil, de Tarsila do Amaral. Archivos Curatoriales, Area de Investigacién y
Curaduria del MNBa, Brasil.

rio La Tribuna’* en los cuales, aunque senalaba la importancia de la muestra
para el medio, marcaba la fragmentaria seleccién realizada de la pldstica euro-
pea; por ejemplo, lamentaba la ausencia de los maestros de la Escuela de Paris
y criticaba la seleccidn de los artistas franceses contempordneos. Ademds, Pld
destacaba que mds alld de la talla de los artistas presentes era muy cuestiona-
ble la calidad de las obras elegidas dentro de la produccién de cada una de
estas figuras. En este sentido referia especialmente a Gino Severini y a Gior-
gio de Chirico de quienes mencionaba sus aportes a la renovacién artistica del
siglo xx, pero aclaraba que éstos no eran visibles en las obras presentes en la

34. Josefina Pl4, “El Museo de Arte Moderno de San Pablo en Asuncién. Primer articulo”, La
Tribuna, Asuncién, 19 de junio de 1959, s.p.; Josefina Pli, “El Museo de Arte Moderno
de San Pablo en Asuncién. Segundo articulo”, La Tribuna, Asuncién, 26 de junio de 1959,
Archivo Centro de Estudos Brasileiros, Asuncién (en adelante Archivo ces).
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muestra.’’ P4 concluia, por tanto, que la seleccién privilegiaba las firmas por
sobre la envergadura de las producciones expuestas.

Es preciso considerar que el acervo del Mmam-sp contaba en 1959 con fir-
mas y piezas mucho mds relevantes que las enviadas a Asuncién: no sélo las
adquisiciones de su fundador, Ciccillo Matarazzo, y otros coleccionistas priva-
dos conformaban el conjunto sino también la donacién de Nelson Rockefeller
y los premios otorgados en las cuatro primeras bienales.?® Josefina Pl4 lamen-
taba la ausencia de Kandinsky, Braque, Picasso y Mir6, pertenecientes a la
coleccién del MAM-sP, pero omitidas en la muestra; estas obras, senalaba Pl4,
bien hubieran contribuido a explicitar el relato del arte moderno al que aspi-
raba la exposicién. Mediante estos dos largos articulos, la artista paraguaya
buscé mostrar que el dmbito asunceno resultaba conocedor de las tendencias
modernas y que podia discernir con claridad entre los logros y las fallas del pro-
yecto. Evidentemente, Abramo y el MAM-sP en su misién modernizadora des-
atendieron la informacién con la que contaban sus interlocutores paraguayos.

Asimismo, el seguimiento medidtico que hizo la prensa brasilena difiere
mucho en ambas exposiciones. En el caso argentino, varios titulares aludien-
do a los preparativos de “Arte moderno en Brasil”, a la importancia del even-
to para el dmbito portefio y a la centralidad de la pldstica brasilefia dentro de
las nuevas tendencias fueron una constante, desde marzo de 1957, en el diario
carioca Correio da Manhd. Este periédico dirigido por Paulo Bittencourt
(el esposo de Niomar Moriz Sodré, directora del MaM-R)) tuvo la cobertura
mds completa a cargo del critico Jayme Mauricio, quien se dedicé a resenar las
opiniones del especializado y distinguido publico portefio.” En el caso para-
guayo, la prensa brasilefia dedicé s6lo una nota a informar sobre la muestra
en la cual Abramo explicitaba sin tapujos los objetivos del emprendimiento:
se referfa a los artistas paraguayos y declaraba para los diarios brasilenos que
“la muestra del Mam impulsard decisivamente sus futuros trabajos, animan-

35. Nétese por ejemplo que de Gino Severini se exponia Mujer y arlequin (1946), pieza de lenguaje
moderno decorativo y poco arriesgada; también se exhibia Gladiadores (ca. 1930-1931) de De Chirico, una
obra figurativa y convencionalmente modernista con poca innovacién pléstica. A la luz de es-
tas obras expuestas se entienden con claridad las objeciones realizadas por Josefina Pl4.

36. Amaral, Museu de Arte Contemporinea da Universidade de Sdo Paulo, 15; Regina Teixeira de
Barros, “Revisio de uma histéria: a criagio do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo 1946-1949”,
tesis de maestria (Universidade de Sao Paulo, 2002); Maria Cecilia Franca Lourenco, Museus
acolhem moderno (Sao Paulo: EDUSP, 1999).

37. Véase la “Exposicién de 19577, Archivo MaM-Ry, Carpeta de prensa, ndm. 2.
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do a estos artistas a realizar emprendimientos mds audaces.”® De forma evi-
dente, Abramo ubicaba la colecciéon del MaMm y a los artistas brasilenios como
gufas de la pldstica paraguaya moderna (fig. 2).

En cuarta instancia es preciso analizar el significado politico que adqui-
rieron estas exposiciones para cada coyuntura. En el caso argentino “Arte
moderno en Brasil” reabrié con la presencia del presidente Aramburu, minis-
tros, representantes de la Iglesia y del ejército y numerosos embajadores, en
las salas del MNBA de Buenos Aires bajo el mandato del nuevo gobier-
no militar en junio de 1957.3° Esta intervencién militar que derrocé al
gobierno de Juan Domingo Perdén en septiembre de 1955 se autodenominé
“revolucién libertadora” y conllevé una profunda transformacién politico-
social. A la par que los sectores obreros perdian los beneficios conseguidos y
se proscribia la actividad sindical, otros sectores de la sociedad experimenta-
ban la asuncién del nuevo gobierno como una vuelta a la democracia: se habia
constituido un espacio social en el cual se imponian los sectores liberales.*°

En este sentido, para el contexto argentino era por demds elocuente la tras-
cendencia que tenia la reapertura del Museo Nacional con una exposicién de arte
brasilefio. “Arte moderno en Brasil” es particularmente sintetizadora de determi-
nados vinculos politicos y artistico-intelectuales entre ambos paises: permite
condensar un recorrido iniciado en el contexto de la segunda guerra mundial
cuando sectores intelectuales argentinos opositores al régimen peronista y com-
prometidos con el conflicto bélico mantenfan contacto e interés efectivo con
Brasil, mientras el gobierno argentino se mantenia neutral y sostenia con el
pais vecino una relacién de tensién y competencia.*' A partir de 1955 se inscribe
el cambio de sentido de la “ecuacién politica™ sectores opositores al peronismo
eran los vencedores del nuevo momento y por ende, sus proyectos, objetivos y
también sus vinculaciones.*>

38. “Exposicao do acervo do Museu de Arte Modena no Paraguai”, Archivo ces, O Estado de
Sio Paulo, Sio Paulo, 12 de julio de 1959, s.p.

39. César Tcach, “Golpes, proscripciones y partidos politicos”, en Daniel James, ed., Nueva
historia argentina. Violencia, proscripcidn y autoritarismo 1955-1976 (Buenos Aires: Sudamericana,
2003), 20-24.

40. Daniel James, Resistencia ¢ integracion. El peronismo y la clase trabajadora argentina 1946-
1976 (Buenos Aires: Sudamericana, 1990), cap. 2.

41. Garcia, El arte abstracto, 101-112.

42. Tcach, “Golpes, proscripciones y partidos politicos”; Carlos Escudé y Andrés Cisneros,
orgs., Historia general de las relaciones exteriores de la Repiiblica Argentina, t. X111 (Buenos Aires:
Consejo Argentino para las Relaciones Internacionales, 1999).
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Exposicao do acervo do Museu
de Arte Moderna no Paraguai

“'-!ﬂtamds Mo seq programa de; sess
intercambio com os paises estran-
| geiros, e nomeadamente com os
{da America Latina, o Museu de|
Arte Moderna de Sao Faulo abriu
recentemente na capital paraguaia
uma exposigio do seu acervo. A
inauguragiio da mostra assistiram
o presidente da Republica, minis-
1ros, corpo diplomatico em As-
suncdo e um vasto e interessado
‘publico.

A ideia da exposicio nasceu em W
1956, durante uma conversa havi-| ;-
da entre Livio Abramo e en-
tio chefe da Missio Cultural Bra-
sileira em Assunciao, prof. Albino
Peixoto, mas s6 agora foi possivel
coneretizi-la, apesar dos esforcos
que desde logo desenvolveu o che-
fe da missao cultural brasileira,
Coneluin a tarefa o atual respon-
savel pela missao, prof. José Este-
lita Lins, auxiliado pelo gravador
Livio Abramo, que expressamente
se deslocou a Assuncio, como re-
presentante do M.AM. paulista, a| o,
fim de ultimar os preparativos da
maostra: 70 pinturas, gravuras e de-
senhos, originais dos mais repre-

| sentativas artistas plasticos brasi-

m aspecto da mostra do acerve do Museu de Arte Moderna, e
Assungao. Na foto, o gravador Livio Abramo, que representou
M. A, M. naguela capital, em companhia do critico de arte paraguai
prof. Ramiro Dominguez,

2. “Exposicao do acervo do Museu de Arte Moderna no Paraguai”, Archivo ces, O Estado de
Sio Paulo, 12 de julio de 1959, s.p.

Resulta por demds elocuente el papel que Romero Brest, director inter-
ventor del MNBA a partir de la “revolucién libertadora”, le adjudicaba a Bra-
sil en su discurso inaugural de la exposicién: “Los brasilefios vienen [...] a
ayudarnos en esa cruzada de rehabilitacién del Museo, y mds que para la
rehabilitacién del arte yo dirfa para la rehabilitacién de la actividad creado-
ra, que es la Unica que cuenta”# El triunfo del proyecto liberal sostenido
por el gobierno militar provisional permitié que Brasil fuera considerado por

43. “Reabri6se el Museo con la Exposicién de Brasil”, La Nacién, Buenos Aires, 26 de junio
de 1957, 6.
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algunos sectores artisticos locales como un modelo de modernizacién y desa-
rrollo: la exposiciéon “Arte moderno en Brasil” condensa este proceso.

En el caso paraguayo, la exposicion del MaM-sp era parte del proceso de
brasileirizacion de la vida paraguaya que estuvo enfatizada a partir de 1954 con
la ascension a la presidencia de Alfredo Stroessner y la relacién cada vez mds estre-
cha de este gobierno con el de Juscelino Kubitschek.44 En 1958 se firmo el
tratado de construccién del Puente Internacional de la Amistad, para edifi-
carse sobre el rio Parand y comunicar las ciudades de Foz do Iguagu (Brasil) y
Ciudad del Este (Paraguay).® Durante la década de los sesenta tuvieron lugar
intensas negociaciones entre los dos paises para la construccién de la represa
de Itaipd, con el fin de aprovechar los recursos hidricos del rio Paran4.4¢ Ade-
mis del creciente flujo de colonos brasilenos en la regién de la frontera este
que implicaba la formacién de importantes latifundios en los cuales radica, en
parte, la causa de la inequidad en la distribucién de tierras y los actuales con-
flictos por la reforma agraria.

Desde el punto de vista cultural, el dmbito artistico paraguayo, que recibié
desde finales del siglo x1x y comienzos del xx el influjo modernizador de Bue-
nos Aires, mostré en la década de los cincuenta un marcado desplazamiento
hacia la érbita brasilena.#” La renovacién de la pldstica paraguaya a partir del
primer lustro de dicha década se dio altamente asociada a las vinculaciones bra-
silefias. Por un lado, la interrelacién con el medio asunceno de los artistas Jodo
Rossi y Abramo fue clave para la modernizacién de los lenguajes y la irrup-
cién del Grupo de Arte Nuevo durante la década de los cincuenta. Por otro,
mediante la accién institucional de la embajada, Brasil volcé sobre Paraguay
su capacidad de accién en el dmbito cultural al reorganizar la escena asuncena.
En 1943 se cre6 la Misién Cultural Brasilena en Asuncién, 6rgano de difusién

44. Ceres Moraes, Paraguai. A consolidacio da ditadura Stroessner 1954-1963 (Porto Alegre:
Edipucrs, 2000), 99.

45. “Entrevista de Stroessner y Kubitschek”, Patria, Asuncién, 2 de octubre de 1958, s.p.;
“Fraternidad americana. Los jefes de Estado de Brasil y Paraguay se abrazan hoy y con ellos, los
dos pueblos”, Archivo ces, £/ Pais, Asuncidn, 4 de octubre de 1958, s.p.

46. Ronaldo Alexandre do Amaral e Silva, “Brasil-Paraguai: marcos da politica de reaproxi-
magio bilateral, 1954-1973”, tesis de maestrfa (Universidade de Brasilia, 2006), consultada el 21
de septiembre de 2015, http://repositorio.bee.unb.br/handle/10482/2363.

47. Ticio Escobar, Una interpretacion de las artes pldsticas en el Paraguay (Asuncién: Servilibro,
2007). Otros autores también consenstian respecto al trdnsito de hegemonias en Paraguay: véase
Roberto Amigo, Guerra, anarquia y goce. Tres episodios de la relacion entre la cultura y el arte moderno
en el Paraguay (Asuncién: Museo del Barro-Centro de Artes Visuales, 2002), 73.
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de la lengua y la cultura brasilefa, cuyo objetivo era estrechar y fomentar el
intercambio cultural, profesional y educativo entre ambos paises.*® Durante la
década de los cincuenta y comienzos de la siguiente, la Misién Cultural Brasi-
lefia conocié un momento de esplendor bajo la direccién de Albino Peixoto y
de José Estelita Lins, con el asesoramiento artistico de Abramo. En este perio-
do la presencia de Brasil en el dmbito cultural y académico paraguayo se des-
tacé por el nimero de profesores en la Universidad Nacional de Asuncién y el
otorgamiento de becas a estudiantes y profesionales paraguayos para estudiar
en universidades brasilenas.*® Asimismo, en este momento se observaba la pro-
yeccidén de modelos de gestidn brasilefios sobre la produccion y la exhibicién
del arte paraguayo. En el dmbito artistico es preciso senalar la accién de Abra-
mo como nexo clave de estas intervenciones brasilenas en Paraguay. Vinculado
al MaM-sp, Abramo llegé a Asuncién en 1956, invitado por la Misién Cultural
para realizar una exposicién de sus obras. A partir de ese momento Abramo
continud las vinculaciones con el Paraguay por medio de la Misién y la emba-
jada participando en numerosos emprendimientos de intercambio hasta su
radicacién definitiva en este pais en 1962.

Entre los principales emprendimientos de la Misién, es preciso destacar el
convenio de realizacién del Colegio Experimental Paraguay-Brasil, un cole-
gio secundario que, inaugurado en 1964, contdé con un proyecto pedagdgico
de avanzada y con un diseno arquitecténico de Affonso Reidy, quien conti-
nuaba la linea del MaM-Ry con la utilizacién de la planta libre y los pilotes en
“V”. Asimismo, es preciso sefialar otros emprendimientos de la Misién Cultu-
ral como la creacién de la Escuela de Arte en 1959, taller de plastica para nifos
que también seguia el modelo del MaM-R). Otro aspecto importante fueron las
participaciones de Paraguay en la Bienal paulista, puesto que dicho pais tuvo
representacién oficial desde la segunda edicién en 1953. Ademds de la selec-
cién de artistas contempordneos, en el marco de la V Bienal de Sao Paulo en
1959, Abramo organizé una pequefa exposicion de 7andutis —encaje tipico
del Paraguay— y en el contexto de la VI Bienal, en 1961, una gran Exposicién
de Arte Religioso de las Misiones Jesuiticas del Paraguay, que implicé un tra-
bajo inédito de investigacion y seleccién de piezas en diversos sitios arqueo-

48. “Instituto Cultural Paraguay-Brasil”, Archivo ces, medio gréfico sin identificar, mayo de
1960. Véase también “Atos entre o Brasil e o Paraguai”.

49. “Acordo entre os Estados Unidos do Brasil e o Paraguai destinado a sistematizar as fungoes
da Missao Cultural Brasileira em Assunc¢ao”, Archivo ces, Rio de Janeiro, 31 de marzo de 1952
(Brasil: Ministério de Relagoes Exteriores), s.p.
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l6gicos del pais5® Estas tltimas muestras de arte y artesania paraguaya en la
Bienal habian sido pensadas como contraparte de la exposicién de obras del
MAM-SP previamente analizada.

En suma, si bien los objetivos de las muestras de arte brasilefio tanto en
Buenos Aires como en Asuncién coincidian en potencializar la pldstica bra-
silefa y constituirse como modelos de promocién de lo artistico, los hori-
zontes de inscripcion eran bien diferentes en términos de magnitud de la
apuesta e interés de proyeccion por parte de los organizadores. Evidentemen-
te, entre estas ciudades del Cono Sur se tejian lazos de tensién y competen-
cia: mientras que para las metrdpolis brasilefias se planteaba una disputa por
la hegemonia regional con Buenos Aires, con Asuncién operaba un vinculo
mis desigual que ubicaba a Paraguay como un consumidor cautivo de bienes
culturales brasilenos. En suma, bajo la utilizacién de este término relacional,
el andlisis de dichas exposiciones permitié poner en contacto tres escenas cul-
turales y entretejer las posiciones politicas activas en dichos intercambios en
el marco del orden de la posguerra.

El monocromo: el silencio del medium como instancia

de pluralidad discursiva

Superficies de un solo color llevan la pintura a una instancia limite; ponen
en jaque sus posibilidades discursivas. Sin embargo, mucho dicen estas obras
de la situacién de la pintura en los dmbitos artisticos en los cuales se produ-
cen y ademds presentan un nucleo privilegiado para el andlisis comparativo.
Precisamente, el segundo “término relacional” que propongo es el fenémeno
de la pintura monocroma. La considero —en tanto procedimiento pldstico de
homologacién cromadtica y tonal— como otro “término-concepto” que habi-
lita este tipo de andlisis. La aparente semejanza entre obras monocromas
convoca a un estudio contextual que permita entender qué significa una
pintura con una paleta homogénea en el aspecto cromdtico y de valor para
cada circunstancia. Se considerardn tres obras monocromas: sin titulo de
la serie “Pinturas negras”, de Alberto Greco (fig. 3), Espaco modulado, de Lygia
Clark (fig. 4) y Homenaje a Malévich, de Carlos Rojas (fig. 5) para analizar el

funcionamiento de este fenémeno pictdrico en reelaboracién diferencial de

so. Garcia, “Hegemonies and Models of Cultural Modernization in South America”.
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3. Alberto Greco, sin titulo, de la serie
“Pinturas negras”, 1960, brea, bleque y 6leo
sobre tela, 2 x1 m. MNBA, Buenos Aires.

Cortesia de Silvia Greco.

las tradiciones del arte moderno en Buenos Aires, Rio de Janeiro y Bogotd."
Tomar estos tres monocromos me permite situar los distintos momentos
de la abstraccién sudamericana, los procesos de consolidacién y sus crisis.
Comienzo con Alberto Greco. Su serie “Pinturas negras” se expuso en la
Galeria Pizarro en 1960. Se trata de un conjunto de obras realizadas en brea,

s1. Marfa Amalia Garcia, “El monocromo en tanto término de andlisis para la comparacion
de imdgenes. Lygia Clark y Alberto Greco en el cruce de la pintura y el espacio”, en V Congreso
Internacional de Teoria e Historia de las Artes (Buenos Aires: Centro Argentino de Investigadores
de Arte ca1A, 2009), 53-65.
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4. Lygia Clark, boceto para la serie “Espago modulado”,
1958, collage sobre cartdn, 29.8 x 10 cm. Foto: Marcelo
Ribeiro Alvares Corréa. Cortesfa de “The World of Lygia

Clark” Cultural Association, ref. 00222, num. 217.

bleque y 6leo sobre una tela de 2 x 1 metros. Son superficies texturadas en las
que prima la homogeneidad del valor bajo. La ausencia compositiva y la homo-
geneidad cromdtica estdn contrastadas por un acusado uso de textura visual y
tdctil que genera una variabilidad e intermitencia de la superficie* Esta serie
se inscribe en una linea pictérica muy transitada en la década de los cincuenta
en la cual el orden compositivo y los procedimientos técnicos se han trastoca-
do profundamente. La libertad expresiva del artista en la ejecucién y la utili-

52. Francisco Rivas, “Alberto Greco. La novela de su vida y el sentido de su muerte”, en Alberto
Greco (Valencia: 1vaM, 1992), 272-276.



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2016.109.2623

HACIA UNA HISTORIA DEL ARTE REGIONAL 35

5. Carlos Rojas, Homenaje a Malévich de la serie “Ingenierfa de la

vision”, ca. 1960, acrilico sobre tela, 60 x 60 cm. Bogotd. Cortesia de

Rosse Mary Rojas.

zacion de materiales extraartisticos se constituyeron como recursos clave para
estas nuevas practicas en la escena internacional.

En el caso argentino, el desarrollo del informalismo surgié de la mano de
la reactualizacién de la poética surrealista, que venia incidiendo en el campo
de la poesia desde principios de la década de los cincuenta y que a finales de
la misma influyé en la produccién pléstica. Tanto la accién en el panorama
artistico de Aldo Pellegrini —primer introductor del surrealismo en Améri-
ca Latina— durante la década de los cincuenta, como la revista Boa, dirigida
por Julio Llinds, son clave para este proceso. Azar y liberacién del inconscien-
te adquieren un papel central en la obra de Greco. Es ya parte del anecdo-
tario del arte argentino referir el modo en el que este artista trabajaba su serie
negra: Jorge Lépez Anaya recuerda que Greco
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sacaba el cuadro a la intemperie en un balcén, para que la noche, el viento, el hollin
de la ciudad y la lluvia fueran cargdndolo con su fuerza. En ocasiones, ademds de
recurrir a ese procedimiento, orinaba sobre sus cuadros —e invitaba a sus amigos a
imitarlo— aduciendo que por ese medio obtenfa reacciones orgdnicas de la materia

que la enriquecian con resultados inesperados.s3

La obra funciona, entonces, como huella del procedimiento creativo del artista
que sale al encuentro del azar, del acontecimiento, de lo contingente. Su deto-
nador estaba fuera no sélo de la convencién pictérica figurativa sino también
de la racionalidad geométrica: al recuperar el azar, aquel elemento central de la
poética surrealista, Greco actuaba un encuentro imprevisible entre el arte y
la vida. La necesidad de incorporar el exterior, lo orgdnico de la realidad urba-
nay humana (el hollin, las hojas, el orin) da cuenta de esta investigacién espa-
cial a partir del cuadro que se profundiza en la trayectoria posterior de Greco
en la cual el cuerpo, por medio de acciones y performance, se constituye en el
depositario de su busqueda creativa.

Por otra parte, consideremos Espaco modulado de Lygia Clark’* Esta obra
construye la totalidad rectangular a partir de tres cuadrados de 30 x 30 cm. El
primer y tercer cuadrado estdn bordeados por una linea blanca en sus cuatro
lados; a su vez, el cuadrado central estd constituido por dos recténgulos: por la
yuxtaposicién de las placas de madera se genera una estructura lineal horizon-
tal. El quiebre con la légica del cuadro modernista tiene lugar en estas bus-
quedas de Lygia Clark. Si en su serie “Planos em superficie modulada” Clark
exploraba esa linea de aire real que veia aparecer en la yuxtaposicion de dos
planos, en Espago modulado operaba con el espacio real a partir de una linea
blanca —linea-espacio— que actuaba entre los bordes externos de las superfi-
cies pictdricas y el montaje en la pared —blanca— de exhibicién. Una frontera
blanca y el4stica deshace los limites entre el espacio interior y exterior del cuadro.
El cuestionamiento de los limites de la obra modernista y la introduccién del
espacio real en la obra se constituyen en ejes de su investigacién perceptiva.

53. Jorge Lopez Anaya, El arte en un tiempo sin dioses (Buenos Aires: Almagesto, 1989), 151.

54. La obra que se reproduce en el presente articulo es un estudio para la serie “Espago modu-
lado”. Este boceto que posee otra técnica y medidas que la obra a la cual hago referencia mantiene
si mucha proximidad en términos compositivos. Para la visualizacién de la obra Espago modulado
(1958) a la cual me refiero, véase AA.VV., Lygia Clark (Barcelona: Fundaci6 Antoni Tapies, 1997),
1o1; Cornelia H. Butler y Luis Pérez-Oramas, eds., Lygia Clark, The Abandonment of Art, 1948-1988
(Nueva York: MoMA, 2014), 142-143.
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La busqueda de Clark se enmarcaba en los debates sobre la tradicién del
arte concreto que los artistas cariocas venian llevando adelante desde media-
dos de la década de los cincuenta. En diciembre de 1956 en el MaM-sP y en
febrero de 1957 en el MAM-Ry se presentd la I Exposicién Nacional de Arte Con-
creto, que conformé un primer balance de las experiencias constructivas en
Brasil. Esto llevd a una confrontacién entre la obra de los artistas paulistas y
cariocas que definieron quiebres y posicionamientos’ Dos anos después de
este encuentro entre las experiencias abstracto-concretas en Brasil tuvo lugar
la I Exposicién Neoconcreta, inaugurada en el Mam-ry el 19 de marzo de
1959. En dicha oportunidad se lanzé el Manifesto neoconcreto, firmado por
los artistas y redactado por Ferreira Gullar. Las distintas acciones sobre la
tradicién del arte concreto, que habian sido evidenciadas en la exposicién
de 1956, tomaban en este momento un nuevo giro. Se habfan impreso otros
sentidos al vocabulario geométrico; para los artistas cariocas era necesario des-
articular la ingenierfa concretista. El neoconcretismo efectuaba una reaccién
contra el cardcter racionalista y mecanicista que, en su mirada, habia adqui-
rido el arte concreto bajo las busquedas paulistas. Si bien la recuperacién de
la herencia constructiva era evidente ésta se basé en la inclusién de un nuevo
elemento: la dimensién corporal. La contraposicién fue magnificamente expli-
citada por Ferreira Gullar en el Manifesto neoconcreto entre el “olho-maqui-
na” concretista —concentrado en las relaciones internas de la imagen—y la
organizacién perceptiva de las formas (se referia a la utilizacién por parte de
algunos artistas concretos brasilenos de las leyes de la Gestalt para la creacién
artistica),’® versus el “olho-corpo” del neoconcretismo, que intentaba reponer
la dimensién corporal, aunar el érgano de la vista a la totalidad del cuer-
po.S7 Esta blsqueda es cada vez mds evidente en la obra de Clark: si en su
obra bidimensional, como en Espago modulado (1958), se concentraba la tensién
en la linea de aire que se extiende mds alld del espacio pléstico, el desarrollo
posterior de su obra desde los “bichos” a sus “objetos relacionales” evidencian

55. Lorenzo Mammi, cur., Concreta 56: a raiz da forma (Sio Paulo: MaMm, 2006), 23-52.

56. Ana Maria Belluzzo, “Ruptura e arte concreta’, en Arte construtiva no Brasil: Colegdo Adolpho
Leirner (Sao Paulo: Companhia Melhoramentos-DBa, 1998), 95-141; Ronaldo Brito, Neoconcretismo.
Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (Sio Paulo: Cosac & Naify, 1999).

57. Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Rey-
naldo Jardim y Theon Spanddis, “Manifesto neoconcreto”, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22
de marzo de 1959, 4-5.
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una investigacién que rompe los limites del cuadro modernista en funcién de
la expansién de los del artes®

En los monocromos de Greco y de Clark el cuadro se presenta en tanto
superficie-objeto y su funcionamiento expositivo en la pared abre la cuestion
por fuera de los limites del cuadro. En palabras de Benjamin Buchloh “en la
medida en que se destierran de la pintura las relaciones internas, las condicio-
nes externas salen a la luz: la pintura/relieve/objeto se convierte cabalmente
en ‘figura’ sobre ‘fondo’ arquitectdnico de la superficie que le sirve de sopor-
te (el espacio perceptivo real del espectador).” En ambos casos, el monocromo
implica una salida del cuadro hacia la dimensién espacial y las posibilidades
del cuerpo como parte integrante del proceso creativo.

Ahora bien, mientras que los monocromos de Greco y Clark inscriben en
la superficie la dimensién espacial de lo real y dan cuenta de los quiebres que
introdujeron el informalismo y el neoconcretismo en torno a este paradigma
de la abstraccidn, la obra de Rojas se nos presenta como una reflexién que con-
solida ese universo. En Bogotd el contexto artistico era diferente al de Buenos
Aires y Rio de Janeiro en 1950. Mientras que en estas ciudades del Cono Sur la
hegemonia del discurso sobre el arte concreto se encontraba en crisis desde el
segundo lustro de la década de los cincuenta, en Bogotd, una exposicién con
un alto porcentaje de artistas abstractos inauguraba la Biblioteca Luis Angel
Arango, en 1957, mientras que la voz de Marta Traba senalaba estas nuevas
producciones, volcadas a la reflexion sobre el lenguaje, como el Gnico hori-
zonte artistico posible.®®

Homenaje a Malévich de Carlos Rojas forma parte de su serie “Ingenieria
de la visién” que se inicia en la década de los sesenta e incluye obras de for-
mato cuadrado, en tonos negros y grises, intervenidas con elementos lineales
que sugieren plantas arquitectdénicas. ©* Esta serie —“Ingenierfa de la visién"—

58. Paulo Herkenhoff, “A aventura planar de Lygia Clark: de caracdis, escadas e Caminhando”,
en Lygia Clark (Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna, 1999), 7-61.

59. Benjamin Buchloh, Formalismo e historicidad. Modelos y métodos en el arte del siglo xx,
trads. Carolina del Olmo y César Rendueles (Madrid: Akal, 2004), 226.

60. Carmen Marfa Jaramillo, Fisuras del arte moderno en Colombia (Bogot4: Fundacién Gilberto
Alzate Avendano, 2012); Sylvia Juliana Sudrez, Saldn de Arte Moderno 1957 (Bogota: Biblioteca
Luis Angel Arango, 2008).

61. Carmen Maria Jaramillo, Carlos Rojas (Bogotd: El Museo, 1995); Nicolds Gémez, Felipe
Gonzdlez y Julidn Serna, Carlos Rojas. Una visita a sus mundos (Bogotd: Museo Nacional de
Colombia, 2008).
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de Rojas tiene su origen en una investigacién sobre la vanguardia europea
que comienza con sus collages realizados a partir de las pinturas cubistas y que
se contintia en los monocromos inspirados en Van Doesburg, Mondrian y
Malévich. Efectivamente, fueron las investigaciones de la vanguardia artistica
rusa sobre el reduccionismo de los elementos pldsticos las que entendieron el
monocromo como la conclusién 16gica del problema pictérico. Rojas se sitda
en ese punto del enigma de la pintura moderna y desarrolla su investigacién
continuando esta linea de trabajo que la entiende como un homenaje a dicha
tradicién. Sin embargo, no accede a ese pasado de manera consagratoria sino
que interroga la tradicién por medio del humor que parece funcionar como
su clave de lectura a la ingenieria geométrica. Estos planos monocromos con
leves articulaciones lineales y tonales que aluden a las propiedades especi-
ficas de lo artistico son titulados por Rojas de modo que desdice el silencio y
la antinarratividad de la trama o reticula modernista. Sus obras O de espacio
y Otra E de espacio (y Homenaje a mi mismo) nos permiten entrever un gui-
fio risuefio e irénico sobre los formalismos de la tradicién abstracta. Si bien su
posicionamiento no efectda el cuestionamiento radical que realizé el informa-
lismo o el neoconcretismo, tampoco entiende el trabajo en torno a las poéticas
abstractas con el grado de ortodoxia que le imprimieron los artistas concretos
argentinos y brasilefios. Un tercer margen del rio surge al confrontar el desa-
rrollo bogotano de las poéticas abstractas.

Asimismo, es preciso realizar otra indicacion en torno a la figura de Rojas y el
desarrollo de las artes pldsticas en Bogotd. La historiografia del arte colombiano
ha senalado que el panorama local se caracterizé en los afios cincuenta y sesenta
por otorgar escasa relevancia a los manifiestos y por no preconizar las nocio-
nes de progreso, originalidad, autonomia, ruptura y novedad, tipicas de los
movimientos vanguardistas.®* En dicho 4mbito, los presupuestos artisti-
cos modernistas de alguna manera fueron flexibles e inclusivos, y posibili-
taron la incorporacién de referencias a la cultura visual precolombina o a la
cultura popular. Este fue el caso de la generacién de artistas abstractos como
Carlos Rojas, Eduardo Ramirez Villamizar, Edgar Negret, Judith Mdrquez y
Lucy Tejada, por mencionar sélo algunos.63 Sin embargo, es posible pensar que
la ruptura que no se visualizaba en el campo de la pldstica si era llevada ade-
lante por estos artistas en términos de afectividad y vida cotidiana. En lineas

62. Jaramillo, Fisuras del arte moderno en Colombia, 56-59.
63. Jaramillo, Fisuras del arte moderno en Colombia, 145-146.
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generales, los artistas mencionados vinculados a esta renovacién abstracta de
la década de los cincuenta junto con Enrique Grau, Herndn Diaz, Alejandro
Obregén y Cecilia Porras buscaron subvertir el ambiente conservador y pro-
vinciano de Bogotd a partir de la inscripcidn de nuevas précticas de sociabili-
dad, el cuestionamiento de normas patriarcales y la apertura hacia elecciones
sexuales fuera de las normas establecidas.®* Esto sin duda marca una fuerte
discrepancia respecto de los grupos abstracto-concretos argentinos que si bien
propusieron una fuerte innovacidn artistico-cultural, no cuestionaron la hete-
ronormatividad.®s

Asi, estos monocromos que constituyen un “mismo problema pldstico”
plantearon instancias bien diferenciadas de produccién y recepcién y habilita-
ron una lectura comparativa de los episodios del arte moderno en el panorama
sudamericano. Se ha observado de qué manera una obra monocroma da cuen-
ta de sus contextos de ejecucion vy, a su vez, hace referencia a la historia del arte
modernista en tanto busqueda de quiebre. El monocromo, pieza bisagra entre la
apuesta modernista y el preludio de nuevos acontecimientos, revive la pregun-
ta por lo nuevo y sus modos de aparicién dentro y fuera del mundo del arte.

Por medio de las revisiones metodolégicas y de los casos estudiados, se
ha demostrado cédmo la utilizacién de variables relativamente estables para el
andlisis comparativo de escenas artisticas diferenciales permite ampliar las lec-
turas efectuadas y ensanchar el horizonte de indagacién. Por este motivo, esta
investigacion se propone continuar en el establecimiento de nuevos “térmi-
nos relacionales” que permitan otras lecturas sobre las historias nacionales. En
este sentido, se prevé considerar aspectos historiograficos como articulaciones

64. Sibien el tema no se ha desarrollado especificamente por la historiografia del arte colom-
biano, sf existen referencias que dan cuenta de las transformaciones en los patrones de relaciones
sociales. Véase por ejemplo: David Ayala Alfonso, “Espacio interior”, en Cecilia Porras. Cartagena
yyo 1950-1970 (Bogotd: Fundacién Gilberto Alzate Avendano, 2009), 25-29; Lorenzo Morales, “La
deshonra de la colina”, Arcadia, Bogotd, 23 de junio de 2011, consultado el 18 de agosto de 2015,
www.revistaarcadia.com/periodismo-cultural-revista-arcadia/articulo/la-deshonra-la-colina/25443.

65. Juan Jacobo Bajarlia, Literatura de vanguardia. Del “Ulises” de Joyce a las escuelas poéticas
(Buenos Aires: Araujo, 1946), 175; Maria Amalia Garcia, “Lidy Prati y la instancia diferencial en la
unidad del arte concreto”, en Yente-Prati, catdlogo de la exposicién (Buenos Aires: Malba-Museo
de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 2009), 87-99.
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comparativas: analizar la escritura de las historias del arte nacionales, estu-
diar de qué modo se establecen e interpretan “los héroes e hitos artisticos”;
por ejemplo, la Semana del 22 en Sao Paulo, la exposicién de Emilio Pettoruti
en 1924 en la galerfa portefia Witcomb, la aparicién de la revista Arturo en
Buenos Aires, la I Bienal de Sao Paulo, la llegada de Marta Traba a Bogotd,
por citar algunos casos. Me interesa pensar como esos hitos consagrados por
las historias del arte nacionales enhebran discursos modernizadores que per-
miten tejer vinculos entre dichos relatos. Un caso interesante es, para conti-
nuar con los ejemplos, cémo la irrupcién del proceso modernizador del arte
paraguayo denominado la Primera Semana de Arte Moderno Paraguayo en
1954 evidencia, en el titulo de la experiencia, la evocacién a la semana paulis-
tay la lectura del propio proceso de modernizacién a partir de la historiogra-
fia artistica brasilefia.®®

También entiendo que los dispositivos de exhibicién y las plataformas edi-
toriales son nicleos clave para la articulacién comparativa en Latinoamérica.
En este sentido, la dimension institucional permite establecer ejes comparativos
para la inscripcién de lo moderno: por ejemplo, me interesa pensar los proyec-
tos de los museos brasilefios (Museo de Arte de Sao Paulo, MAM-SP, MAM-R])
en relacién con la accién del Banco de la Republica en Colombia (emprendi-
miento mixto publico-privado) y la creacién de la Biblioteca Luis Angel Aran-
go, su sala de exposiciones, el Museo del Oro y diversos espacios museisticos
en Colombia. Por su parte, las revistas, como ya lo han demostrado numerosos ar-
ticulos académicos, articulan modelos y plantean situaciones de semejanza que
permiten trazar andlisis comparativos: el caso Ver y estimar y Prisma por la
vinculacién maestro y discipula entre Jorge Romero Brest y Marta Traba,
sus directores respectivamente. Durante la década de los cincuenta, la revis-
ta Hdbitat y Nueva Visién tuvieron un alto grado de proximidad en torno al
recorte estético (Bauhaus, concretismo, neoconstructivismo en Estados Uni-
dos) y a la apertura a intereses como la arquitectura y el disefio. Sin embargo,
un estudio comparativo de la materialidad de las obras concretistas argentinas
y brasilenas bien puede divergir con las proximidades formales y de modelos.

Esta investigacién buscé reunir referentes historiogréficos en torno al com-
parativismo para reflexionar sobre la escritura de una historia del arte regional.
El objetivo fue, a partir de los textos y debates considerados, volver a situar la

66. Amigo, Guerra, anarquia y goce, 73; Garcia, “Hegemonies and Models of Cultural
Modernization in South America”, 28-54.
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historia comparada como una instancia de andlisis idénea para pensar los pro-
cesos del arte moderno en las metrépolis sudamericanas y habilitar asi lectu-
ras que excedan las fronteras nacionales en la formulacién de problemas. La
posibilidad de proponer una lectura compartida entre los fenémenos artisticos
latinoamericanos es idea rectora de este estudio. En suma, considero que com-
parar escenas culturales en Sudamérica permitié ampliar las interpretaciones
existentes y ubicar el horizonte de indagacién préximo a la escritura de una
historia del arte regional. %
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cana. Notas de modernidad y nacionalismo”, en CAIANA. Revista
Académica de Investigacién en Arte y Cultura Visual, nim. 3 (diciem-
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En el contexto de las luchas ideoldgicas, politicas y militares que
libraron liberales y conservadores en México durante el siglo xix,
el texto encadena un conjunto de imdgenes religiosas, alegdricas,
devocionales y costumbristas con el tema de la caridad producidas
en diferentes soportes y para diferentes publicos. A partir de una
puntual investigacidn en la prensa, los archivos y otras fuentes pri-
marias, el articulo da cuenta de las acciones de las Hermanas de la
Caridad, de los civiles organizados en Conferencias y, particular-
mente de las mujeres, para paliar los estragos producidos por la mo-
dernidad. El andlisis de las obras seleccionadas devela la capacidad
simbdlica de la cultura visual en el proceso de construccién de una

sociedad moderna.
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In the context of the ideological, political and military struggles that
set Liberals against Conservatives in nineteenth-century Mexico,
this text connects a set of religious, allegorical, devotional and genre
images related to the subject of charity. These images were produ-
ced in different formats and for diverse audiences. Based on research
in written media, archives, and other primary sources, the article
examines the activities of the Sisters of Charity and lay individuals
organized in “Conferences,” mainly of women, to alleviate the rava-
ges caused by modernity. The analysis of the selected works reveals
the symbolic capacity of visual culture in the process of building a

modern society.
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MEXICO

De la caridad religiosa
a la beneficencia burguesa:

la dddiva social y sus imdgenes

n este articulo me propongo analizar un conjunto de imdgenes rea-
Elizadas en el contexto de las pugnas mds dlgidas entre el Estado y la

Iglesia que se dieron en México durante el siglo x1x, en las cuales se
representa la préctica social de la caridad. La primera parte se ocupa de una
serie de pinturas e impresos en calendarios y revistas ilustradas que revelan el
interés que suscité el establecimiento de las Hermanas de la Caridad y de las
Conferencias masculinas de la Sociedad de San Vicente de Paul, estas ulti-
mas como una respuesta de los civiles a los problemas de la pobreza y los es-
tragos del capitalismo. En la segunda parte se examina el papel que tuvieron
las mujeres en el ejercicio de la caridad, ya fuera como afiliadas a las Confe-
rencias femeninas de la Sociedad de San Vicente de Paul o como laicas activas,
y su representacién en la pintura, partiendo de la premisa de que ofrecen una
visién politizada de la intervencién femenina, como agencia moral, en la for-
macién del Estado-nacién. En el estudio de las imdgenes me interesa destacar
las tensiones raciales, sexuales y de clase; asi como la secularizacién paulatina
del tema de la caridad y su dimensi6n politica y simbdlica, una caracteristica de
la cultura visual y literaria en la modernidad.
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Las Hermanas de la Caridad y las Conferencias masculinas
de la Sociedad de San Vicente de Paul

Vedlas. .. que pasan en la noche umbria,
y atraviesan las calles silenciosas,

como luces fantdsticas, dudosas,

son la salud, la vida y el consuelo,

que implora la doliente humanidad

ANSELMO DE LA PORTILLA, 1844

En el Semanario de las Senoritas Mejicanas. Educacion cientifica, moral y literaria
del bello sexo, impreso en 1841 por Vicente Garcia Torres, se publicé un articulo
traducido del francés sobre las Hermanas de la Caridad,” ilustrado con una lito-
grafia en la que aparece una de ellas socorriendo a una mujer enferma acompa-
fiada de su hija en un escenario que dificilmente podriamos calificar de humilde
(fig. 1). Asi lo muestran el sillén mullido en el que se hallan la enferma y la
religiosa, el cuadro que cuelga en la pared y la vestimenta y el acicalado peinado
de la nifa y la madre. Las publicaciones de este género, dirigidas a las mujeres de
las clases media y alta, ofrecian textos de literatura, historia, ciencias naturales,
geografia y religion, ademds de utiles consejos para desempenar los papeles de
buenas madres, esposas e hijas que pretendian instruir y guiar la conducta moral
de sus lectoras.

En este sentido, el articulo “Hermanas de la caridad” exaltaba la labor de
esta congregacion de origen francés, fundada en 1640 por san Vicente de Paul
en Paris, y describia las numerosas tareas filantrépicas que realizaban en dife-
rentes partes del mundo con nifos, mujeres, ancianos, enfermos, presos y “de-
mentes”, destacando la humildad y la entrega con las que ejercian sus funciones
como enfermeras en las dolencias fisicas y espirituales y de instructoras com-
prometidas con la nifiez, pese al elevado rango al que generalmente pertenecian.
Se trataba de un articulo, como todos los que se dirigian a las mujeres en estas
ediciones, que tenia la intencién de “cultivar”, pero sobre todo de “conmover”
la sensibilidad del publico femenino, pues para ese momento la congregacién
de las Hermanas de la Caridad no se habia establecido ain en México. Fue

1. “Hermanas de la caridad”, Semanario de las Seioritas Mejicanas. Educacion cientifica, moral
y literaria del bello sexo, t. 2, 13 de julio de 1841 (México: imprenta de Vicente Garcia Torres),
265-272. Puede consultarse en heep://liberalism-in-americas.org/927/
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1. Anénimo, Las Hermanas de
la Caridad, siglo x1x, litografia
en el Semanario de las Serioritas

Mejicanas, t. 2, 13 de julio de 1841
(México: imprenta de Vicente
Garcfa Torres), 266. Hemeroteca
Nacional de México.

Reprografia: Ricardo Alvarado
Tapia. Archivo Fotografico Manuel
Toussaint, 11E-UNAM (en adelante
AFMT).

hasta 1842 cuando el médico Manuel Andrade y Pastor y la condesa Maria
Ana Gémez de la Cortina iniciaron los trdmites para su instalacién en el pais.>

Entre 1833 y 1836 Andrade residié en Paris, a donde se habia trasladado para
perfecccionar sus estudios en medicina. Ahi, durante sus practicas en los hospi-
tales, tuvo la ocasion de observar “los benéficos auxilios y los consuelos que
prodigaban las hijas de San Vicente de Paul, las Hermanas de la Caridad, a
los enfermos [...] con sus tiernos cuidados y sus palabras de dulzura, tranqui-
lizaban y animaban los espiritus de los pacientes, ofreciendo asi una curacién

2. En 1832 Tadeo Ortiz de Ayala habia propuesto ya el establecimiento de las Hermanas de la
Caridad sin éxito. Véase el apéndice del articulo de Mario Gonzdlez Garcia, “El Colegio de
las Bonitas”, Boletin de Monumentos Histdricos, tercera época, nium. 20 (septiembre-diciembre
de 2010): 66-67.
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moral”3Y ahi también fue testigo de la creacién de la primera Conferencia de
la Sociedad de San Vicente de Paul formada por un grupo de jévenes catélicos
(s6lo hombres) preocupados por la creciente secularizacién del mundo moder-
no y por el anticlericalismo que habia desatado la Revolucién francesa. Este
grupo de jovenes piadosos decidi6 consagrarse a las obras de caridad para for-
talecer su fe y, al mismo tiempo, auxiliar a los indigentes que pululaban en la
ciudad, victimas de los estragos de la revolucién industrial y del capitalismo.
Su método consistia en reunirse para orar y deliberar cudles serfan los hogares
de familias necesitadas que visitarfan para llevarles socorro material y espiritual.
Pronto, a estos grupos se les dio el nombre de Conferencias, mismas que se pro-
pagaron bajo el nombre de Conferencias de la Sociedad de San Vicente de Paul
en memoria de las obras caritativas de este santo; si bien, las Conferencias se
mantuvieron como organizaciones laicas independientes.*

Diez afios més tarde, ya de vuelta en México, Andrade promovi6 las gestio-
nes ante el gobierno para que la congregacién de las Hermanas de la Caridad
se estableciese en el pais y, pese a la proverbial lentitud de la administracién,
el general Vicente Canalizo, entonces presidente de la Reptblica, aprobé con
presteza el decreto de su asentamiento en todo el territorio nacional el 9 de oc-
tubre de 1843. Es probable que para ello haya influido el interés particular que
en este asunto tenia la condesa De la Cortina, quien, segiin Bernardo Copca,
su biogrifo y uno de sus albaceas, después de leer la descripcién que Walter
Scott hiciera de las Hermanas de la Caridad en un pasaje de £/ pirata, “como si
la hubiese herido un destello del cielo, el ingreso a México de este instituto, fue la
idea tnica que la predoming”5 Sin duda, las diligencias de Andrade poco efecto
hubieran tenido sin el apoyo decidido de Maria Ana, quien solventé los gastos
que supuso el traslado y el establecimiento en la Ciudad de México de aquellas
religiosas. A su iniciativa se sumaron otras sefioras de la antigua nobleza colonial
como las hermanas Faustina y Julia Fagoaga, sobre todo la tltima, con quien la

3. Marcos Arroniz, Manual de biografia mejicana o Galeria de hombres célebres de Méjico (Paris:
Librerfa de Rosa Bouret y C2, 1857), 46.

4. Silvia Arrom, “Filantropia catélica y sociedad civil: los voluntarios mexicanos de San Vicente
de Paul, 1845-1910”, Revista Sociedad y Economia, nim. 10 (abril de 2006): 69-97.

5. Bernardo Copca, “Marfa Ana Gémez de la Cortina, condesa de la Cortina”, en Antonia
Pi-Sufier Llorens y Arturo Soberdn, coords., México en el Diccionario Universal de Historia y
Geografia, vol. IV: Instituciones civiles y religiosas novohispanas, seleccién y est. introd. Aurora
Flores Olea, Daniel Escorza Rodriguez y Othén Nava Martinez (México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 2004), 321.
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condesa habfa colaborado en otras empresas de beneficencia,® y quien serfa una
de las primeras mexicanas en tomar el hdbito de las hermanas vicentinas, junto
con Ana Moncada.”

El 4 de noviembre de 1844 la fragata espafiola Isis arribé al puerto de Vera-
cruz con once Hermanas de la Caridad acompanadas de dos padres vicentinos.®
Andrade se reunié con ellas en Puebla para acompanarlas en su trayecto a la

Ciudad de México, en donde:

una multitud entusiasta salié a recibirlas hasta el Pefidn, y las acompané por todo
el camino y las calles de la capital, hasta que al medio dfa entraron en el palacio
arzobispal, donde fueron recibidas por el Ilmo. St. Arzobispo [...] Entraron todos al
salén de etiqueta, bajo cuyo dosel estaba colocado un lienzo con S. Vicente de Paul,
representado en el pasaje de recoger los nifios de entre los escombros de la miseria.
Allf se ordend la procesion, que luego salié por la puerta del costado del arzobispado,
a la iglesia de Santa Teresa la Antigua, donde descubierto el Divinisimo, el prelado
[...] entond el 7e Deum, que prosiguieron las monjas carmelitas [...] bendijo el
mismo prelado a sus nuevas hijas con el Sacramento [...] y todos regresaron al mismo
palacio donde se sirvié un espléndido almuerzo.

A las tres de la tarde fueron conducidas las Hermanas a la casa de la Sra. Cortina,
que tanta parte ha tenido en su venida y establecimiento.?

Poco le durd, sin embargo, el gusto a la condesa De la Cortina, pues dos afios
después murié el 6 de enero, vistiendo el hébito de las Hermanas de la Caridad
y legando a la congregacion la suma nada despreciable de 162 000 pesos.” An-
drade no tuvo mejor suerte, fallecié el 9 de junio de 1848 victima de una fiebre

6. Véase “Escuela en la cdrcel de la Acordada”, en El Mosaico Mexicano. Coleccion de amenidades
curiosas e instructivas, t. V (México: Ignacio Cumplido, 1841): 562-563 y las referencias a las obras
de beneficencia sefaladas por Frances Calderdn de la Barca en La vida en México, trad., prél. y
notas de Felipe Teixidor (México: Porria, 1977), 450, 465-466, 478-486 y 489-490.

7. PBrancisco Ferndndez del Castillo, Apuntes para la historia de San Angel, San Jacinto Tenanitla
y sus alrededores. Tradiciones, historias, leyendas, etc. (México: imprenta del Museo Nacional de
Arqueologia, Historia y Etnologia, 1913), 172.

8. El Siglo XIX, 9 de noviembre de 1844, 4.

9. “Hermanas de la caridad”, E/ Siglo XIX, 16 de noviembre de 1844, 4.

10. Copca, “Marfa Ana Gémez de la Cortina”, 323-324.
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tifoidea que contrajo visitando a la “desgraciada familia del general Juan Pérez”,
como socio de san Vicente de Paul.”

Si antes de su llegada la prensa habia despertado en la opinién piblica un
genuino interés por las Hermanas de la Caridad, luego del aviso de su inminente
llegada al pais, los diarios empezaron a anunciar la venta de publicaciones que
narraban la historia de la congregacion, sus reglas y encomiables obras. Por ejem-
plo, el Sétimo [sic] Calendario de Abraham Lépez, arreglado al meridiano de Mé-
xico, antes publicado en Toluca para el asio de 1845 incluia un grabado de hechura
popular de una religiosa de esta congregacién (fig. 2) y un breve relato dedicado
a ellas en el que, con agudeza, el autor comparaba a estas religiosas con las mon-
jas recluidas de por vida, sin ninguna funcién social, a veces sin vocacién y que
desde la época colonial y hasta entonces habitaban los conventos mexicanos:

Qué diferencia de nuestras antiguas monjas que pronuncian muchas veces sus votos
por compromisos particulares [...] y cuando el tiempo ha descorrido las circunstancias
que las obligaron a un acto involuntario jqué de arrepentimientos! Qué vida tan triste
[...] estos establecimientos no presentan ningtin auxilio para los desgraciados, sino
tal parece que se calcularon para el bien particular de las que viven en su recinto: las
Hermanas de la caridad todas son para el bien de sus semejantes.'

La tendencia liberal del texto se manifiesta en la postura negativa sobre la clau-
sura y la nula utilidad social de los conventos (que, por cierto, habian visto
mermada considerablemente su poblacién en el siglo x1x) nos lleva a considerar
como autor del articulo al mismo Abraham Lépez, pues los calendarios que pu-
blic6 entre 1838 y 1855 se caracterizaron por registrar y comentar desde una pers-
pectiva critica los sucesos politicos y culturales mds destacados del acontecer
nacional.” Por otra parte, la cita permite también calibrar la novedad que debié
haber producido entre los habitantes de la ciudad la presencia de las Hermanas
de la Caridad en las calles, los colegios y los hospitales, habituados a concebir
a las monjas sélo en reclusién; asi como la de los estatutos de la congregacién,

11. La nota necroldgica se public6 bajo el anonimato de “un amigo desconsolado”, en £/ Siglo
XIX, 16 de junio de 1848, 2.

12. Sétimo [sic] Calendario de Abraham Lipez, arreglado al meridiano de México, antes publicado
en Toluca para el ano de 1845 (México: imprenta de Vicente Garcia Torres, 1845), 57.

13. Sobre la trayectoria de este impresor y su papel en la historia de la produccién de calendarios de
la década de 1840, véase el articulo de Maria José Esparza Liberal, “Abraham Lépez, un calendarista
singular”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XX VI, nim. 84 (primavera de 2004): 5- 52.
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2. Anénimo, Hermana de la Caridad, siglo x1x, grabado, en Sétimo [sic] Calendario de Abraham
Lépez, arreglado al meridiano de México, antes publicado en Toluca para el afio de 1845 (México:
imprenta de Vicente Garcfa Torres), portada y s.p. Biblioteca del Instituto de Investigaciones
Histéricas-Fondo Antonio Alzate, unam. Reprografia: Ricardo Alvarado Tapia, AFMT.

que les concedian la facultad de renovar o renunciar a los votos cada afio; a
diferencia de las religiosas de todas las 6rdenes establecidas hasta entonces en el
pais que los juraban a perpetuidad.

Apenas instaladas en una casa que De la Cortina les cedié en la calle del
Puente del Monzdn, las Hermanas de la Caridad iniciaron sus actividades en
algunos hospitales de la Ciudad de México y abrieron una escuela gratuita para
nifas en la planta baja del domicilio que habitaban, antes de asentarse definiti-
vamente en el colegio de Las Bonitas en 1847.* Las obras que llevaban a cabo en

14. Gonzélez Garcia, “El Colegio de las Bonitas”, 56-57.
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3. Litografia de José Decaen, copia de un cuadro de Isidore Pils, La muerte de una
Hermana de la Caridad, en La Ilustracién Mexicana (México: imprenta de Ignacio
Cumplido, 1851), entre las pdginas 256 y 257. Coleccién de Maria José Esparza Liberal.
Reprografia: Ricardo Alvarado Tapia, AFMT.

los hospitales y su labor como instructoras les ganaron la simpatia de la sociedad
y pronto se convirtieron, tanto ellas como san Vicente de Paul, su patrono ti-
tular, en tema de litografias y grabados publicados en revistas lujosas. Ejemplo
de ello es La Ilustracion Mexicana, que reprodujo en 1851 (fig. 3) una copia de la
conocida pintura La muerte de una Hermana de la Caridad del artista francés Isi-
dore Pils (fig. 4), fechada en 1850, en la que un numeroso grupo de indigentes,
encabezados por una madre acompafiada de sus hijos y por otras dos mujeres de
un estrato social diferente, asiste al lecho de muerte de su protectora en una
imagen que evoca las solemnes composiciones neocldsicas sobre la muerte de
los grandes personajes histéricos y religiosos. Asi, las hermanas lazaristas y su
santo patrono se convirtieron en un tema recurrente en las artes graficas (tanto
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4. Isidore Pils, La muerte de una Hermana de la Caridad, 1850, leo sobre tela, 2.41x3.05 m.

Museo de los Agustinos, Toulouse, Francia.

en suntuosas revistas como en modestos calendarios que se propagaron con
amplitud en todas las clases sociales) y, en menor medida, en la pintura.

Para complementar la obra social que las Hermanas de la Caridad realizarian
en México, en 1844 Andrade inicié también los trdmites para que se establecie-
ran en el pais las Conferencias masculinas como €l las habia conocido en Parfs.
El 15 de septiembre de 1844 se fund una primera asociacién a la que se nombré
Sociedad de San Vicente de Paul y el 15 de septiembre de 1845 el Consejo general
de Paris “acordé la agregacion de la Asociacién de México a la Sociedad de San
Vicente de Paul, con el cardcter de Conferencia” con la adopcidn del reglamen-
to francés.” Enseguida se procedié a la votacién de los funcionarios, resultan-
do electos, como presidente, el obispo in partibus de Tanagra y arcediano de

15. Sociedad de San Vicente de Paul. Consejo Superior de México (México: imprenta y litografia
de Francisco Diaz de Ledn, 1895), 15-16.
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la Catedral Metropolitana, Joaquin Ferndndez Madrid; como vicepresidente,
Andrade; y como secretario, Pedro Rojas. El gobierno puso bajo su cuidado el
hospital de Mujeres Dementes y el arzobispado les cedié un local para celebrar
las sesiones e instalar las oficinas de la sociedad en la iglesia del antiguo hospital
del Espiritu Santo.™®

En el coro del sagrario metropolitano, la parroquia mds importante de la
Ciudad de México, se encuentra un dleo de generosas dimensiones de forma-
to vertical rematado en arco, firmado por Severiano Herndndez y fechado en
1849 (fig. 5).”7 Es muy probable que esta pintura haya sido comisionada por los
miembros de la Sociedad de San Vicente de Paul a manera de imagen fundacio-
nal y como un tributo a la memoria del infatigable Andrade, fallecido apenas
un ano antes.

El cuadro se halla en el paso entre la pintura colonial y la pintura de media-
dos del siglo x1x de temas hagiograficos, anterior al apogeo de la escuela de Pele-
grin Clavé, el maestro cataldn contratado en 1845 por la Academia de San Carlos
para dirigir el ramo de pintura.”® Pero lo que resulta novedoso en la imagen de
Herndndez es la solucién iconogrifica que combina la alegoria con el género
religioso, el costumbrista y el retrato. Es una obra que bien pudo servir de mo-
delo, a su vez, a José Salomé Pina, discipulo de Clavé, para la realizacién del éleo
San Carlos Borromeo repartiendo limosna al pueblo, hoy en el Museo Nacional
de Arte de México, con el que gané la pensién para estudiar en Europa en 1853.

Sobre un fondo que simula un palacio francés del gusto clasicista del siglo
XVII, con columnas déricas, friso, triglifos, arcos y una elaborada herreria, se
halla la figura de san Vicente de Paul en el centro de la composicion, de pie en un
cirro, levantando el brazo derecho en sefial de proteccién a la vez que de ex-
horto y acompafado de dos infantes (tal como lo representa la iconografia que
le es peculiar, por la asistencia que le brindaba a la nifiez). Su presencia protagé-
nica domina las escenas celestes y terrenas que suceden a su alrededor. A la
izquierda asoma la luz del Espiritu Santo en un rompimiento de gloria que

16. Sociedad de San Vicente de Paul, 22-23.

17. Agradezco la sugerencia de Jaime Cuadriello de integrar a mi investigacion esta obra,
registrada por Marfa Esther Ciancas en su tesis de maestria en Historia del Arte, “La pintura
mexicana del siglo x1x” (México: Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de Filo-
soffa y Letras, 1959), 89.

18. Salvador Moreno, El pintor Pelegrin Clavé (México: Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1966), 31.
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5. Severiano Herndndez, La obra de san Vicente de Paul, 1849, dleo sobre tela, 3.56 x 2 m.
Sagrario Metropolitano, Ciudad de México. Foto: Eumelia Herndndez Vézquez,
Laboratorio de Diagndstico de Obras de Arte, uNaM.
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6. Severiano Herndndez, detalle de La
obra de san Vicente de Paul. Foto: Eumelia

Hernédndez Vizquez.

“ilumina” las acciones benéficas del santo; detrds de éste se halla un religioso
vicentino asistiendo a un moribundo y una mujer con un nifo en brazos.

En la parte inferior, el artista distribuy® las tareas de la comunidad lazarista
mexicana en dos partes: por un lado, representé en plena actividad a los miem-
bros de la Sociedad de San Vicente de Paul y, por otro, a las Hermanas de la
Caridad. En el extremo izquierdo (fig. 6), dos jévenes vestidos con pulcritud y
elegancia auxilian a una numerosa familia menesterosa; uno de ellos socorre a
la madre cubierta con un rebozo roto y con un bebé en los brazos a quien le en-
trega un vale remitido por la conferencia, el parecido de éste con una litografia
de Manuel Andrade (fig. 7) lleva a identificarlo como un retrato. En el primer
plano, el otro joven (con seguridad también un retrato) ha llevado el alimento
a una nina que, vestida con falda de castor remendada, lo ofrece en una charola a
sus hermanos, vestidos con harapos, y a su padre enfermo (con el rostro dema-
crado y las ropas y los zapatos estropeados en senal de su miseria).

En el extremo derecho (fig. 8), dos Hermanas de la Caridad se ocupan de su
misién, la primera en asistir a una anciana que intercambia un vale por un jarro
y una botella con una pocién medicinal (es probable que se trate, igualmente,
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7. Casimiro Castro, litografia de José
Decaen, Manuel Andrade, en La Hustracion
Méxicana, . I (México: imprenta de Ignacio
Cumplido, 1851), entre las paginas 4 y 5.
Coleccién de Maria José Esparza Liberal.

Reprografia: Ricardo Alvarado Tapia, AFMT.

del retrato de la superiora Agustina Inza); y la segunda, en atender a tres ninas
indigentes, vestidas de manera humilde, pero digna: una va cubierta por un
rebozo y la otra por un tdpalo, aunque ambas estdn descalzas: la primera lleva
en la mano un papel con las vocales escritas; la siguiente, un cuadernillo con el
titulo “Libro segundo”; y la tercera baja la mirada para leer un libro. La secuen-
cia del proceso de aprendizaje resulta, pues, evidente.

La pintura de Herndndez trata de evocar las labores vicentinas de las siete
obras de misericordia corporales y espirituales que recomendaba la Iglesia™ y la
moderna nocién de la incidencia de la identidad catélica en el mundo contem-
pordneo: por una parte, la participacién activa de los civiles representada por
Andrade y su compafiero como miembros de una conferencia; y, por otra, las
congregaciones religiosas, representadas por el misionero vicentino que auxilia

19. Las siete obras de misericordia corporales preconizadas por la Iglesia catélica son: visitar
a los enfermos, dar de comer al hambriento, de beber al sediento, posada al necesitado, vestir al
desnudo, visitar a los presos y enterrar a los muertos; y las siete obras de misericordia espiritua-
les consisten en: ensenar al que no sabe, dar buen consejo al que lo necesite, corregir al que se
equivoca, perdonar las injurias, consolar al triste, sufrir con paciencia los defectos del préjimo y
rogar a Dios por los vivos y difuntos.
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8. Severiano Herndndez, detalle
de La obra de san Vicente de
Paul. Foto: Eumelia Herndndez

Vizquez.

a un moribundo y por las Hermanas de la Caridad, que aqui figuran en su doble
papel de enfermeras e instructoras de la nifiez desvalida. En este sentido, las es-
cenas aluden a su trabajo en los hospitales y en las escuelas gratuitas para ninas
que, como ya se apunt6, las religiosas abrieron inmediatamente después de su
llegada a la Ciudad de México. Entre enero y marzo de 1845, varios periddicos
de la capital insertaron el aviso que anunciaba su apertura:

Las hermanas de la caridad se esmeran en dar a sus discipulas una educacién cristiana,
civil y doméstica; su gran cuidado se dirige a inspirarlas el santo temor y amor a Dios;
una tierna afeccidn, respeto y obediencia para con sus padres y superiores; la amabi-
lidad y cortesia para con todos. Las ensefian a leer, escribir, la gramdtica castellana, la
ortografia y la aritmética; en la inteligencia de que la ensefianza religiosa constituye
su ocupacion principal. Las imponen también en toda clase de labores de manos;
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9. José Judrez, Milagros del
beato Salvador de Horta,
siglo xv11, 6leo sobre

tela, 3.99 x3.25 m. Museo
Nacional de Arte-INBA.
Reproduccién autorizada
por el Instituto Nacional de
Bellas Artes

y Literatura, 2016.

como hacer medias, tirantes, doblones y eldsticos; a marcar, coser, etc., bordar en
blanco, sedas, algodén, felpillas y en oro; asi como lo que respecta a abalorios [...] y
algunas otras obras de agrado y utilidad.>®

Como se ha sefialado, la obra de Herndndez se ubica en la tradicién de la pin-
tura colonial de representaciones hagiogréficas, visible en la produccién de
artistas como José Judrez, como se puede observar en Milagros del beato Salvador
de Horza (fig. 9), cuya composicién parece derivar del prestigioso modelo de Los
milagros de san Francisco Javier de Peter Paul Rubens (fig. 10).>' Es muy probable

20. En El Siglo XIX, México, 30 de enero de 1845, 4. El aviso se publicé durante los meses de
febrero y marzo.

21. Nelly Sigaut, José Judrez. Recursos y discursos del arte de pintar, catdlogo de la exposicion
(México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Instituto Nacional de Bellas Artes/Museo
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10. Ignatius Cornelius
Marinus a partir de una
pintura al leo de Peter Paul
Rubens, Los milagros de san
Francsico Javier, ca. 1615-
1639, grabado, 57.2x 44.6
cm. ©The Metropolitan
Museum of Art—http://
www.metmuseum.org. The

Elisha Whittelsey Collection
S1.501.7134.

que esta obra en especifico le haya servido de inspiracién a Herndndez (la pin-
tura de Judrez se hallaba en una de las escaleras del convento de San Francisco
en la Ciudad de México),” pues es claro que ambas forman parte del mismo
modelo barroco que para 1849 resultaba un tanto “arcaizante”: la incorporacion
de diferentes escenas distribuidas en el campo pictérico, el rompimiento de
gloria y la manipulacién arbitraria del espacio y el orden temporal y narrativo
de la representacion, son todos ellos rasgos propios de una estética barroca muy
lejana de las representaciones hagiogréficas del siglo x1x, en concreto de las que,
desde la 6ptica del nazarenismo, el cataldn Pelegrin Clavé trabajaria con sus
discipulos en la Academia de San Carlos. Y como ejemplo de ello puede compa-

Nacional de Arte/Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas/Banco Nacional de México, 2002), 253-259.

22. La pintura se hallaba en el cubo de la escalera que subia a la sala De Profitndis, véase Bernardo
Couto, Didlogo sobre la historia de la pintura en México, ed., prél. y notas de Manuel Toussaint
(México: Fondo de Cultura Econémica, 1979), 66.
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11. José Salomé Pina, San Carlos Borromeo repartiendo limosna al pueblo, 1853, leo sobre
tela, 2.83 x2.12 m. Museo Nacional de Arte-1NBA. Reproduccién autorizada por el Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2016.
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rarse la composicion de La obra de san Vicente de Paul (fig. 5) con la pintura ya
mencionada que trata igualmente el tema de la caridad asociada a las acciones
de un santo: San Carlos Borromeo repartiendo limosna al pueblo, de Pina (fig. 11),
presentada en la VI exposicién de la Academia.

La solucién compositiva que adopté Herndndez no desmiente su inspira-
cién en la pintura barroca en pleno siglo x1x con todo y que el arreglo iconogré-
fico parezca innovador, e incluso moderno en el dmbito mexicano, al combinar
la alegoria con el género religioso, el costumbrista y el retrato, representando
a los personajes con trajes contempordneos y con una clara intencién realista
tanto en la exposicion de la pobreza y el sufrimiento de los protegidos por la
misién lazarista como en su labor educativa. Las divergencias con el San Carlos
Borromeo de Pina resultan evidentes: el obispo de Mildn, a diferencia del santo
francés, no se halla sobre las nubes sino bien plantado en la /oggia de su palacio,
ayudado por su séquito y repartiendo pan y telas a un numeroso grupo de indi-
gentes compuesto por mujeres, ancianos y nifios, todos ellos victimas de la peste.
La vista de la catedral de Mildn sirve de fondo a la escena, comentada por un
par de caballeros que cabalgan en un plano intermedio entre la escena princi-
pal y la construccién religiosa.?? Si bien ambas pinturas poseen dimensiones
similares, la de Pina se centra, en contraposicién a la de Herndndez, en un
acontecimiento Gnico que monopoliza la atencién del espectador y deja fuera
toda alusién a lo sobrenatural.

En poco tiempo, la congregacién de las Hermanas de la Caridad y las Con-
ferencias se extendieron a diferentes ciudades del pais. En Puebla, a donde ha-
bian llegado al mismo tiempo que a la Ciudad de México, las Hermanas se
hicieron cargo desde el 17 de julio de 1846 del antiguo hospital de Ninos Expd-
sitos de San Cristébal,* que funcionaba desde 1703;* y, mds tarde, del colegio
de San Vicente de Paul para nifias y sefioritas.?® En 1858 el poblano José Marifa
Medina remiti6 a la XI Exposicién de la Academia de San Carlos una pintura
bajo el titulo de Interior del hospital de San Cristébal, ocupado por los niros expo-

23. Véase el comentario de Fausto Ramirez sobre esta obra, “José Salomé Pina. San Carlos
Borromeo repartiendo limosna al pueblo”, Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional
de Arte. Pintura. Siglo x1x, t. II (México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo Nacional de
Arte, 2009), 187-195.

24. Antonio Carrién, Historia de la ciudad de Puebla de los Angele.r (Puebla: Tipografia de las
Escuelas Salesianas de Artes y Oficios, 1897), 394.

25. Hugo Leicht, Las calles de Puebla (Puebla: Secretarfa de Cultura/Lunarena, 2006), 394.

26. Carrién, Historia de la ciudad de Puebla, 493.
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12. José Marfa Medina, Interior del hospital de San Cristébal, ocupado por los nivios expdsitos
de Puebla, 1858, 6leo sobre tela, 53x 66.5 cm. Coleccién particular. Foto: Angélica Veldzquez

Guadarrama.

sitos de Puebla (fig. 12).7 La critica capitalina fue implacable con la obra de este
pintor de provincia que no manifestaba en sus composiciones el dominio de la
perspectiva en la representacién de los interiores arquitecténicos, una asignatura
que desde 1855 formaba parte del plan de estudios de la clase de paisaje, bajo
el magisterio del italiano Eugenio Landesio en la Academia de San Carlos. El
periodista se expresaba en los términos siguientes:

No podemos entrar en un andlisis de su ejecucion artistica, porque se conoce a

primera vista que su autor sélo es aficionado y la critica no tiene lugar en las cosas

27. Manuel Romero de Terreros, ed., Catdlogo de las exposiciones de la antigua Academia de San
Carlos de México (1850-1898) (México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1963), 306.
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que se hacen liricamente, mas a juzgar por las cualidades que destella el Sr. Don José
Medina en sus cuadritos, creemos que aplicando los preceptos del arte en el género
al que se dedica, obtendr4 felices resultados, y en el afio entrante nos detendremos

con gusto delante de otras producciones que nos regale su talento.?

Sin duda, la critica dejaba fuera la originalidad del tema representado: la vista
interior del hospital (un género en el que los pintores poblanos habian sido
precursores), con la presencia de dos Hermanas de la Caridad al cuidado de una
docena de infantes, una sentada a la mesa y ocupada en alimentar a un nifo y
otra de pie en el corredor cargando a uno de ellos y llevando de la mano a otro
mis. A la izquierda se observa el dormitorio con las cunas cubiertas por lienzos
blancos y a la derecha, sobre el marco de una puerta, una pintura con la imagen
de san Vicente de Paul.

Sin duda, durante la década de 1850 la proliferacién de las Conferencias y el
paulatino crecimiento de la comunidad vicentina en el pais*® provocé una de-
manda considerable de imdgenes asociadas a la figura de san Vicente de Paul y
como muestra de ello se puede citar, ademds del cuadro anterior, una copia que
el veracruzano José Justo Montiel realizé del San Vicente de Paul de Madrazo3®
y la serie de seis lienzos que representaban la vida de este santo ejecutada por él
mismo a solicitud de los padres vicentinos de la ciudad de Leén, Guanajuato,
la cual fue expuesta, también con pésima fortuna critica, en los salones de la
Academia en la IX exposicién de 1856.3"

De las 12 telas que los lazaristas le encargaron, Montiel realizé seis y actual-
mente solo se conoce el paradero de dos de ellas, firmadas y fechadas en 1852, las
cuales representan a san Vicente y a Ana de Austria presidiendo una asamblea
eclesidstica y al mismo santo implorando la misericordia divina en el campo de
batalla. Ambas se conservan ahora en el Museo de Arte del Estado de Veracruz

28. Véase “Exposicion de Bellas Artes”, en La Sociedad, México, 5 de febrero de 1859, 2.

29. Tan s6lo para 1859 la Sociedad contaba con 15 Conferencias en la Ciudad de México y se
habian establecido otras tantas en las ciudades de Puebla, Oaxaca, Toluca, San Miguel Allende,
Guanajuato, Guadalajara, Leon, Cholula, Mellado, Morelia, Zamora, Actopan, Celaya, Irapuato,
Amoles, Pdtzcuaro y Tulancingo. Véase Sociedad de San Vicente de Paul, s0-52.

30. “Numeros premiados en la rifa de objetos de bellas artes, verificada en la Academia Nacional
de San Carlos, el domingo 27 de enero de 1850”, El Universal, 29 de enero de 1850, 3.

31. Fausto Ramirez, José Justo Montiel: vocacion y fortuna de un pintor regional (México: Fomen-
to Cultural Banamex/Instituto Veracruzano de la Cultura, 2015), 29 y 33.
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y forman parte de la coleccién del Gobierno del Estado de Veracruz.? Para la
ejecucion de las seis pinturas Montiel tomé como modelo los grabados de las 11
pinturas que los padres de san Lézaro de Paris habian encomendado a diferentes
artistas entre los que se encontraban Jean-Francois de Troy, Jean Restout, Louis
Galloche y Jean-Baptiste Féret y fueron colocadas en 1732 en la capilla del lepro-
sario que ocupaba la congregacion en el faubourg Saint Denis en Paris. En 1737,
en ocasién de la canonizacidn de san Vicente de Paul, Antoine Herisset gra-
b6 las pinturas en cobre a partir de los dibujos de Nicolas Bonnart hijo.3 De
esta manera, las composiciones se difundieron mediante los grabados que “cir-
cularon ampliamente, sobre todo en el siglo x1x”.34

Para la ejecucion de San Vicente implorando la misericordia divina en el cam-
po de batalla o Misiones enviadas por san Vicente de Paul (fig. 13), Montiel tras-
ladé al lienzo el grabado de la pintura realizada por Jean-Baptiste Féret que
actualmente se ubica en la iglesia de Santa Margarita en Paris bajo el titulo de
Saint Vincent de Paul présente a Dieu les Lazaristes.’ Como Herndndez, Montiel
recurrié a la composicién de escenas multiples y sucesivas en el campo pictéri-
co. Segiin Fausto Ramirez, las pinturas ejecutadas por Montiel para la comu-
nidad vicentina de Ledn, acusan su origen grafico, no sélo en la disposicién
general y los pormenores, sino en la incorporacién de una larga leyenda al calce
explicando la escena. Para este autor, la obra de la que me ocupo presenta de-
fectos de dibujo, una confusién en el tratamiento de los planos espaciales, una
disposicién abigarrada del cimulo de figuras y episodios y un cdlculo deficiente
en la escala de los personajes conforme a su jerarquia y al papel correlativo que
desempefan en la narracién.?® Entre los episodios representados en la pintura
aparecen, en el segundo plano, dos Hermanas de la Caridad socorriendo a un
herido en un campo de batalla y, aunque de la misma manera que Pina, Mon-
tiel eludi6 en su pintura a las referencias barrocas celestiales del grabado que le
sirvié como modelo tales como el rompimiento de gloria, ubica al santo en el
extremo derecho de la pintura, en un campo abierto con los pies en la tierra.

32. Maria Dolores Pdez Cruz, “Un pintor orizabefio y su tiempo: José Justo Montiel (1824-1899)”,
tesis de maestria en Historia del Arte (Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de
Filosofia y Letras, 2013), 64-70 y 191 y 192.

33. www.culture.gouv.fr/public/mistral/palissy-fr’ACTION=CHERCHER&FIELD-I=REF&VALUE_I=
PM75002729

34. Ramirez, José Justo Montiel, 32.

35. Véase n. 33.

36. Ramirez, José Justo Montiel, 32-33.
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13. José Justo Montiel (1824-1899), Misiones enviadas por san Vicente de Paul, 1852, dleo sobre
tela, 4.02x2.97 m. Museo de Arte del Estado de Veracruz. Autorizacién otorgada por el
Instituto Veracruzano de la Cultura, Subdireccién de Artes y Patrimonio.
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Pese a las novedades visibles en la pintura de Herndndez con sus referencias
a un hecho contempordneo, su obra, como la de Montiel, exhibe su deuda con
los modelos barrocos y la pintura religiosa colonial, a diferencia de la de filia-
cién nazareniana de Pina. Y en este sentido resulta pertinente la reflexién que
Francisco de la Maza hiciera, a propésito de una exposicion sobre José Maria
Estrada, de la revaloracién que en la década de 1940 se hizo de los llamados
“pintores populares” y de “provincia” (en 1942, luego de la presentacion de al-
gunas de sus obras en la Galeria de Arte Decoracién en la Ciudad de México,
José Justo Montiel fue “redescubierto” y revalorado como un pintor “popular”):

No es posible sostener ya la hipdtesis de la independencia absoluta de los pintores
populares de mediados del siglo pasado respecto de sus predecesores académicos,
coloniales y europeos. No es sdlo la pretendida intuicidn espontdnea, desierta, des-
heredada, la que les mueve a pintar, sino también haber visto la pintura colonial en
iglesias y conventos, la pintura académica y la pintura europea en grabados y aun
en originales.’”

Con el triunfo del partido liberal en la guerra de tres anos en enero de 1861 y el
ejercicio de la Constitucién de 1857 y de las Leyes de Reforma, la vida politica,
social y econémica del pais se transformé radicalmente. Basados en los princi-
pios que emanaban de estos textos, los liberales pretendian llevar a México por
la via de la modernidad con la separacién absoluta entre el Estado y la Iglesia, la
secularizacién del espacio publico y de la vida cotidiana, el libre comercio y
el control del Estado sobre la poblacién en cuanto al registro de nacimientos,
matrimonios y defunciones, educacién y salud. Como efecto de las nuevas
leyes puestas en vigor, todas las 6rdenes religiosas, masculinas y femeninas se
suprimieron y los miembros que las componian, exclaustrados; los grandes
conjuntos conventuales de la época colonial fueron derruidos o parcelados,
destruyendo asi la antigua traza procesional y el aspecto “levitico” que hasta
entonces conservaba la mayoria de las ciudades virreinales. Pese a todas estas
medidas, que mucho dividieron y escandalizaron a los habitantes de la capital,
el gobierno liberal al mando de Benito Judrez decidi6 exceptuar a las Hermanas
de la Caridad de tales disposiciones por la labor filantrépica que desempefiaban,
a diferencia del resto de las congregaciones monjiles.

37. “José Maria Estrada”, El Hijo Prédigo, afio II, vol. V, niim. 17 (15 de agosto de 1944): 96.
Esta cita se reproduce también en el texto ya citado de Fausto Ramirez sobre José Justo Montiel, 19.
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Sin embargo, los ataques al establecimiento de las Hermanas de la Caridad
por parte del ala liberal mds radical se habian iniciado al poco tiempo de su lle-
gada. Ya en 1846 Andrade tuvo que salir en su defensa con un exaltado articulo
para replicar otro publicado por E/ Monitor Republicano3® Mis tarde se vieron
en peligro de ser expulsadas, primero en 1858 cuando el vizconde Alexis de
Gabriac, ministro francés de asuntos exteriores en México, traté de poner bajo
la proteccién de Napoledn III a las comunidades lazaristas izando la bandera
francesa en los establecimientos que ocupaban, con el pretexto de que eran de
nacionalidad francesa y, luego, nuevamente en 1861, debido a la desafortunada
intervencién de Jean-Pierre Dubois de Saligny, sucesor del anterior. Antonio
Garcia Cubas refiere que este tltimo hecho se suscité a raiz de la complicidad
de las Hermanas al prestarse a guardar en su casa el tesoro de las concepcionistas
cuando habian sido obligadas a salir de su convento, como de hecho sucedi6
(tal vez por la cercania del convento de la Concepcidn con el colegio de Las Bo-
nitas, sede de las Hermanas). Saligny se opuso a la ejecucién de la orden judicial
y el asunto, que hubiera podido terminar en un conflicto diplomdtico, acab6 en
1863 con la salida de los liberales y la instauracién de la Regencia y el Segundo
Imperio;* por lo que més tarde Ignacio Manuel Altamirano se referirfa despec-
tivamente a las Hermanas de la Caridad como “las vivanderas de Saligny”.4°

Una vez derrocado y fusilado Maximiliano de Habsburgo en 1867 y con los
liberales vueltos al poder, las Hermanas de la Caridad continuaron con su obra
social mientras Benito Judrez ocupé la presidencia de la Republica, pero no sin el
recelo de los liberales mas acendrados como Altamirano, quien en 1871 publicé en
El Federalista un editorial sobre la educacién, en el que descalificaba la labor de las
Hermanas de la Caridad como educadoras de la nifez, e incluso como enfermeras:

Para nosotros, la hermana de la caridad es una infeliz mujer llena de ignorancia y
de preocupaciones, manejada por un jesuita ambicioso, y que es absolutamente
intdil para la ensefianza [...]

Pero, jqué van a ensefiar esas pobres mujeres alucinadas e histéricas! Lo que ellas
ensefian es una devocién tan indtil como estpida; lo que ellas ensefian, es la escla-
vitud mujeril, la abyeccién, el odio a la libertad que va perpetuando la generacién de
mujeres sin patriotismo, la indiferencia a la libertad, todas esas doctrinas malsanas,

38. El Monitor Republicano, 1 de febrero de 1846, 3.

39. Garcia Cubas, F/ libro de mis recuerdos (México: Patria, 1978), 57-64.

40. Ignacio Manuel Altamirano, Obras completas XVIII. Periodismo politico, ed., prél. y notas,
Carlos Romdn Celis, t. 1 (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1989), 135.
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oscuras, innobles, que nacen en el claustro, en las frias naves de la capilla, en los
extravios del misticismo corruptor, en las peligrosas intimidades del confesionario,
y en las lecturas banales de los librillos que vienen de la casa central de Paris.

[...] Acépteselas, si se quiere, en los hospitales; yo, atn allf les disputarfa su uti-
lidad [...] si, aceptémoslas; pero cerrarles las puertas de la escuela republicana, de la

escuela del Estado, no sélo es conveniente; es un deber sagrado.#"

Una despiadada diatriba surgida en el seno de las enardecidas polémicas que
caracterizaron al periodo posreformista y que presagiaba las resoluciones que fi-
nalmente tomaria el gobierno. En 1874, el presidente de la Republica, Sebastidn
Lerdo de Tejada, incorporé las Leyes de Reforma a la Constitucién de 1857
y decretd la expulsién de las Hermanas de la Caridad, bajo el pretexto de que
la ley prohibia el establecimiento de 6rdenes religiosas en el territorio nacional.
Una acalorada controversia se desaté en la prensa. No sélo los catélicos declara-
dos, sino incluso algunos miembros del partido liberal, como Rafael Martinez
de la Torre, trataron de echar abajo esta disposicion, a la postre sin éxito. Las
suplicas de las sefioras de la capital y de provincia al jefe de estado para derogar
el decreto de destierro también fueron vanas. En enero de 1875, 410 Hermanas
de la Caridad, de las cuales 355 eran mexicanas, abandonaron el pais en
medio de la consternacion publica. No cabia duda de que la salida de las Hermanas
de la Caridad y los padres vicentinos era la respuesta del partido liberal a los des-
afortunados sucesos ya referidos, ocurridos durante la guerra de Reforma y la
intervencién francesa; aunque en realidad, la voz del liberalismo mds extremo
se opuso desde siempre a su establecimiento en el pais.

El tema de las Hermanas de la Caridad, ya fuese referido a su obra filantr6-
pica, a sus protegidos o a su deportacién, formé rdpidamente parte del imagina-
rio popular y como muestra de ello pueden citarse numerosos textos literarios,
piezas teatrales y novelas en las que las heroinas se refugian en esta congregacion
ya sea a causa de una relacién amorosa malograda o para redimirse. Este tltimo
es el caso de Clemencia, la protagonista de la novela del mismo titulo de Al-
tamirano (1869),4* ambientada en Guadalajara durante la intervencién fran-
cesa. Para expiar su reprobable conducta, Clemencia “la hermosa, la coqueta,

41. Ignacio Manuel Altamirano, “Bosquejos. El maestro de escuela”, E/ Federalista, 20 de febrero
de 1871, recogido en Catalina Sierra Casasts y Jests Sotelo Incldn, eds. y notas, Obras completas XV.
Estudios sobre educacion, t. 1 (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1986), 109-112.

42. Ignacio Manuel Altamirano, Clemencia, en José Luis Martinez, ed. y prél., Obras completas
II1. Novelas y cuentos, t. I (México: Secretaria de Educacién Piablica, 1986), 153-311.
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la sultana, la mujer de las grandes pasiones” toma el hdbito de las Hermanas
de la Caridad que la consagra a consolar “a los que sufren” y luego de residir en la
Casa Central, parte a Francia. Rafael Delgado, en su novela Angelina (1893), pre-
senta a la protagonista como miembro de la conferencia de damas vicentinas de
un pueblo cercano a Orizaba en el estado de Veracruz. Huérfana y fruto de una
relacién “que no habia recibido la bendicién de Dios”; Angelina decide renunciar
al amor de Rodolfo para unirse a las Hermanas de la Caridad, no por resenti-
miento, sino por vocacion: “Tampoco creas que si elijo un estado distinto del que
prefieren todas las mujeres, que lo hago por despecho o atraida por una falsa vo-
cacién. Noj; considera que si no he querido enganar a un hombre, no he de querer
engafarme yo misma, ni engafiar a Dios”, y al final, sale expulsada del pais con la
orden de ir a residir a Parfs y luego a la Conchinchina para “servir a los pobres, a
los enfermos y a los huérfanos como yo, para quienes el mundo es un desierto”.#

Un relato positivo y detallado de la obra filantrépica que las Hermanas de la
Caridad realizaban en Guadalajara en favor de los huérfanos, los enfermos y los
ancianos, asi como de su deportacién en 1875, lo presenta José Lopez Portillo y
Rojas en su novela Los precursores (1908).44 Practicamente el locus de la novela es el
Hospicio Cabanas, ocupado por las lazaristas y sus favorecidos, en donde se desa-
rrolla una exitosa historia de amor entre dos expésitos criados por ellas y que cul-
mina con las lamentaciones de los hospicianos por la expulsién de las Hermanas:

Una voz intima y secreta decia a éstos que iban a perder para siempre [...] una gran
proteccidn, irreparable y preciosa; que no contarfan en adelante con la abnegacién
heroica de quienes se consagraban a la caridad por amor a Dios y a ellos [...].
Ibanse para no volver sus fieles companeras, sus amigas carifiosas, sus bienhechoras
infatigables y santas; y ellos, los desamparados, los llorosos, los pobres de fortuna y
espiritu, iban a quedar ms tristes, pobres y miseros que nunca [...] No, aquel golpe
no iba dirigido contra las hermanas, sino contra ellos; contra ellos, que no disponifan
de escudo para defenderse [...] contra ellos; que no tenfan mds que postracion y

miseria, sufrimiento y ldgrimas.®

Las novelas sefaladas y, en especial, la de Lépez Portillo muestran cémo pese
al corto periodo de tan sélo 30 anos (1844-1874) en que estuvo establecida su

43. Rafael Delgado, Angelina (México: Porrta, 1985), 122-123 y 420-425.

44. José Lépez Portillo y Rojas, Los precursores (Guadalajara: Gobierno de Jalisco-Secretaria
de Cultura, 2012).

4s. Lopez Portillo y Rojas, Los precursores, 374.
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congregacién en México, las Hermanas de la Caridad llegaron a constituir-
se como un referente de la filantropia catdlica y del imaginario romdntico sobre
la caridad.#® La partida de las Hermanas no suspendié las labores de las Con-
ferencias masculinas ni tampoco de las femeninas, creadas durante la regencia;
conformadas, como ya se ha anotado, por seglares. Pero, después de la incorpo-
racién de las Leyes de Reforma a la Constitucién, llevaron a cabo sus actividades
filantrépicas en paralelo con las politicas de beneficencia del Estado durante la
republica restaurada y el porfiriato, sin la subvencién de éste, como solia ocurrir
en otros paises.

Tras la salida de las Hermanas de la Caridad, su presencia visual en la prensa
ilustrada como en la pintura disminuyé hasta casi desaparecer. En la dltima ex-
posicién de la Escuela Nacional de Bellas Artes, celebrada en 1899, el pintor va-
lenciano Joaquin Agrasot exhibié en la seccién espanola el cuadro Las Hermanas
de la Caridad (fig. 14),%” en el que representd a las religiosas en su papel de en-
fermeras en el interior de un hospital, como hiciera Medina casi 50 afios antes.
Por el contrario, su figura en la cultura literaria como un referente romdntico
del reciente pasado nacional no sélo se mantuvo sino que se incrementé y como
ejemplo de ello estdn no sélo las novelas ya mencionadas, sino una constante
alusion a la congregacion en la prensa diaria, desde noticias que informaban en
1877 que “circulaban varias listas, firmadas ya por miles de personas, pidiendo al
gobierno que se permita a las Hermanas de la Caridad que regresen a México”,48
seguramente en ocasién del cambio de gobierno, hasta una nota que instrufa

46. Ademds de las pinturas sefialadas en este articulo con el tema de san Vicente de Paul o
con el de las Hermanas de la Caridad, existe un gran niimero de copias y originales en colec-
ciones publicas y privadas en todo el pais; entre las que se pueden mencionar Santa Luisa de
Marillac y San Vicente de Paul (catedral de Oaxaca) de Daniel D4vila (Elodia Isabel Rosario
Chévez Carretero, “Daniel Dévila Dominguez 1843-1924. Medio siglo de creacién artistica’,
tesis de maestria en Historia del Arte [Universidad Nacional Auténoma de México-Facultad de
Filosofia y Letras, 2012], 213 y 295); Una hermana de la caridad (copia), de Bernardino Esqueda;
San Vicente de Paul (copia), de Inés Gutiérrez; La redencion social, de Jacobo Gélvez; San Vicente
de Paul, de Felipe Castro; San Vicente de Paul, de M. Adam (Arturo Camacho Becerra, Cazdlogo de
las exposiciones de la Sociedad Jalisciense de Bellas Artes [Zapopan: El Colegio de Jalisco, 1998], 31,
47,52, 76 Y 95); y San Vicente de Paul, de Garcia (México: Casa de Subastas Morton, 2015), 109,
n. 765). Nada se sabe de las pinturas que decoraban la iglesia de San Vicente de Paul en el Colegio
de Las Bonitas, que ocuparon las Hermanas de la Caridad.

47. Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 626.

48. “Las Hermanas de la Caridad”, La Colonia Espariola, 7 de enero de 1877, 3. La misma noticia
se publicé en otros diarios como E/ Combate, La Voz de México y El Siglo XIX. Es probable que
con el cambio de gobierno, después del triunfo de la Revolucién de Tuxtepec que llevé a Porfirio
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14. Joaquin Agrasot, Las Hermanas de la Caridad (ubicacién actual desconocida), reproducido
en El Mundo Ilustrado, 15 de abril de 1899. Hemeroteca Nacional de México, s.p. Reprograffa:
Ricardo Alvarado Tapia, AFMT.

a los lectores sobre el origen de la toca de las Hermanas de la Caridad® o las
recriminaciones de la prensa catélica en las conmemoraciones de la muerte de

Sebastidn Lerdo de Tejada por haberlas desterrado.>°

Feminizacién y secularizacién de la caridad, su representacién visual

La caridad tiene mucho de celestial,
y hermana a las mujeres con los dngeles.

BARONESA DE WILSON, Biografia
de Carmen Romero Rubio, 1902

Desde finales de la época colonial, la caridad habia constituido para las mujeres
una actividad prestigiosa, auspiciada por la Iglesia y aprobada por la sociedad,

Diaz a ocupar la presidencia de la Republica por primera vez en 1877, los partidarios y partidarias
de las Hermanas de la Caridad itentaran su restablecimiento en el pais.
49. “Origen de la cofia de las hermanas de la caridad”, La Patria, 17 de diciembre de 1879, 3.
50. Véase, por ejemplo, el editorial de La Voz de México, 25 de abril de 1889, 1.
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que les permitia salir al espacio publico para visitar hospitales, hospicios y las
viviendas de las clases mds necesitadas; en realidad, estas actividades eran con-
sideradas una extensién de sus tareas en el dmbito doméstico. Los problemas
sociales que agudizaron el proceso de modernizacién en el siglo xix tales como
las epidemias, las guerras, las crisis econémicas, la industrializacion, la pobreza, la
prostitucion, el alcoholismo, la violencia, la mendicidad y el desvalimiento de
la ninez abandonada, intensificaron a su vez la participacién en las labores filan-
trépicas de las mujeres, reunidas en numerosas asociaciones laicas y religiosas.

Como las labores domésticas que realizaban en sus casas, las relativas a la
caridad eran igualmente gratuitas, pero altamente prestigiosas. Fue asi como
las siete obras de misericordia, corporales y espirituales, cuya préctica preconiza-
ba la Iglesia catdlica y que fueron representadas en grandilocuentes composicio-
nes pictdricas a partir de la Contrarreforma —entre las que pueden citarse las de
Caravaggio, Murillo y Rubens, asi como los grabados de Abraham Bosse—;" se
transformaron, desde la segunda mitad del siglo xv111, en meritorias actividades
representadas en la pintura costumbrista y celebradas por una élite culta e ins-
truida. Los aristdcratas y los burgueses ilustrados, algunas veces identificados y
otras anénimos, empezaron asi a convertirse en los protagonistas de edificantes
escenas de género y sustituyeron gradualmente el repertorio hagiografico asocia-
do ala caridad. Un caso aparte lo constituirian los estadistas, quienes utilizarian
las escenas de beneficencia como una forma de autopromocién.

En México se encuentran numerosas referencias en la literatura y en la pren-
sa como testimonio de las actividades que las mujeres realizaban en este campo,
anteriores a la creacién de las Conferencias de las Senoras de la Caridad de San
Vicente de Paul. Una de las mds interesantes, por su elocuencia, es la que hace
Frances Erskine Inglis Calderén de la Barca sobre la obra de las senoras mexica-
nas en la Casa de Cuna cuando fue testigo del pago a las nodrizas contratadas
por este establecimiento:

Estos infortunados ninos, cuyo linaje procede de la pobreza mds abyecta o del
delito, les depositan en la puerta del establecimiento, en donde se les recibe sin mds
averiguaciones; y desde ese momento se les protege y se les cuida por las mejores

y mds nobles familias del pafs. La Junta se compone de personas de ambos sexos,

s1. Sobre la representacion de las obras de misericordia, véase el libro de Jean Starobinski,
Largesse (Paris: Gallimard, 2007), 80-86.
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pertenecientes a la mejor sociedad de México. Los hombres proporcionan el dinero;
las mujeres, tiempo y solicitud.|...]

Cada senora de la Junta atiende a cierto nimero de nifios, y hace donacién de
aquellos vestidos, que, aunque suyos, no han de desentonar con la manera de vestir
en el pueblo. [...]

Era un placer contemplar la bondad de las sefioras con estas pobres mujeres [las
nodrizas]; cdmo encomiaban el cuidado que se habian tomado criando a los nifos;
cémo admiraban la salud y la robustez de algunos, que lo eran en su mayorfa; c6mo
se interesaban en aquellos que se miraban pélidos o menos robustos, y qué aficionadas
y orgullosas se mostraban de su carga las nodrizas, tan inmunes a ese tufo alquilén y
mercenario de “hospital”.5*

Otra referencia es la nota que public6 en 1850 el diario £/ Universal bajo el titulo
de “Seforas caritativas”, durante la epidemia de célera que azoté la capital:

Hemos sabido que en algunos puntos de la ciudad, unas sefioras recorren todos los
dias las calles que se han designado para asistir a los enfermos indigentes, llevindoles
ademds de ropa, medicinas y todos los recursos posibles para aliviar su situacion. Asf
es como estas nobles y piadosas damas hacen sentir los dulces efectos de la caridad
y de la beneficencia. Su presencia en la casa del pobre, del desvalido que yace en su
lecho de dolor y miseria, es la de un dngel que trae consigo el alivio y el consuelo.

Al consignar nosotros en estas pocas lineas hechos tan hermosos de abnegacién y
poseidos del mds dulce enternecimiento y caridad cristiana, ofrecemos a estas sefio-
ras tan dignas y virtuosas un humilde tributo de gracias en nombre de la doliente
humanidad.?

Como se ha visto, durante el siglo x1x el tema de la caridad se representd en
su vertiente religiosa y, paulatinamente, como virtud laica. Al igual que otros
temas de la pintura, el de la caridad pas6 también por un proceso de seculariza-
cién en el que las imdgenes de ésta convivieron en contextos religiosos y civiles;
si bien, estas tltimas fueron ganando mds terreno a partir de 1850. Como mues-
tra de ello estdn las pinturas exhibidas en las exposiciones de la Academia de San
Carlos, la mayor parte de las cuales conocemos ahora s6lo por su descripcién o

s52. Frances E.I. Calderén de la Barca, La vida en México, 464-466.
53. “Sefioras caritativas”, en E/ Universal, 6 de junio de 1850, 4. Agradezco a Maria José Esparza
Liberal el hallazgo y transcripcién de esta nota.
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15. Manuel Ocaranza (atribuido), La caridad, 1871, bleo sobre tela, 1.40 x 1.03 m. Museo
Nacional de Arte. Foto: Ramiro Valencia. Reproduccion autorizada por el Instituto Nacional
de Bellas Artes y Literatura, 2016.
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por sus titulos, registrados en los catdlogos de las exposiciones de 1849 a 1899,
compilados por Manuel Romero de Terreros.>*

Ademis de las obras registradas en los catdlogos de las exposiciones, la prensa
informa también sobre otras pinturas con el tema de la caridad como la que rea-
lizé Petronilo Monroy a solicitud del notable editor, impresor y filintropo, Igna-
cio Cumplido.” Hoy, desafortunadamente, con pocas excepciones, la mayoria de
estos cuadros se hallan en paraderos desconocidos; en cambio, se conocen otros
que no fueron documentados por las fuentes de la época, como La caridad, atri-
buido a Manuel Ocaranza, y otro con el mismo tema, firmado por José Carbd.

En la actualidad, la pintura de La caridad forma parte del acervo del Museo
Nacional de Arte, no estd firmada ni fechada, pero ha sido atribuida a Ocaranza
(1841-1882) (fig. 15). Como ya se ha senalado en otros textos, la atribucién se
basa en un argumento un tanto endeble: el disenio del marco de la ventana en
otra obra de Ocaranza (E[ amor del colibri, 1869) es el mismo que se percibe
detrds del cepo de limosnas en La caridad; sin embargo, esta semejanza puede de-
berse a un modelo comun, o bien, a que el autor de esta tltima lo haya retoma-
do de Ocaranza.’® La ausencia de firma en el cuadro no es un obstdculo para
asegurar que lo realiz6 una mano instruida en los preceptos formales acadé-
micos, patentes en el dibujo, la composicién y en la acertada gama cromdtica;
pero si, desde sus primeras obras, Ocaranza se caracterizé por firmar sus lienzos

54. Entre éstas pueden citarse las siguientes: Rasgo de beneficencia de Maria Antonieta, de
Edouard Pingret (1850); El buen cura, de Hipdlito Bellangé (1852); La caridad, de Lorenzo Aduna
(1855); El suerio de un mendigo, de Antonio Orellana (1856); Un viejo que recoge una moneda,
copia, de Tiburcio Sinchez (1858); E/ mendigo (1865), de Antonio Bejarano; La limosna, de José
Obregén (1871); Educacion moral. Una madre conduce a su hija a socorrer a un menesteroso de
Alberto Bribiesca (1879); La limosna, de Alejandro Casarin (1881) y Las hermanas de la caridad,
de Joaquin Agrasot (1899). A esta lista deben sumarse las tres pinturas realizadas para el concurso
bienal de 1883 para el que José Salomé Pina —entonces director del ramo de pintura— propu-
so “representar un acto sublime de caridad”, en el que participaron Alberto Bribiesca, con £/ buen
samaritano, Gonzalo Carrasco, con La caridad de san Luis Gonzaga y José Maria Ibarrardn, con
La caridad cristiana. Véase Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 83, 132, 225, 252, 308,
389, 428, 515, 626 y 567, respectivamente.

55. “La caridad”, en La Voz de México, 25 de noviembre de 1870, 3. La misma nota se publicé
también en £/ Siglo XIX en la misma fecha y en Le Trait d’'Union, el 27 de noviembre de 1870, 3.
Lamentablemente, ninguno de los diarios describe o comenta la obra.

56. Angélica Veldzquez Guadarrama, “Manuel Ocaranza (atribucién), La caridad”, en A.V.,
Catdlogo comentado del acervo del Museo Nacional de Arte. Pintura. Siglo xix, t. II (México: Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes-Museo Nacional de Arte/Universidad Nacional Auténoma de
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2009), 113-118.
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spor qué habria de ser esta obra la excepcién? Ademds, a estas consideraciones,
debe anadirse el hecho de que la tela se hallaba en la Caja Infantil de Ahorros de
la Secretaria de Educacién Pdablica, de donde se trasladé a las galerias de la
Academia de San Carlos en 1942 a solicitud de Juan de Mata Pacheco,’” lo cual
indicaria su anterior paradero en un hospicio. En cuanto a la fecha de su ejecu-
cidn, el disefio del vestido con polison de la protagonista de la obra la ubica en
la década de 1870, lo mismo que la estampa de san Vicente de Paul, pues fue
en estos afos cuando a raiz de la expulsién de la comunidad lazarista el tema
volvié a despertar el interés en la sociedad mexicana.

La imagen representa el interior de una iglesia en la que una mujer de tez
blanca y de cabello castano, vestida con un lujoso traje de terciopelo carmesi y
cubierta con una fina mantilla negra, lleva en brazos a su rubio bebé y le toma
la mano para que deposite una moneda en un cepo. Sobre éste se alza un tablero
con la leyenda: “PARA LOS HUEREANOS POR AMOR DE D10s”, rematado con una
imagen de san Vicente de Paul. En el extremo superior izquierdo del cuadro se
observa una pintura con el tema de la Anunciacién. Si bien esta obra ha sido
ya estudiada,”® me parece que podria ser objeto de una relectura a la luz de la
expulsién de la congregacién vicentina y, muy particularmente, con relacion
a las Conferencias de las Sefioras de la Caridad de la Sociedad de San Vicente
de Paul, fundadas en agosto de 1863 durante la regencia, las que rdpidamente se
extendieron por todo el pais llevando a cabo una importante labor filantrépica
paralela a la del Estado.

La historia de las asociaciones femeninas de la caridad ha suscitado un inte-
rés académico en los tltimos afios como lo prueban los excelentes articulos de
Silvia Arrom “Filantropia catélica y sociedad civil: los voluntarios mexicanos
de San Vicente de Paul, 1845-1910”, ya citado con relacién al establecimiento de las
Hermanas de la Caridad y a las Conferencias masculinas, y “Las Senoras de
la Caridad: pioneras olvidadas de la asistencia social en México, 1863-1910”,%

57. Veldzquez, “Manuel Ocaranza (atribucién), La caridad”, 117.

58. Veldzquez, “Manuel Ocaranza (atribucién), La caridad”, 113-118, y de la misma autora “La
pintura costumbrista mexicana: notas de modernidad y nacionalismo”, CAIANA. Revista de Historia
del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investigadores de Arte, http://caiana.caia.org.ar/
template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=113&vol=3 (diciembre de 2013).

59. Arrom, “Filantropfa catdlica y sociedad civil”; Silvia Arrom, “Las Sefioras de la Caridad:
pioneras olvidadas de la asistencia social en México, 1863-1910”, Historia Mexicana LVII, nim. 2
(2007): 445-490.
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asi como algunas otras investigaciones.GO Con todo, no existe atin un estudio
que dé cuenta en forma sistemdtica de la destacada labor que realizaron las
mujeres en este rubro, agrupadas tanto en asociaciones civiles como religiosas
y a veces actuando por cuenta propia; su actividad ha permanecido al margen
de la historiografia sobre la beneficencia. Como bien sefiala Arrom, aunque las
Conferencias femeninas o Sociedades de las Senoras de la Caridad se habian es-
tablecido 14 afios después que las masculinas, la nueva Sociedad pronto superé
a su homologa varonil con un niimero mayor de socias, benefactores, conferen-
cias y, sobre todo, con un total superior de asistentes. Para 1894 la Conferencia
masculina contaba con 1,536 socios activos, mientras que la femenina en 1895,
con 9,875, en esta misma fecha la masculina habfa visitado 1,110 familias cuando
la femenina habia visitado 70,537; es decir, que “cada sefiora visitaba un prome-
dio de 7.1 familias cada afo, en comparacién con 7 familias visitadas por cada
sefior”.®" La diferencia entre una y otra era que la organizacién femenina
estaba controlada directamente por los padres vicentinos y los parrocos. Y no
conformes con cumplir con las tareas basicas que su reglamento les sefialaba,
fundaron ademds hospitales, hospicios, escuelas, talleres para artesanos y costu-
reras y cajas de ahorro, con el objeto de aliviar la pobreza mediante un cambio
en lo material y lo espiritual.

Una muestra de la eficiencia de las actividades de las Conferencias femeninas
en momentos dificiles fue la colecta y venta que organizaron Angela Andrade
de Ortega (probablemente hija del doctor Andrade), Soledad Paredes, Con-
suelo Ferndndez, Francisca Obregén de Iberri y Concepcién Arnaldo, todas
ellas miembros de la Sociedad de Caridad de San Vicente de Paul, exhortando
al puablico de todas las condiciones sociales y de todas las edades a cooperar
con dinero o con objetos para aliviar los estragos de la rebelién tuxtepecana en
enero de 1877. Para ello redactaron una nota persuasiva que se publicé en varios
diarios de la capital:

Las que suscriben, pertenecientes a la sociedad de caridad de San Vicente de Paul,
hondamente conmovidas por la espantosa situacién que guardan las familias de

60. Me refiero a los trabajos de Laura Catalina Diaz-Robles, “Medicina, religién y pobreza,
las sefioras de la caridad de san Vicente de Paul, enfermeras religiosas en Jalisco (1864-1913)”, tesis
doctoral (El Colegio de Michoacdn), 2010 y a su articulo “Sefiores y Sefioras de las Conferencias de
San Vicente de Paul, educadores catdlicos e informales ;por tanto invisibles”, Revista de Educacion
y Desarrolo, nim. 20 (enero-marzo de 2012): 69-76.

61. Arrom, “Filantropia catdlica y sociedad civil”, 82.
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la clase mds pobre de la sociedad, las que, acosadas cada dia mds por la epidemia,
aniquiladas por el hambre, sumergidas en la orfandad por la guerra, corren locas por
conseguir trabajo de cualquiera clase que sea, no encontrando ninguno; ocurren al
triste recurso de pedir limosna y se les niega también; acuden esas madres desvalidas,
esos padres desventurados, a nosotras, pues saben somos socias de la caridad, pero jay!
también los recursos de nuestra sociedad se han agotado y sélo ldgrimas les podemos
dar. Hondamente conmovidas, decidimos, al palpar tan alarmante situacién, cree-
mos llegado el momento de hacer una invitacién universal, asi a nacionales como
extranjeros, a todas las clases, a todos los partidos, a que cooperen con nosotras a
aliviar de algiin modo tan desesperada situacion, siquiera mientras el tifo y la guerra
dejan algtin reposo a las infelices familias. Para conseguirlo sin grandes sacrificios,
hemos concebido el siguiente proyecto [...] Cada persona se dignard cooperar con la
cantidad que pueda por pequefia que sea, mds si no puede con dinero, que dé algtin
objeto de gusto o utilidad: las sefioras un juguete de sus tocadores, una obra curiosa
de sus manos; el comerciante alguna pieza de género, sencillas, objetos de merceria; el
artesano, los sirvientes, los nifios, un centavo aunque sea, y asi todos los demds [...].

Imploramos, pues, de todos los corazones dignos, cooperen con nosotras a un
fin tan loable. Unios todos a nuestra idea, hacedla vuestra [...] Un obsequio para
los que mueren de hambre y de dolores, es todo lo que imploramos de vosotros:

;nos lo negaréis?®*

El Reglamento de la Asociacion de las Senoras de la Caridad, publicado en 1863,
estipulaba que quienes desearan ser aceptadas como miembros deberian “estar
lejos de las ociosidades y de las vanidades mujeriles; de la ira, del enojo, de las
imprecaciones y de las palabras obscenas que tan comunes suelen ser hoy, aun a
susexo’ . El segundo capitulo senalaba que “las senoras usardn de toda la caridad
posible, particularmente para con los pobres enfermos, les socorrerdn no sélo
con las limosnas de la Asociacidn, sino también con prestarles cualquiera otro
servicio, como seria barrer el cuarto, hacer la cama y cosas semejantes; y sobre
todo, manifestdndoles la mds viva compasién y consoldndolos”.® La asociacién
debia contar con un presidente, que tenfa que ser un pdrroco, una presidenta,
una vicepresidenta y una tesorera, todos ellos elegidos por votacién; un se-

62. “Invitacion”, El Siglo XIX, 1° de enero de 1877, 4.

63. Reglamento de la Asociacion de las Seiioras de la Caridad instituida por san Vicente de Paul
en beneficio de los pobres enfermos, y establecida en varios lugares por los padres de la Congregacion
de la Mision con licencia de los ordinarios (México: imprenta de Andrade y Escalante, 1863), 6.
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cretario, un procurador y socias activas y honorarias. La presidenta debia man-
tener y aun fomentar la incorporacién de nuevas socias, custodiar la ropa blanca
y “tener en la capilla de San Vicente o en la iglesia sede una caja fuertemente
asegurada en la pared, cerrada con dos llaves de las que ella tendrd una, y la otra
el senor cura [...] Sobre dicha caja se escribirfa: LIMOSNAS PARA LA ASOCIACION
DE LA CARIDAD, O PARA LOS POBRES ENFERMOS' .

Desde esta perspectiva, es muy probable que la pintura atribuida a Ocaranza
esté vinculada a las sociedades de las Senoras de la Caridad. No sélo por la in-
clusién de la caja rematada con la imagen de san Vicente de Paul, antes mencio-
nada, y el interior religioso que era el lugar de operaciones de las Conferencias
femeninas; sino también por el origen étnico y el ostentoso atuendo de la mujer,
pues en sus inicios, como lo sefalaba el reglamento de fundacién, éstas debian
componerse “de las senoras principales de los lugares en que se establece”. Si
bien en las décadas siguientes, y particularmente en provincia, las Conferencias
estuvieron también integradas por personas de la clase media, e incluso por mu-
jeres provenientes de familias de artesanos o costureras. Asi, aunque la imagen
remite a un espacio religioso que exhibe, no por azar, una imagen mariana y
otra del santo lazarista, el tema se centra en la accién de la caridad realizada por
las mujeres catélicas en su papel de madres, depositarias y transmisoras para las
nuevas generaciones de los valores morales y religiosos.

Como bien apunta Arrom:

as Seforas de la Caridad lograron construir una vibrante organizacién nacional. Se
Las S de la Caridad log t brante org; I.S

hicieron aliadas indispensables de la Iglesia en su proyecto de reforma social. Aliviaron
la miseria de cientos de miles de mexicanos. Ayudaron a resolver —aunque de modo
parcial— los problemas de la pobreza, el hambre, la enfermedad, el analfabetismo
y el desempleo [...] La eficacia de sus esfuerzos mostrd la capacidad de la mujer y
reforz6 la ideologfa del marianismo que a finales del siglo x1x la romantizaba como

moralmente superior al hombre.%

Asi, sin conocer el nombre del autor de la pintura ni el del comitente, La cari-
dad demanda una lectura vinculada a la obra de las Sefioras de la Caridad que
revela, en este caso, el papel que la Iglesia otorgé a la mujer como el catalizador
moral y benefactor de la sociedad.

64. Arrom, “Las Seforas de la Caridad”, 482.
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Las tareas capitales de las Conferencias consistian en las visitas a las casas de
los indigentes y los enfermos para llevarles alimento y medicinas, la asistencia
a los moribundos y a los muertos y la instruccién de la ninez; en cambio, “la li-
mosna” otorgada a los mendigos en las calles se desaprobaba, pues se crefa que
fomentaba la holgazaneria y perjudicaba el camino a una vida dignificada por
medio del trabajo.

Pero no sélo para los catélicos asociados a las Conferencias, sino también
para el Estado, la mendicidad era uno de los grandes problemas sociales del
mundo moderno. La posicién de Justo Sierra en 1875, periodo de la realizacién
de las obras de Ocaranza y Carbd, parece pertinente:

Turgot ha dicho: “Aliviar los sufrimientos de los hombres desgraciados es el deber de
todos y la obra de todos.” Este bello principio, de donde puede deducirse la f6rmula
de la caridad social, tiene, entre otras, esta rigurosa consecuencia: los desgraciados
tienen el derecho no sélo al auxilio directo de sus semejantes, sino a que la sociedad
separe de ellos a los que no siendo desgraciados sino en apariencia, disminuyen la
parte que toca al verdadero infeliz. Ademds de ésta hay otras consideraciones que
ha tenido presentes la sociedad moderna en tan grave materia: el mendigo dafia la
libertad general, el mendigo es por regla general un individuo inmoral y desmo-
ralizador, empieza por matar en su conciencia toda nocién de pudor, su lema es la
resistencia al trabajo [...] La indigencia es santa, pero la mendicidad es criminal.®

Resulta interesante comparar la postura de Sierra —basada en una frase de
Jacques-Robert Turgot, uno de los reformistas econémicos mis ilustres del siglo
xvi y colaborador de la Enciclopedia—, que, aunque temprana en su carrera
politica, se encuentra vinculada a la postura “oficial” y a la afinidad con el pen-
samiento y accion de las sociedades vicentinas que, superando la antigua nocién
de caridad como limosna, concebian la ayuda al préjimo necesitado como par-
te de una accién global o integral, que iba desde la educacién y la asistencia
espiritual hasta la atencién a sus necesidades materiales mds inmediatas, de la
cuna a la tumba. Y en esta accidn, la sociedad civil, fiel a sus convicciones reli-
giosas, ejercia una accién filantrépica en el seno mismo de la poblacién mds vul-
nerable. La practica religiosa dejaba de ser asf un acto ritual y personal para con-

65. Justo Sierra, “La mendicidad en México”, El Federalista, 6 de abril de 1875, recogido en
Agustin Ydfez, ed. ordenada y anotada, Obras completas IV, Periodismo politico (México: Univer-
sidad Nacional Auténoma de México-Coordinacién de Humanidades, 1984), 306.
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vertirse en un apostolado social como manifestacion de la verdadera caridad, tal
como llegd a entenderse este término como sinénimo de amor a Dios mediante
la ayuda a “los miserables”. No por acaso los miembros de las Conferencias
se vefan a si mismos como “reformadores sociales”. Las aportaciones de estas
sociedades habian sido ignoradas por la historiografia oficial hasta entonces por
diferentes motivos. No cabe duda, sin embargo, que su labor fue fundamental,
principalmente la de las mujeres, en un momento en que el Estado carecia de la
estructura y las posibilidades materiales para dotar con suficiencia las institucio-
nes educativas y de salud de las que la Iglesia se habia ocupado desde el siglo xv1
y que el Estado no pudo atender cabalmente en el turbulento siglo x1x hasta su
consolidacién politica y econémica en las postrimerias del porfiriato y después
de la institucionalizacién de la Revolucién de 1910.

En la pintura de José Carbé (fig. 16) es justo una escena de “limosna” el
tema de la obra. Este artista cubano habia llegado a nuestro pais procedente de
Filadelfia en 1876, muy probablemente alentado por su compatriota José Marti,
quien se encontraba en la Ciudad de México y le dio la bienvenida en una nota
periodistica, informando al puiblico sobre su relacién con Pina en Roma.®¢ Al
parecer, sus intereses se dirigieron a los tipos y a las escenas de costumbres como
lo anunciaba Marti y como lo muestran las obras con las que participé en las
exposiciones de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Una indita tomando agua
bendita en Santiago Tlatelolco (1877) y ;Qué dird mamd? (1881).7

La pintura de Carbé representa el cubo de la escalera de un patio de vecin-
dad en el que una mujer blanca, vestida de azul, con una capa corta y la cabeza
cubierta, todos ellos signos que revelan su clase social, detiene su paso y se incli-
na para entregar una moneda a un musico callejero de piel morena y evidentes
rasgos indigenas que va cubierto con un sarape roto, un sombrero viejo y calza
huaraches. Dos mujeres de condicién humilde son testigos de la escena, una
de pie llevando un céntaro sobre la cabeza y otra sentada amamantando a su
pequefio bebé. Otros dos personajes completan la escena; en el primer plano,
un perro echado sobre el piso rascindose el cuello y, detrds de la caritativa mu-
jer una nifa vestida de blanco con un cinto rosa y una mufeca en la mano. Po-
drfa pensarse que la mujer vestida de azul ha visitado esta vecindad acompanada

66. José Marti, “El pintor Carbd”, en Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en México en
el siglo x1x, v. 1T (México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1997), 405-406.

67. Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones, 484 y 531.
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16. José Carbd, La caridad,
ca. 1877, 6leo sobre tela (ubicacién
actual desconocida). Foto: Angélica

Veldzquez Guadarrama.

de su hija (la nina vestida de blanco) para auxiliar a los menesterosos que ahi ha-
bitan. Sin embargo, serfa posible imaginar también que ella misma viviera ahi.

Sabemos, por las novelas costumbristas publicadas en la segunda mitad del
siglo x1x, que en las vecindades, muchas de ellas construidas en la época colo-
nial, convivian familias de diferentes origenes sociales y econémicos. En gene-
ral, en la planta baja se encontraban las viviendas de los vecinos mds pobres y
en la planta alta las de los que contaban con mejores medios de subsistencia, en
la mayoria de los casos, familias “decentes” venidas a menos. Asi lo atestiguan
novelas como E! fistol del diablo (1845-1846), de Manuel Payno, Historia de
Chucho El Ninfo (1871), de José T. de Cuéllar y La Calandria (1891), de Rafael
Delgado, entre otras. Sin embargo, el texto literario que mejor ejemplifica esta
circunstancia es La clase media, de Juan Diaz Covarrubias (1858), en la que el
autor titula al segundo capitulo “La casa de vecindad”; en éste hace una descrip-
cién de la arquitectura:
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En el piso inferior hay de ambos lados unos cuartos pequenios y oscuros que habitan
algunos miserables artesanos.

Al final del patiecito hay una escalera angosta, que expuesta completamente al des-
amor de la intemperie, se ha destartalado, de modo que se ven las piedras desnudas de
su pasamano; se termina por un corredor ancho y bastante largo, hacia el cual dan
las cinco puertas de las tnicas cinco viviendas que en el piso superior tiene la casa.

Ciertamente no debe esta finca medio arruinada y situada en uno de los barrios mds

solitarios de la ciudad atraer muchos habitantes ni dar gran producto a su poseedor.®

Luego de hacer la relacién del aspecto lamentable del inmueble, el autor des-
cribe a los moradores que ocupan la planta alta: la viuda de un militar muerto
en la batalla de Padierna y su hija adoptada, “una nifia hermosa, modesta, con
una fisonomia dulce y resignada como la de un dngel, con unos ojos azules
vueltos naturalmente hacia el cielo”; un estudiante de derecho, discipulo de
Juan Bautista Morales, el Gallo Pitagérico, quien entretenia a la viuda y a su
hija con la lectura de las obras de Lamartine; una joven “vestida pobremente de
luto”, pero que “por sus maneras y su traje aseado, aunque modesto, revelaba
que sdlo la miseria podia haberla obligado a vivir en tan aislada habitacién”;
un joven médico de “fisonomia interesante y distinguida’; y, por ultimo, una
familia formada por un ex militar que habia combatido para defender el terri-
torio nacional y que habia quedado paralitico a causa de las heridas de guerra
y “medio loco” al verse en la miseria, su esposa, ejemplo de “todas las virtudes
domésticas”, dos nifios, una “hermosa nifa” de 18 afnos y un joven de 25, poeta,
musico y sostén de la familia.®

La estrategia narrativa de Diaz Covarrubias, en este breve capitulo, era con-
trastar el aspecto ruinoso y miserable del inmueble con las virtudes morales de
sus habitantes, quienes, como suele suceder en las narraciones literarias de la
época, sobre todo para el caso de las mujeres, son blancas y de ojos azules, y sélo
algunas veces, pocas, de “tez apinonada’. No serfa, pues, disparatado considerar
que la mujer caritativa que aparece en la pintura sea una inquilina de la vecin-
dad, lo cual avaloraria ain mds el acto de beneficencia dada su limitada situa-
cién econémica, mejor que la del musico callejero, pero totalmente diferenciada

68. Juan Dfaz Covarrubias, “La clase media”, en Clementina Diaz y de Ovando, t. I1, est. prel.,
ed. y notas, Obras completas (México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1959), 337.

69. Diaz Covarrubias, “La clase media”, 338-343.
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y superior desde el punto de vista de la educacién y los valores morales. Tal y
como Diaz Covarrubias describe a los inquilinos de su vecindad: honrados,
limpios, trabajadores, educados, comprometidos con las causas patridticas por
las que han dado la vida y, como si fuera poco, lectores de Lamartine.

De la misma forma en que Diaz Covarrubias exalta en su novela la superio-
ridad moral de la clase media compardndola con la clase baja y, particularmen-
te, con la inmoralidad de la oligarquia de la Ciudad de México; Carbé enaltece la
accién benefactora de una mujer de apariencia burguesa dando una moneda a
un pobre musico callejero a la vista de su hija, con la intencién de darle un
ejemplo de virtud. Pero ya se trate de una inquilina “decente” de la propia ve-
cindad o de una mujer que ha visitado la vivienda para llevar el alivio material y
espiritual a los indigentes (como suele ocurrir en numerosas novelas extranjeras
y nacionales entre las que se encuentran, por sélo citar las mds conocidas, Los
misterios de Paris (1842-1843), de Eugeéne Sue, Los miserables (1862), de Victor
Hugo, El fistol del diablo (1845-1846), de Manuel Payno o Ironias de la vida, de
Pantaleén Tovar),”® las habilidades plésticas del artista exponen con claridad
la supremacia moral, social y étnica de la mujer de azul. Gracias a su emplaza-
miento en las escaleras, e incluso con su postura inclinada, ocupa el nivel més
alto en la escala compositiva, por encima del viejo masico, quien con todo y
su enorme sombrero, apenas llega a la cintura de su benefactora y sin atreverse
a verla, baja la mirada en signo de gratitud y sumisién. Las mujeres del extremo
izquierdo aparecen en un segundo plano y en una escala menor, como testigos
mudos de la escena, pero imprescindibles en la composicién para marcar el
contraste entre su situacién miserable y el de la bienhechora; su contraparte en
el extremo opuesto, es la nifna, quien con su vestido blanco y su mufieca, detrés
de su madre, marca igualmente, el estado de desigualdad entre su afortunada
posicion y la del bebé asido del pecho de su progenitora.

Este mismo encuentro/enfrentamiento entre dos estratos sociales diferen-
ciados y opuestos se encuentra en la obra que Alberto Bribiesca presenté en
1879 en la XIX exposicién de la Escuela Nacional de Bellas Artes, la segunda
verificada bajo el gobierno de Porfirio Diaz, con el titulo Educacidn moral. Una

70. Me refiero, en el caso de Los misterios de Paris a la visita que hacen tanto Rodolfo como
la marquesa d’'Harville a la desdichada familia Morel; en el de Los miserables a la que hacen Jean
Valjean y Cosette a la familia de Thénardier; en E fistol del diablo a la de Arturo a la familia de
Celeste; y en [ronias de la vida a la de don Pedro y dofia Ricarda a Tomasa.
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madre conduce a su hija a socorrer a un menesteroso (fig. 17).7* La pintura recrea
con detalle el interior de un acogedor salén burgués iluminado por los destellos
matinales y ocupado por una madre y su hija que parecen haber interrumpido
su labor de costura (asi lo hace suponer el cesto que se encuentra al lado de un
mullido sillén Luis XV) para atender el llamado de un anciano que aparece
en la puerta en el extremo izquierdo del cuadro. Vestido con un humilde pan-
talén de manta, chaleco y un abrigo gastado, el mendigo sostiene con la mano
izquierda un bastén y con la derecha extiende su sombrero para recibir la mo-
neda que la nifa, alentada por su madre, estd a punto de darle.

El tema de la madre burguesa socorriendo a un menesteroso lo recre6 por
primera vez en el arte occidental el artista francés Jean-Baptiste Greuze en 1775
en su cuadro La dama de caridad (fig. 18), expuesto en su propio taller ubicado
en el Louvre. La pintura representa a una mujer de clase alta acompanada de su
hija, ambas vestidas con suma elegancia, junto con una Hermana de la Caridad,
mientras visitan a una familia venida a menos compuesta por un anciano enfer-
mo que yace sobre el lecho, su esposa y su hijo. Los tres personajes femeninos
de la derecha encuentran su contraparte en los de la izquierda: la nina, condu-
cida por su madre, con la del nifio de pie detrds del lecho de su padre; la madre
burguesa, con la del anciano y, la Hermana de la Caridad, con la esposa del
enfermo. La humildad de la habitacién y su aspecto rdstico enmarcan el acto
de caridad realizado por una madre para educar a su hija con el ejemplo 77 sizu.

La obra de Greuze se encuadra en el contexto de las ideas ilustradas sobre
la educacién y el papel social que los pensadores de la Enciclopedia asignaron a
las mujeres como educadoras, ya que consideraban que su sensibilidad “inna-
ta” las hacia propensas a las obras de beneficencia. Se trataba, ademds, de un
tema inédito en la pintura, ya que tradicionalmente el papel de la educacién
moral de los hijos habia estado restringida a la figura masculina del padre de
familia.”> La obra de Jean-Jacques Rousseau, en especial Emilio o de la educacion
(1762), ampliamente conocida en México, tuvo un papel fundamental en la
propagacién del ideal social de la mujer como educadora: “A ti dirijo estos ren-
glones, madre amorosa y prudente que has sabido apartarte del camino trillado,
y preservar el naciente arbolillo del choque de las humanas opiniones” y en una
nota ampliaba su opinién:

71. En esta misma exposicién Bribiesca presentd también La Virgen Maria en contemplacion,
en Romero de Terreros, Cazdlogos de las exposiciones, 5147y s15.

72. Véase el andlisis que hace de La dama de caridad, Emma Barker, en su libro Greuze and the
Painting of Sentiment (Cambridge University Press, 2005), 177-204.
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17. Alberto Bribiesca (1856-1909), Educacién moral. Una madre conduce a su hija a socorrer
a un menesteroso, 1879, 6leo sobre tela, 1.42 x 1.14m. Museo Regional de Querétaro, INAH.
Digitalizacién: Teresa del Rocio, AFMT. Secretarfa de Cultura-INaH-Méx. “Reproduccién
autorizada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia”.
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La educacién primera es la que mds importa, y ésta sin disputa compete a las muje-
res; y si el autor de la Naturaleza hubiera querido fidrsela a los hombres, les hubiera
dado leche para criar a los nifios. Asi, en los tratados de educacién se ha de hablar
especialmente con las mujeres, porque ademds de que pueden celarla mds de cerca

que los hombres, y de que tiene mds influjo en ella, el logro las interesa mucho mds.”?

No es casual asi que la escritora, pedagoga e institutriz Stéphanie-Félicité de
Genlis, en su novela Adeéle et Théodore: ou Lettres sur ’Education, publicada en
tres voliimenes en 1782, haya tomado deliberadamente como punto de partida
la pintura como una “puesta en escena” para formar parte de la narracién. En la
carta XXIV, la autora da nombre y edad a la dama de Greuze: la caritativa condesa
de Lagaraye de 24 0 25 anos y a su hija de siete que la acompafia, asi como al an-
ciano (Saint-André de Vilmore) y a su esposa (Blanche) en alusién directa a la
pintura, que ella considera “bella”.7+ La visita a esta desdichada familia era, para
la condesa, una oportunidad para la educacién moral de su hija, quien lloraba
emocionada por la escena que se le presentaba mientras su madre la exhortaba:
“Mirad bien esta recdmara y los conmovedores objetos que la llenan, que este
recuerdo no salga jamds de vuestra memoria; tened, continud ella, id a depo-
sitar esta bolsa sobre el pie de esta cama; acercaros con respeto, esto se debe a
la desgracia; no lo olvidéis jamds, y vuélvase digna algin dia de la encomienda
sagrada con la que yo la honro.””> Cabe senalar que las obras de Genlis fueron
sobradamente conocidas en México.”® En la novela Pobres y ricos de México de

73. Juan Jacobo Rousseau, Emilio o de la educacién (México: Porriia, 2014), 1.

74. En una nota la autora revela su fuente para la escena descrita: “No se ha hecho aqui que
sino poner en accién el admirable cuadro del Sr. Greuze que representa la Dama de caridad. No
se ofrece, es verdad, mas que un muy débil bosquejo del cuadro; pero el original es tan bello,
que la copia mds imperfecta parecerd siempre interesante”, Stéphanie-Félicité de Genlis, Adéle et
Théodore: ou Lettres sur I'Education, 4* ed., revisada, corregida y aumentada, vol. 2 (Paris: imprenta
de Crapelet, 1801), 222-223.

75. Genlis, Adéle et Théodore, 223-224. “Regardez bien cette chambre et les touchants objets
qui la remplissent, qu'un tel souvenir ne sorte jamais de votre mémoire; tenez, continua-t-elle,
allez déposer cette bourse sur le pied de ce lit; approchez-en avec respect, on en doit au malheur;
ne l'oubliez jamais, et rendez-vous digne un jour de 'emploi sacré dont je vous honore”.

76. Ademds de esta novela, las referencias sobre ella en la prensa son numerosas a lo largo
del siglo x1x, desde biografias y anuncios sobre la venta de sus obras, hasta la reproduccién de
extractos de éstas. Véase E/ Sol, 18 de febrero de 1825, 4; El Recreo de las Familias, 1 de enero de 1838,
25; Panorama de las Seioritas, 1 de enero de 1842, 184-185; E/ Siglo XIX, 21 de febrero de 1850, 3; La
Cruz, 14 de agosto de 1856, 28; El Constitucional, 17 de octubre de 1868, 4; La Voz de México, 15
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José Rivera y Rio, publicada en 1884, dona Ursula, madre de una familia “arrui-
nada”, solfa leer a sus hijas “alguna de las obras de madama Genlis” mientras
éstas cosfan para ganarse la vida en un miserable cuarto de vecindad.”” Para
Genlis como para los pensadores ilustrados como Denis Diderot, la pintura de
costumbres era un medio para elevar la moral de los espectadores por medio
de la presentacion de espectdculos edificantes como el de La dama de caridad.
No por azar, la obra se difundié ampliamente a partir de un grabado realizado
por Jean Massard en 1778 bajo el titulo de La dame bienfaisante’ y marcé el ini-
cio, no sé6lo en Francia sino en toda Europa y América, de una serie de pinturas
con el tema de la caridad ya no como parte de los siete actos de misericordia y
despojado de sus connotaciones religiosas para convertirse en un tema moderno
y laico que fue muy socorrido por los artistas durante el siglo xix.7?

Como en La dama de caridad, los cuadros de Carbé y Bribiesca se centran
en la leccién moral transmitida por la via femenina de una generacién a otra,
pero han anadido un elemento mds a este mensaje: la mufieca que ambas ninas
llevan en la mano no es sélo un juguete, signo de su género y posicién social,
sino el simbolo de su maternidad futura y la factura de seguro de los valores
morales que mds tarde ellas también legardn a sus hijas.®° Otra diferencia nota-
ble entre los cuadros analizados es la presencia o ausencia de los beneficiados y
los espacios en los que tienen lugar las escenas. En oposicién a la obra atribuida a
Ocaranza, en la que el destinatario de la caridad es anénimo y virtual y sélo que-
da sugerido de forma implicita en el cepo de limosnas con la imagen del santo
vicentino, el resto de las obras presentan al receptor y a los donantes en un en-
cuentro amable, exento de conflicto entre ricos y pobres. Por otra parte, los es-
pacios representados en las pinturas son las casas de los socorridos (Herndndez,
Carbé y Greuze), hospicios y hospitales (Medina y Agrasot), recintos religiosos

de julio de 1884, 2; Violetas del Andhuac, 15 de abril de 1888, 53 El Monitor Republicano, 29 de
noviembre de 1892, 2; La Voz de México, 21 de marzo de 1902, 1; y El Pais, 14 de julio de 1910, 7.

77. José Rivera y Rio, Pobres y ricos de México (México: imprenta de la Librerfa Hispano-
Mexicana, 1884).

78. Véase el articulo de Emma Barker, “From Charity to Bienfaisance: Picturing Good Deeds in
Late Eighteenth-Century France”, Journal for Eighteenth-Century Studies 33, num. 3 (2010): 285-311.

79. Véase el catdlogo de la exposicion Petits Thédtres de lintime. La peinture de genre francaise
entre Révolution et Restauration (Toulouse, Francia: Musée des Augustins [octubre de 2011 a enero
de 2012], 2011).

80. Sobre el papel de la mufeca en la proyeccién de la futura maternidad de las nifias en el
siglo x1x, véase el capitulo “El amor a los cinco afios. La mufieca’, en Jules Michelet, La mugjer,
trad. Stella Mastrangelo (México: Fondo de Cultura Econémica, 1999), 77-81.
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18. Jean-Baptiste Greuze (1725-1805), La dama de caridad, 1775, 6leo sobre tela, 1.12 x1.46 m.
Musée des Beaux Arts de Lyon, Francia.

(Ocaranza) y la calle. En este sentido, la pintura de Bribiesca muestra el lugar
mds insélito para este tipo de escenas, ahi el mendigo ha llegado a irrumpir en
el espacio mds “sagrado” de la cultura burguesa: la intimidad del hogar.

No cabe duda que el modelo que inspir6 a Bribiesca para la elaboracién
del tema, pero sobre todo, para la representacion de la madre, fue La dama de

81. Muchas de las obras presentadas en las exposiciones de la Academia de San Carlos con el
tema de la caridad o la mendicidad tenfan como escenario las puertas o los atrios de las iglesias.
Como ejemplo de ello pueden citarse las tres pinturas siguientes, hoy en paradero desconocido:
La caridad de Lorenza Aduna, cuya descripcion es la siguiente: “Un anciano ciego, sentado en
el atrio de un templo y con un nifio al lado que descansa sobre sus rodillas, excita la caridad de
una joven, que al paso pone una moneda de plata en su mano. En segundo término se elevan
algunos edificios de la ciudad” (VIII exposicién); E/ mendigo de Antonio Bejarano: “Sentado
en un banco, al lado de una iglesia, recibe de un muchacho la colecta del dia. A su lado se ve su
alforja y un jarro” (XIII exposicién); y Una joven mendiga en la puerta de un templo de Marcos
Jaso (XVIII exposicién). Las descripciones se encuentran en Romero de Terreros, Catdlogos de
las exposiciones, 225, 389 y 491
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caridad de Greuze. La retérica gestual de sus brazos exhortando a su hija a colo-
car la moneda en el sombrero es una cita literal de la pintura francesa, con la
diferencia de que en el caso de la pintura mexicana, el beneficiario del acto de
caridad no es un “pobre vergonzante” enfermo en el lecho de su casa, es decir
una persona de nivel medio o superior caida en desgracia como en las obras de
Herndndez y Greuze, lo que sittia casi en el mismo nivel moral a los donantes
y al receptor; sino un anciano menesteroso de piel morena y barba encanecida
cuya pobreza no le impide vestir con pulcritud para acudir a una casa burguesa
en busca de auxilio. Desde esta perspectiva, resulta interesante llamar la aten-
cién tanto sobre el aspecto aseado como sobre el perfil cldsico con que el artista
dibujé al indigente, recursos de los que se sirvi6 para dignificarlo, lo que lo hace
tan diferente del musico anciano de Carbé con sus rasgos claramente indigenas
y su ropa roida y sucia. Fue tal vez esta estrategia de fusionar una figura de apa-
riencia cldsica cubierta con el ropaje del realismo, manifiesto en la vestimenta y
el tono de piel, lo que llevé a Altamirano a considerar en sus comentarios sobre la obra
de Bribiesca en el Sal6n de 1879, como el personaje mejor logrado:

Aqui estuvo mejor inspirado este alumno, que en su cuadro de San José. El pensa-
miento es bellisimo (una madre conduce a su hija a socorrer a un menesteroso). La
ejecucidn tiene algunos defectos; pero en general es buena. La madre es de un tipo
triste y no tiene gran expresién. Valia la pena de haberla dibujado con mayor valentia;
la nifia también es poco expresiva. En cambio el anciano mendigo es magnifico, su

ejecucién tiene una naturalidad que encanta.®s

Nada dice el critico sobre el contraste racial de los personajes que componen
la obra (él, que era indigena), pero el tema le parece “bellisimo”. En cambio la
falta de expresién que atribuye a la madre y a la nifia pueden interpretarse co-
mo una decisién deliberada del autor, precisamente para evitar un enfrenta-

82. El pintor José Marifa Ibarrardn y Ponce, condiscipulo de Bribiesca, y alumno de José
Salomé Pina en San Carlos, recurrié a la misma composicién de Greuze, en el lienzo La familia
del mdrtir, presentado en la misma exposicién en la que Bribiesca mostré Educacion moral en
1879. El cuadro se encuentra actualmente en el Museo de Aguascalientes. Este hecho indica que
el modelo compositivo de ambas obras pudo ser propuesto por Pina.

83. Ignacio Manuel Altamirano, “El Salén en 1879-1880. Impresiones de un aficionado”, en
La Libertad, 3 de febrero de 1880, 2, reproducido en José Luis Martinez, seleccién y notas, Obras
completas XIV. Escritos de literatura y arte, t. 3 (México: Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, 1989), 166.
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miento racial y social. Desde este dngulo, tampoco es fortuita la escala de los
personajes, pues como en la obra de Carbé, Bribiesca ha maximizado la altura
de la madre en relacién con el mendigo, quien aparece empequenecido frente
a ella, inclinado y temeroso de invadir el hogar burgués; de esta manera, ca-
da personaje ocupa el sitio que le corresponde sin transgredir las normas im-
puestas por una sociedad de enormes contrastes, como lo sigue siendo y lo era
la mexicana de la época porfiriana. Cabe subrayar, también, que tanto en la
obra de Greuze como en las de Carbé y Bribiesca, el beneficiado es un hom-
bre anciano. Esta diferencia de edad vendria a invalidar cualquier alusién de
tipo sexual entre las benefactoras, pues ademds la madre viste un camisén, y
sus inofensivos protegidos ubicados estratégicamente en las composiciones en
un plano inferior que revela su mansedumbre. Por otra parte, el estado de an-
cianidad aunado al de pobreza fue visto durante el siglo x1x como uno
de los sectores mds susceptibles de compasién. Un buen ejemplo de este te-
ma en la escultura mexicana es La caridad (1881) de Gabriel Guerra, en el que
dos jévenes burgueses sostienen a un pordiosero semidesnudo para aliviar sus
penas, poniendo en prictica las ensenanzas caritativas, en este caso, de una
madre ausente en la obra.4

De la misma forma en que en el siglo xviir Greuze inauguré las imagenes
secularizadas de la caridad y planteaba en términos visuales el tema de la be-
neficencia, uno de los que mds interesaron a los pensadores ilustrados, quienes
empezaron a ver las desigualdades sociales y econémicas como un problema y
no como un “estado natural de las cosas”; vista en su contexto, Educacién moral
exponia un ¢jercicio de la caridad desprovisto de referencias religiosas, particu-
larmente para las mujeres. Asi lo pregonaban los ideolégos liberales como Al-
tamirano o Sierra; por ello no es casual que en el salén no se encuentre una
sola alusién a la religién y, por el contrario, se presenten objetos que remiten
al nuevo ideal de la mujer mexicana y su papel como educadora en la confor-
maci6n de la Republica, tales como el estante lleno de libros y la ldmpara que
evocan la imagen de una madre lectora e instruida, capaz de formar buenos
ciudadanos; el mapa de México que ademds de informar sobre el lugar donde
tiene lugar la escena, sugiere el conocimiento que de la historia y la geografia

84. Angélica Veldzquez Guadarrama, “Gabriel Guerra, La caridad”, en A.V., Catdlogo comen-
tado del acervo del Museo Nacional de Arte. Escultura. Siglo xix, t. I (México: Instituto Nacional
de Bellas Artes-Museo Nacional de Arte/Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2000), 115-118.
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nacionales posee la madre para transmitirlos a las generaciones siguientes, el
cesto de costura como simbolo ancestral de la domesticidad femenina y los
elaborados marcos de las pinturas cuyo asunto no se alcanza a percibir, pero que
son indicadores del ambiente culto y refinado en el que viven las benefactoras.

En un texto retrospectivo sobre su novela inconclusa E/ dngel del porve-
nir, publicada por entregas en la revista £/ Renacimiento durante 1869, Sierra
explicaba la trama y el papel de la mujer en el proceso de construccién de
la nacién mexicana: “La mujer mexicana serd el dngel del porvenir, ella nos sal-
vard socialmente, pero se regenerard por el sentimiento religioso, substituyente
de la devocidn y la supersticidn; el amor de la patria serd parte integrante de
esta religién, como en los Estados Unidos”.% La cita es reveladora respecto a las
transformaciones politicas y sociales que la ideologfa liberal pretendia establecer
entre la poblacién mediante la legislacién, la educacién, la prensa, la literatura y
el arte: la secularizacién de las costumbres mediante el relevo de los simbolos reli-
giosos por los patri6ticos, la exaltacién del nacionalismo y el papel social que hom-
bres y mujeres debfan cumplir para la consolidacién del Estado, con los que
Educacion moral responderia cumplidamente. No por azar la obra, sorteada en-
tre los suscriptores de la exposicion de 1879, pertenecié al eminente filintropo
poblano Alejandro Ruiz Olavarrieta, fundador del Monte de Piedad Vidal-
Ruiz. A su muerte en 1907, legd a la Escuela Nacional de Bellas Artes un lote
de piezas de cerdmica y pinturas, entre las que se encontraban dos de la auto-
ria de Bribiesca: Educacion moraly La Virgen en contemplacion. Sin embargo, las
obras permanecieron en San Carlos s6lo algunos anos, pues en 1910 (a solicitud
del gobernador de Querétaro, Francisco Gonzélez de Cosio, y del director de
la Academia de Bellas Artes de ese estado, Germdn Barragin Patifio), 53 éleos y
siete esculturas, seleccionados por Leandro Izaguirre y Gerardo Murillo, fueron
cedidos a la academia queretana. 3¢ En la actualidad, la pintura forma parte del
acervo del Museo Regional de ese estado.

85. Justo Sierra, José Luis Martinez, ed., notas e indices, Obras completas VI. Viajes (México:
Universidad Nacional Auténoma de México-Coordinacién de Humanidades, 1977), 202.

86. La donacién de Ruiz Olavarrieta a la ENBA y su posterior cesién a la academia queretana,
estdn atn por estudiarse. Algunos documentos sefialan que Ruiz doné su coleccién completa y,
otros, que s6lo una parte. Es probable que Ruiz haya cedido la totalidad de su coleccion a la aca-
demia capitalina y que ésta haya hecho la “seleccién” que mencionan los documentos, desde las
premisas del modernismo imperante en 1910. Véase, entre otras fuentes, Eduardo Bdez, Guia del
Archivo de la Antigua Academia de San Carlos, 1781-1910 (México: Universidad Nacional Auténoma
de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2003), 237 y 408-410; Xavier Moyssén, La criti-
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Colofon

En 1861, en la tercera exposicién de la Sociedad Jalisciense de Bellas Artes, Ja-
cobo Gélvez presentd el cuadro Redencion social, hoy perdido. Sin especificar
ninguna obra en particular, el catdlogo correspondiente apunta que para su eje-
cucion, el artista jalisciense se inspird en el marsellés Dominique-Louis Papety,
un pintor influido por las ideas de Charles Fourier.?” Segin la descripcién, la
pintura mostraba, con Jesucristo al centro, a una pléyade de personajes del An-
tiguo Testamento (Moisés), de la Antigiiedad cldsica (Homero, Platén, Sécrates
y Didgenes) y de la época moderna (Newton, Fourier y san Vicente de Paul).
Completaban la composicién un grupo que “representa los esclavos de Oriente”
y “dos figuras agrupadas significando a la mujer de Occidente explotada por
la miseria”.® En el contexto tapatio, no resulta insélita la presencia del san-
to vicentino, cuya comunidad para 1861 se habia extendido en todo el estado;
sino su vecindad con el socialista francés, ubicado al lado izquierdo de Jesucristo
y, conforme a la indicacién del catdlogo, “el lado del corazén, lado de honor”.
La cercania del utopista y de san Vicente con la figura de Jesucristo (que pareciera
corresponder a la imagen de un “Ciristo social”, articulada en el siglo x1x), revela
la preocupacién de Gélvez y, probablemente, la de los promotores de la Socie-
dad Jalisciense por los trastornos provocados por la modernidad hacia los sec-
tores mds vulnerables de la humanidad y su solucién mediante el cristianismo
y el socialismo. Por otra parte, la pintura manifiesta la actualidad del tema en la
cultura visual de Occidente, abordado en diferentes soportes y géneros artisticos
y desde las mds variadas ideologias.

Asi, las pinturas de Herndndez, Medina y la atribuida a Ocaranza y los im-
presos de calendarios y revistas ilustradas analizados en el articulo muestran la
caridad segun las premisas de un “catolicismo social”, en el que los protago-
nistas (las hermanas lazaristas y los miembros de las Conferencias masculina
y femenina) la ejercen como un apostolado, como un medio de servir a Dios y
ganar asf la propia salvacién mediante el auxilio a los menesterosos, mientras que

ca de arte en México 1896-1921, t. | (México: Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto
de Investigaciones Estéticas, 1999), 368 y 398-399; y José Luis Bello y Zetina y Enrique Cordero
y Torres, Galerias pictéricas de Puebla (Centro de Estudios Histéricos de Puebla, 1967), 113-119.
87. Marion Doublet, “Le Réve d’'une société idéale”, Revue d’Histoire de [’Art sur les Peintres
Méconnus du xixéme Siécle, htep://lespetitsmaitres.com/2014/10/le-reve-dune-societe-ideale/
88. Arturo Camacho Becerra, comp., Catdlogo de las exposiciones de la Sociedad Jalisciense de
Bellas Artes (México: El Colegio de Jalisco, 1998), 52.
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las de Carbé, Bribiesca y Greuze presentan a las mujeres como laicas y a la bene-
ficencia como una forma de compromiso moral en el contexto de la formacién
de un ideal burgués de comportamiento. Con todo, ambas visiones, la religiosa
y la laica, tienen en comun la exposicién de la caridad como una coyuntura
para manifestar la superioridad social, econémica, pero sobre todo, moral de
los donantes en una linea vertical, de arriba abajo, que subraya la posicién an-
tagdnica entre los benefactores y los destinatarios y que, sin embargo, gracias a
las soluciones compositivas y a los artilugios pldsticos, evocan la imagen de una
convivencia armoniosa entre las clases sociales en la que los latentes choques
econémicos, raciales y culturales entre los protagonistas, pretenden anularse.
Las obras estudiadas en la primera parte tendrian asi la funcién de enaltecer
el catolicismo mediante sus practicas caritativas y su efectiva respuesta a los
problemas de la sociedad moderna, mientras que las de la segunda desvelarian
el deseo de legitimar y exaltar el estatus moral de la emergente burguesia en su
relacién con los desposeidos, encomiando el papel de las mujeres como agentes
morales de las futuras generaciones, de ahi que se las represente en su calidad
de madres.

Queda pendiente la localizacién de las numerosas pinturas que con el tema
del ejercicio de la caridad, en sus diferentes modalidades, se realizaron en el
siglo xix y el estudio de su coleccionismo vinculado a las figuras de benefactores
como Ignacio Cumplido, Vidal Alcocer, Francisco Fagoaga, Juan Abadiano,
Francisco Diaz de Ledn o Joaquin Garcia Icazbalceta; pero, sobre todo, a la
multitud de mujeres que se entregaron a esas tareas y cuyos nombres permane-
cen en el anonimato. %

N.B. Una primera versién de este trabajo la presenté en el seminario Tradicién Moderna. La
Modernidad en América Latina: Trédnsitos y Desdoblamientos, que se realizé en Quito, Ecuador,
en 2014, como parte del proyecto Unfolding Art History in Latin America, patrocinado por The
Getty Foundation. Agradezco la lectura y los comentarios de mis colegas Fausto Ramirez, Hugo
Arciniega, Jaime Cuadriello y Maria José Esparza Liberal.



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2016.109.2623



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2016.109.2623

Religion, politica y espectdculo: narrativas del martirio
en la primera modernidad

Religion, Politics and Spectacle: Narratives of Martyrdom in the First Modernity

Articulo recibido el 26 de junio de 2015; devuelto para revisién el 8 de enero de 2016; aceptado el 24

de febrero de 2016. http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062¢.2016.109.2578

Carlos Arturo Salamanca

Villamizar

Lineas de investigacién

Publicaciones mis relevantes

Resumen

Universidad Nacional de Rosario/Consejo Nacional de Investigacio-
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La relacién entre territorio, violencia y memoria, especialmente, las
condiciones que permiten la emergencia de ciertas narrativas e imé-
genes acerca de las pricticas de violencia en determinados contextos
politicos, sociales ¢ histéricos; las representaciones de violencia y los re-
latos de la alteridad en el contexto de la primera Modernidad en
didlogo con el trabajo etnogréfico en el marco de una investigacién

comparativa sobre la cuestién en Argentina, Colombia y Guatemala.

“Saberes geograficos, tensiones de alteridad y teatros del martirio
en las cartografias jesuiticas del Nuevo Mundo”, Revista Espariola
de Antropologia Americana (en prensa); “Das catacumbas as tltimas
fronteiras: violéncia, sentido e representacdo nas marchas do marti-
rio”, Topoi. Revista de Histéria 16, niim. 30 (2015): 260-292; “Herejes
e infieles: imaginacion etnogréfica, experiencia histérica y précticas
comunicativas de la alteridad en la obra de De Bry”, Revista Brasileira
de Histdria das Religides 19, nim. 7 (mayo, 2014): 91-106, en http://
www.periodicos.uem.br/ojs/index.php/RbhrAnpuh/index

Se analizan las representaciones del martirio en el contexto de las
guerras de religidn, centrdndose en sus procesos de produccién y
circulacién. Los vinculos pueden trazarse entre acontecimiento y re-
gistro, sittio el surgimiento del martirologio en un contexto de ade-
lantos técnicos, polémicas religiosas e intensificacion de la conquista
y la colonizacién. Después estudio tres martirologios: el primero
caracterizado por un dispositivo de glorificacién que busca evadir
la exaltacién sacralizada de los mértires. El segundo que evidencia la
tensién entre verdad “teolégica” y verdad “histérica”, y un tercero en
el que la crueldad es puesta en escena sin ambigiiedades ni matices.
Concluyo estableciendo una sintesis del aporte que este andlisis ofre-

ce a las discusiones sobre la violencia y sus representaciones.
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This article analyzes the representation of martyrdom in the con-
text of the Wars of Religion, giving special attention to production
and circulation processes. The article examines the links that can be
drawn between the events and their chronicling, and the emergence
of martyrdom in a context of technical developments, religious con-
troversies and the accelerating process of conquest and colonization.
This is followed by the analysis of three particular martyrologies,
revealing different representational strategies: the first contrives to
glorify without sacralizing the martyrs; the second evidences the ten-
sion existing between “theological” and “historical” truth; the third
presents cruelty without ambiguities or nuances. The study closes
with a summary of the impact the systematic analysis of these works

can bring to discussions on violence and its representation.
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Religion, politica y espectdculo:

narrativas del martirio en la primera modernidad

Polémicas religiosas, violencia y espectdculo

n marzo de 1562, seis semanas después de la firma del edicto del rey de

Francia que autorizaba a los protestantes a celebrar sus oficios al exterior

de las ciudades, un grupo se habia congregado en una granja al inte-
rior de la ciudad de Vassy en el principado de Joinville, gobernado entonces por
el catélico Francisco I de Lorena, II duque de Guisa. En hechos confusos de los
que se tienen diversas versiones y que generaron numerosas controversias,
las tropas del duque asesinaron alrededor de 50 personas e hirieron a unos 150.!
La llamada masacre de Vassy se produjo en un contexto en el que las politicas
represivas contra los protestantes en Francia coexistian con un régimen de inqui-
sicién consolidado en Espana y Portugal, y las consecuencias de la coronacién de
Maria Tudor, la Sangrienta, como reina de Inglaterra en 1553, de la creacién
en Roma de la Congregacién del Santo Oficio en 1542, y de las reformas de Cal-
vino y de Lutero. Al funcionar como detonante de estas tensiones, la masacre
de Vassy fue el inicio de las guerras de religién en las que catélicos y protestantes
se envolvieron durante casi tres décadas hasta la firma del Edicto de Nantes en

1. Sobre estas diversas interpretaciones véase Pierre Deyon, “Sur Certaines formes de la pro-
pagande religieuse au xvi° siécle”, Annales 36, num. 1 (1981): 16-25; Henri Hauser, “Un Récit
»

catholique des trois premiéres guerres de religion les ‘acta Tumultuum Gallicanorum’™, Revue
Historique 108, nim. 1 (1911): 59-74.
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1598, el ultimo de una serie de tratados de paz. Estas confrontaciones dejaron
innumerables e intensas experiencias de terror, desplazamiento y se calcula que
entre 2 y 4 millones de muertos.>

Casi simultdneamente a las disputas religiosas se produjo una expansién a gran
escala de la produccién impresa, lo que dio lugar a la aparicién y la circulacién
de un ndmero inusitado de libros, mapas, atlas, volantes, panfletos, gramdticas,
muchos de ellos de cardcter religioso. Incluso més que de dos procesos paralelos,
algunos autores no dudan en subrayar su estrecha articulacién;* el mismo Lutero
por ejemplo, afirmaba que “la imprenta [en cuyo desarrollo los protestantes aven-
tajaron a los cat6licos ampliamente] era el tltimo de los regalos de Dios ya que por
medio de ella y la voluntad de Dios las cosas de la verdadera religién pueden ser
difundidas [...] en todas las lenguas y sobre la tierra entera”.’

Desde el inicio mismo de las tensiones, catdlicos y protestantes representa-
ron en textos, imagenes de acontecimientos y précticas de violencia religiosa.®
Un mayor acceso a los circulos editoriales sumado a la necesidad creciente de
elaborar narrativas de los sucesos, convirtieron la impresién en medio y lugar

2. Robert Knecht, The French Religious Wars, 1562-1598 (Oxford: Osprey Publishing, 2002), 86 y 91.

3. Para profundizar sobre este fenémeno de difusidn véase Michael Baxandall, Painting and
Experience in Fifteenth Century Italy (Oxford University Press, 1988), 2 y 3; Jeremy Black, “Govern-
ment, State, and Cartography: Mapping, Power, and Politics in Europe, 1650-1800”, Cartographica
43, nim. 2 (2008): 95-105; Chandra Mukerji, “Printing, Cartography and Conceptions of Place
in Renaissance Europe”, Media, Culture ¢ Society 28, ndm. 5 (2006): 651-669, http://dx.doi.
01g/10.1177/01634437006067020; acerca de la relacion entre los protestantes y la produccién a
gran escala de imdgenes y contextos mds recientes, véase: David Morgan, Protestant and Pictures.
Religion, Visual Culture and the Age of American Mass Production (Nueva York y Oxford: Oxford
University Press, 1999).

4. Elizabeth Eisenstein y Gérard Mansuy, “LAvénement de I'imprimerie et la Réforme”, Annales
26, num. 6 (1971): 1355-1382, http://dx.doi.org/10.3406/ahess.1971.422418.

5. “Limprimerie est le dernier et le plus important des présents, car par elle et selon la volonté
de Dieu, les choses de la vrai religion peuvent étre diffusées [...] dans toutes les langues et sur la
terre toute enti¢re”, Deyon, “Sur Certaines formes”, 16 (la traduccién es mia).

6. Entre las obras recientes sobre el tema del martirio, véase Susannah Brietz Monta, Martyrdom
and Literature in Early Modern England (Cambridge University Press, 2005); Peter Burschel, Ster-
ben und Unsterblichkeit. Zur Kultur des Martyriums in der friihen Neuzeit (Munich: Oldenbourg,
2004); Thomas S. Freeman y Thomas E Mayer, eds., Martyrs and Martyrdom in England, ca.
1400-1700 (Rochester: Boydell & Brewer, 2007); John Knott, Discourses of Martyrdom in English
Literature, 1563-1694 (Cambridge University Press, 1993); Friedericke Pannewick, ed., Martyrdom
in Literature: Visions of Death and Meaningful Suffering in Europe and the Middle East from An-
tiquity to Modernity (Wiesbaden: Reichert, 2004).
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de la confrontacién en el cual la violencia se constituyé como un espectdcu-
lo necesario de evocar, narrar, conmemorar, y hacer ver. Nobles, sacerdotes y
ministros, artistas y mecenas, cat6licos o protestantes contribuyeron a la ela-
boracién de diversas representaciones y narrativas sobre la violencia. En ese
contexto, la figura del martirio adquirié un lugar preponderante.

El martirio es una puesta en escena polisémica, que combina la prictica
judicial del interrogatorio, el ritual religioso y el acto espectacular de los juegos
de circo de la Roma imperial.” El mdrtir, reivindicado como instrumento de la
imitacién de Cristo, “habla” a Dios, a los testigos, a sus victimarios y a sus pares
(a otros que murieron como ¢él, a otros que morirdn como ¢él) a quienes se une
por el mismo acto, constituyendo una comunidad en torno al acontecimiento.

El martirio retine en las figuras de victimario y de victima el arquetipo de dos
individualidades extremas por la naturaleza misma del acto de matar y ser matado
y la significacién que se le atribuye. No obstante, por medio de la representacion,
victimario y victima se funden, cada uno, en dos comunidades de sentido contra-
puestas que se extienden tanto en el espacio (hacia sus contempordneos) como
en el tiempo (hacia quienes los precedieron, hacia aquellos que estdn por venir).

La potencia del martirio reside no sélo en la reproduccién del rito primordial
del sacrificio, sino en la proyeccién del discurso nuevo que de alli emerge. Es en
las practicas de personas singulares, en lugares especificos y a través de medios
concretos que tal acto tiene lugar; pero es por medio de su vinculacién con
redes mds amplias de significacién que el acto sagrado toma forma.

El martirologio como género de representacion de la violencia

El interés en la representacién del martirio no era nuevo y se constituyé a
partir de la recuperacién de distintos elementos de varias épocas y tradicio-
nes, entre los que sobresalen, por una parte, legados medievales como tro-
pos y temdticas provenientes de obras como la Masacre de los inocentes (fig. 1)
o leyendas como santa Ursula y su martirio a manos de los hunos.® Por otro

7. Frank Lestringant y Pierre-Frangois Moreau, “Overture”, Martyrs et martyrologes, Revue de
Sciences Humaines, 269 (Presses Universitaires du Septentrion, 7-13, y Frank Lestringant, “T¢é-
moignage et martyre: donner a voir, donner i croire (xvi®-xviie® siecles)”, en Martyrs et martyrologes.

8. Acerca del uso de las imdgenes como propaganda luterana, véase, por ejemplo, Max Geisberg,
The German Single Leaf Woodcut 1500-1550 (Nueva York: Walther L. Strauss, 1974).
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1. Marco Dente da Ravenna (atribuido), a partir de Baccio Bandinelli, Masacre de los inocentes,
s.f., 39.8x 56.5 cm. © The Metropolitan Museum of Art - www.metmuseum.org. The Elisha
Whittelsey Fund, 1949.

lado, la idea del mundo como un teatro,” que emergid en la época cldsica, se
estaba expandiendo en diversas esferas de la representacién. Estos elementos
dieron lugar a la aparicién de un nuevo género para manifestar la violencia,
el martirologio, teatral, diddctico, emotivo y con un gran potencial de difu-
sién y movilizacion.

El martirologio (del griego martyr, “testigo”, y logos, “discurso”) inscribe el
suceso del martirio en redes especificas de significacién y lo dota de atributos
como la sacralidad y la trascendencia. De esta forma, contribuye a la consti-
tucién de marcos interpretativos para la comprensién de las controversias, las
tensiones y las violencias religiosas. En contextos histdrico-politicos, como el
que analizo, en los que se enfrentan versiones contrapuestas, el martirologio

9. Sobre esta temdtica véase Lina Bolzoni, Giulio Camillo. La idea del teatro, trad. Jordi Ra-
ventds (Madrid: Siruela, 2006); Frances A. Yates, The Art of Memory. Selected Works (Londres y
Nueva York: Routledge, 1999).
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propone ademds una narrativa y una mirada particular y localizada de lo acon-
tecido. Los martirologios se caracterizan también por tensiones morales que se
manifiestan en lecturas contrapuestas; como afirma El Kenz; aquel que de un
lado es visto como héroe de la fe, del otro puede ser considerado parricida.™®
Aunque se produjeron martirologios bajo otros formatos como conjuntos de
frescos realizados en iglesias, aquellos a los que me refiero aqui aparecieron en
libros impresos impulsados por la expansién editorial.

El martirologio es una obra “abierta”, dindmica y en permanente actualiza-
cién, que se modifica con cada nueva edicién para insertarse en los panoramas
locales en busca de mayor eficacia al a