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Varias onomdsticas y una metodologia

En el afio 2012 se cumplié el cuadragésimo aniversario de tres hitos relevantes en la in-
vestigacion iconografica en Espafia: la edicion en castellano del libro de Julian Gallego, Visién
y simbolos en la pintura espaﬁola del Sz('glo de Oro; la traducciédn al espaﬁol de los Estudios sobre iconologz’a,
de Erwin Panofsky, y la aparicién del primer nimero de la revista Traza y Baza. Cuadernos His-
panos de Simbologia, proyecto impulsado por el profesor Santiago Sebastiin. La conmemoracion
de estos tres acontecimientos tan decisivos en el impulso de los estudios iconogréﬁcos en
nuestro pais, que marcaron de manera clara el inicio de los estudios iconolégicos espaiioles,
motivé al grupo de investigacién Iconogratia e Historia del Arte (IHA) de la Universitat
Jaume I a solicitar a la Junta Directiva y a la asamblea de socios del Comité Espafiol de His-
toria del Arte, reunidos en Santiago de Compostela en septiembre de 2010 en el marco del
XVIII Congreso CEHA —la serie de congresos bianuales convocada por esta asociacién que
son cita y referencia obligada para todos los historiadores del arte hispanico—, el privilegio
de organizar en Castellén en septiembre de 2012 el XIX Congreso Nacional, con la inten-
cién de disefiar un programa cientifico centrado especificamente en la aplicacion de esta me-
todologfa.

El grupo de investigacién IHA, activo en la Universitat Jaume I desde la creacién de esta
instituciéon por el Gobierno valenciano en 1991, y antes —desde 1986 al I991— en el Colegio
Universitario de Castellén, es precisamente heredero de la tradicion de estudios iconogréaficos

e iconologicos derivada de la aplicacion de los métodos cientificos desarrollados en el Insti-
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tuto Warburg a partir de los terribles afios de la Segunda Guerra Mundial, e impulsados en
Espafia en los afios setenta por el profesor Santiago Sebastian desde su catedra en las univer-
sidades sucesivamente de Palma de Mallorca, Barcelona, Cérdoba y Valencia. Si bien durante
mas de una década el grupo fue en realidad un proyecto unipersonal, desde el afio 1996 ha
ido creciendo progresivamente hasta constituir en la actualidad un grupo consolidado, re-
gistrado en la Oficina de Ciencia y Tecnologia de la Universitat Jaume I, formado por seis
investigadores doctores que, ademas de ser capaces todos ellos de Ilevar a cabo sélidas tra-
yectorias individuales caracterizadas por el rigor y la ambicién cientifica, han sabido trabajar
juntos para unir sinergias y construir paralelamente un curriculo colectivo de perfil interna-
cional. Las lineas de investigacion desarrolladas por los historiadores del Arte de la Universitat
Jaume I son diversas aunque coherentes entre si, y es precisamente la familiarizacién de todos
sus integrantes con el método de anélisis iconogréafico el que cohesiona las distintas aporta-

ciones cientificas.

Fig. I. Aby Warburg. Foto: Wallraf Richartz Museum & Fondation Courboud

Por lo tanto, nuestra propia trayectoria profesional compartida y la coincidencia del con-
greso con esta triple onomastica en el afio 2012, nos llevd a proponer como tematica del
XIX Congreso Nacional de Historia del Arte uno de los temas que mejor permiten integrar
los distintos ambitos de la investigacion iconografica, la representacion del poder, un capitulo
artistico que ademas de sernos a nosotros muy querido pues coincide con nuestra linea de
investigacion prioritaria, permite ser abordado desde maltiples perspectivas, técnicas, géneros,

épocas y escuelas. Por este motivo, y porque asi lo desedbamos y asi fue finalmente como
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puede comprobar el lector en el indice de este libro, el XIX CEHA no fue un congreso reservado
solo a los icondgrafos ni mucho menos. El estudio de las relaciones entre Arte y Poder per-
mite acercarse a este tema desde angulos muy distintos, y campos tan amplios y diversos
como la arquitectura, el urbanismo, el paisajismo, las artes suntuarias, el coleccionismo, el
mecenazgo, las academias, los medios audiovisuales o las nuevas tecnologias, por citar solo
algunos de los muchos que estuvieron presentes en las sesiones cientificas del XIX CEHA. Tam-
poco se centrd el Congreso exclusivamente en una época concreta o en un territorio deter-
minado. La articulacion y representacion del poder es consustancial a todos los tiempos y
civilizaciones, y por lo tanto desde IHA propusimos debatir sobre este al margen de su ads-
cripcion temporal y geogréfica, aunque tratindose del Congreso Espafiol de Historia del
Arte, obviamente tuvieron un peso decisivo en las distintas mesas y sesiones las investigaciones
cientificas centradas en el mundo hispanico, englobando tanto sus ocasionales dominios
europeos como su singular dimensién americana. La propuesta «las artes y la arquitectura
del poder» comprendia todos los campos artisticos y la mencién de la arquitectura en el
titulo propiciaba obviamente un doble sentido, arquitectura como otra de las artes implicadas
en los procesos de representacion del poder, y arquitectura como entramado o estructura que
cimenta la esencia de ese poder. Por ello el Congreso quedé estructurado en seis mesas —
los edificios del poder, los dominios del poder, los rostros del poder, los signos del poder, los
margenes del poder y los rituales del poder—, que englobaron las diecinueve ponencias invi-
tadas y las mas de doscientas comunicaciones inscritas, a las que aun hay que sumar las cuatro
conferencias plenarias —impartidas por Peter Burke, Jaime Cuadriello, Rafael Lépez Guzman
y Fernando Checa. La celebracién del XIX CEHA convirtié por ello a la Universitat Jaume I
durante cuatro dias en lugar de encuentro de historiadores del arte de todo el mundo, y de

todas las metodologias.

CONGRESO NACIONAL
N de Historia del Arte CEHA

\/
I

o e —

Fig. 2. Inauguracién del XIX Congreso CEHA. Foto: Damian Llorens
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CONGRESO NACK
dir Histora del Arte

Fig. 3. Conferencia inaugural. Foto: Damian Llorens
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Pero en 2012 se habia cumplido un cuarto aniversario, que ademas de tener también mu-
chisimo que ver con la historiografia iconografica, a diferencia de las tres onomasticas citadas
alcanzaba una dimensién internacional, y fue por lo tanto patrimonio de todos los historia-
dores del Arte del mundo preocupados por descifrar los significados de las imagenes. En
2012 hizo justo un siglo que Aby Warburg pronuncié en Roma su famosa conferencia sobre
el programa astrolégico del Palazzo Schifanoia de Ferrara, disertaciéon de formulacién sor-
prendente que abri6 a la Historia del Arte nuevos horizontes que en poco tiempo resultaron

ser esenciales para la correcta comprensioén de las formas artisticas. Cien afios después el es-

tudio cultural e iconografico de las imagenes sigue siendo un método imprescindible.

Fig. 4. Peter Burke. Foto: Damiin Llorens

Warburg, ‘Panofsky, Gallego y Sebastidn

Aby Warburg (1866-1929) tue el iniciador de la iconologia como método de analisis
aplicado a las imagenes desde la perspectiva de la Historia del Arte. Su nacimiento en el seno
de una familia judia de Hamburgo, dedicada al negocio de la banca, facilité que pudiera vol-
carse en los estudios humanistas. Fue su familia quien subvencioné primero sus estudios en
la Universidad de Bonn y en Florencia, centrados fundamentalmente en el Renacimiento, y
posteriormente la creacién de su Biblioteca y su dedicacién a la investigacion. Estos primeros
estudios le llevaron a construir una audaz tesis en Estrasburgo en 1891 sobre las pinturas

mitoldgicas de Botticelli (publicada en Hamburgo en 1893). En 1912 deslumbré a la co-
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munidad cientifica, como ya he recordado, con una conferencia titulada Arte italiano y astrologia
internacional en el Palazzo Schifanoia de Ferrara, impartida en Roma en el marco de un congreso de
Historia del Arte. Esta es la fecha y el estudio que se propone habitualmente como inicio de la
Iconologia. Lo més importante, sin embargo, de esta conferencia fue que demostré a la co-
munidad de historiadores del Arte que era necesaria una ampliacién metodolégica para abor-
dar el estudio de las imagenes. El interés fundamental de Warburg a lo largo de su densa
trayectoria intelectual fue averiguar la importancia de la influencia clasica en el arte, y la per-
vivencia de sus modelos expresivos y de sus simbolos, que de manera compleja y azarosa, se
filtraron en la Edad Media y resurgieron en la Edad Moderna. Su método consistia en recu-
perar el medio original en el que se han producido las obras de arte, a través de documentos
e instrumentos que permitieran acercarse a la mentalidad tanto del comitente como del ar-
tista. A su método lo llamé iconologia, para diferenciarlo de la iconografia que utilizé6 como
ciencia auxiliar. La iconologia se define como la interaccién entre formas y contenidos, de
tal modo que el estilo, como eleccién, es también un sintoma de la mentalidad de la época.
Warburg prest6 una gran atencién a la pervivencia de los simbolos y de los gestos a través
de la historia de la cultura. Estas ideas le llevaron a idear un proyecto muy ambicioso e in-
acabado: el Atlas Mnemosyne." Con ¢l pretendia dilucidar dos aspectos fundamentales: las vi-
cisitudes de los dioses olimpicos en la tradicién astrologica y el papel de la representacion
del pathos antiguo en el arte y en la civilizacion post-medieval. Otro punto de interés fue la
migracién y circulacién de las imagenes, tanto en el tiempo como en la distancia, entre el
norte y el sur y el Oriente y el Occidente, e incluso en una memoria social hereditaria. Ademas
Warburg realizé un dura critica a la Escuela de Viena en dos de sus conceptos fundamentales:
el Zeistgeist o espiritu del tiempo y la Weltanschauung o visién del mundo, pues consideraba que
en cada época habia méas de una tendencia. Entre sus aciertos también estuvo el no desdefiar
las llamadas artes suntuarias como transmisoras de iméagenes, frente a la excesiva consideracién
del llamado gran arte, siguiendo la estela de Alois Riegl.

A partir de 1915 Warburg abandona su interés por los estudios sobre la cultura italiana,
y vuelve su mirada sobre una época de la historia germénica, la Reforma protestante, ideali-
zando a Lutero y reparando principalmente en la obra de Durero. La derrota militar de Ale-

mania en 1918 provoca una profunda crisis personal en Warburg, que serd ingresado en

I.  Un estudio muy interesante sobre la figura de Aby Warburg lo podemos leer en BAEZ RUB, LINDA, «Gespenster-
geschichten fiir ganz Erwachsene (historias de fantasmas para gente muy adulta). Aby Warburg y su biblioteca en
los estudios novohispanos del siglo XVI» en ENRIQUEZ, LUCERO (ed.), (In)Disciplinas: Estética e Historia del arte en el
cruce de los discursos, TIE, UNAM, México, 1999, pp. 215-246; y sobre todo la mas reciente recopilacién de sus estudios
editada por Felipe Pereda en WARBURG, ABY, El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento
europeo, Madrid, Alianza, 2005. Recientemente han aparecido muchas publicaciones en castellano de Aby Warburg,
por supuesto el imprescindible Atlas Mnemosine, Madrid, Akal, 2010; también SETTIS, SALVATORE, SALX, FRITZ, War-
burg Continuatus. Descripcién de una biblioteca, Barcelona, Ediciones de La Central, 2010, y DIDI-HUBERMAN, GEORGE,
La imagen superviviente: historia del arte y tienpo de los fantasmas segiin Aby VVaﬂmrg, Madrid, Abada Editores, 2009.
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varios sanatorios mentales. En 1923 obtiene el alta médica y regresa a Hamburgo, donde
con la colaboracion de Fritz Saxl inicia los primeros pasos —biblioteca, seminarios, publica-
ciones— para la creacién de un instituto de cultura. A partir de 1927 se interesa por los es-
tudios sobre la memoria y su proyeccion cultural, y la vida de los simbolos. Tras su muerte
en 1929, y a raiz del ascenso del partido nazi en Alemania, su biblioteca ser4 trasladada en
1933 ala Universidad de Londres, convirtiéndose en el Warburg Institute, e incorporandose
definitivamente a la Universidad en el afio 1944. Desde 1958 el instituto ocupa la actual
sede de Woburn Square. La revista fundada por Warburg, Vortrige, se convirti6 en el Journal of
the Warburg Institute (1937),% y las monografias conocidas como Studien, en los Studies (1938).

Entre los continuadores de Warburg en el instituto y biblioteca fundados por él debemos
destacar a Fritz Saxl, Edgar Wind, Jan Bialostocki, Rudolf Wittkower, Jean Seznec, Frances
Yates, Ernst Gombrich y Erwin Panofsky.

Fig. 5. Jaime Cuadriello. Foto: Alex Pérez

Erwin Panostky (1892-1968) es la figura mas relevante de la iconologia, pues fue quien
la definié y quien establecié de manera explicita el método de trabajo. Estudié en las univer-

sidades de Berlin, Manich y Friburgo/Breslau. En 1914 se doctora en Friburgo con una tesis

2. Hoy en dia Journal of the Warburg and Courtlaud Institutes.
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dedicada a la teorfa artistica en la obra de Durero: Die theoretische Kunstlebre Albrecht Diirers. Entre
1926y 1933 es profesor de Historia del Arte en la Universidad de Hamburgo. En esta ciu-
dad conocer4 a Aby Warburg. Su primer gran estudio, La perspectiva como forma simbdlica (1927),
ya revela la influencia intelectual de Warburg. En él plantea que la perspectiva de punto fijo
establecida por el Renacimiento constituia una particular manera de representacién espacial,
que se derivaba de una determinada concepcién del mundo, y que no era consecuencia de
una configuracién visual o perceptiva humana. Debido a su ascendencia judia, abandona Ale-
mania cuando los nazis llegan al poder, refugidndose en Estados Unidos. En 1935 se incor-
pora al nuevo instituto de la Universidad de Princeton, Institute for Advanced Study. A
partir de este momento publicara sus obras principales: Studies in Iconology (1939), The Life and
Art of Albrecht Diirer (I943>, Arquitectura gética vy pensamiento escoldstico (I951>, Early Netherlandish
Fainting (1953), y Renaissance and Renaissances in Western Art (1960).

Fig. 6. Rafael Lépez Guzmén. Foto: Alex Pérez

Traté también de temas conceptuales y metodologicos sobre Arte en dos trabajos fun-
damentales: La Historia del Arte en cuanto disa’plz’na humanistica e lfonognzﬁ'a e iconologz’a: introduccion al

estudio del arte del Renacimiento. Segin Panofsky, el método iconolégico debia seguir una serie
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de pasos, desde lo mas evidente y descriptivo hasta lo méas oculto y simbolico: el primer paso
consistiria en la descripcién pre-iconogrifica o contenido tematico primario, y en ella se
ofrecerian datos facticos y expresivos; el segundo paso seria el analisis iconografico o conte-
nido secundario o convencional, y consistiria en la identificacién de iméigenes, historias y
alegorias, y también en su descripcion y clasificacion; y el tercer paso lo constituiria el analisis
iconolégico o contenido cultural, que trataria de dilucidar la significacién intrinseca o con-
tenido, prestando para ello atencién tanto a los temas como a los procedimientos técnicos,
a los rasgos de estilo y a las estructuras de composicion, puesto que estos valores son también
«valores simbolicos» de una determinada sociedad. Con estos pasos la Iconologia quedd
concebida como un método de interpretacién que procede més bien de una sintesis que de
un analisis. El método iconografico-iconoldgico ha tenido una gran difusiéon y mucho éxito
entre los historiadores. Otra de las mas famosas obras de Panofsky es El significado de las artes
visuales.

Julian Géllego (1919-2006), doctor en Derecho por la Universidad de Zaragoza, obtuvo
un doctorado en Historia del Arte en la Universidad parisina de La Sorbonne con Ia tesis
Vision et symboles dans la peinture espagnole du siecle dor, dirigida por Pierre Francastel. La edicién
en castellano serd publicada por Aguilar en 1972 con el titulo Visién y simbolos en la pintura es-
pariola del Siglo de Oro, el mismo afio en que, como he recordado antes, sera traducida al espafiol
la obra de Erwin Panofsky, Estudios sobre iconologia. El libro de Gallego es modélico en su plan-
teamiento metodoldgico y sorprendente en su momento, razén por la cual podemos consi-
derar el afio 1972 como el punto de inicio de los estudios iconograficos en nuestro pais.
Gallego sera profesor de la Universidad Auténoma de Madrid, y posteriormente catedratico
de Historia del Arte de la Universidad Complutense de Madrid hasta su jubilacién en 1986.
Otras obras suyas relevantes seran El pintor, de artesano a artista (1976) y El cuadro dentro del cuadro
(1984).

Santiago Sebastidn (1931-1995) fue el verdadero propulsor en Espafia de los analisis
iconograficos, de la aplicacion del método iconografico-iconolégico y de los estudios em-
blematicos. Discipulo de Angulo Ifiiguez, defendié su tesis doctoral en la Universidad Com-
plutense de Madrid en 1960. Posteriormente fue profesor en la Universidad de Cali
(Colombia), y catedratico de Historia del Arte, como ya dije, en las universidades de Palma
de Mallorca, Barcelona, Coérdoba y Valencia. A partir de 1967 abandoné el enfoque positi-
vista y formalista y puso todo su interés en la interpretacién de los simbolos y los analisis
iconoldgicos. Fue director y fundador de las revistas Traza y Baza. Cuadernos Hispanos de Simbologia
(1972) y Ars Longa (1990). En 1992 convocé en Teruel el I Simposio Internacional de Em-
blematica, que dio lugar a la constitucién de la Sociedad Espafiola de Emblematica. Desde
su catedra en la Universitat de Valéncia impulsé los estudios iconograficos en todo el ambito
espaﬁoL Entre sus numerosisimas contribuciones destacan las siguientes: Espacio y stmbolo
(1977), Arte y Humanismo (1978), Contrarreforma y barroco. Lecturas iconogrdficas e iconoldgicas (1981),
Alciato. Emblemas ( I985>, Iconografia medieval (I988>, Iconografia e ifonologz'a del arte novobispano (I992),
El Barroco iberoamericano. Mensaje iconogrdfico (1994 ), Mensaje simbélico del arte medieval. Arquitectura,

iconografia, liturgia (1994, y Emblemdtica e historia del arte (1995).
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Fig. 7. Fernando Checa Cremades. Foto: Mercé Palomero
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Homenajes y premios

El Comité Espafiol de Historia del Arte, deseando promover la calidad cientifica de las
investigaciones desarrolladas por jévenes historiadores, y asimismo reconocer las trayectorias
ejemplares de eminentes historiadores del arte hispanico, convocd, coincidiendo con el con-
greso de Castellon, la Primera Edicién de los Premios y Homenajes Nacionales Bianuales
CEHA.Y su Junta Directiva decidi6 por unanimidad honrar a Antonio Bonet Correa con este
premio. Antonio Bonet no es un historiador del arte iconégrafo en el sentido estricto y ex-
clusivista del término, pero muchos que lo somos hemos aprendido muchisimo de él. Sus
investigaciones sobre el mundo de la Corte, de la fiesta, del urbanismo, por citar algunos
campos en los que se ha volcado especialmente, han permitido que una legién de historia-
dores del arte que hemos escuchado y leido atentamente sus mdltiples aportaciones, pudié-
ramos seguir sus huellas derivando hacia anlisis iconograficos. Antonio Bonet no pudo
asistir fisicamente al homenaje que se le brindé en la Universitat Jaume I, pero lo siguié por
teléfono e incluso participo en él con una pequefia y emotiva intervencién. Tras ofr sus pa-
labras, se dio paso a la entrega de premios a las mejores comunicaciones en las categorias pre-
y postdoctoral, cuyos ganadores fueron respectivamente Valeria Manfré (Universidad Auténo-
ma de Madrid) y Pedro Luengo Gutiérrez (Universidad de Sevilla), y se concedi6 un accésit
a Luis Vives-Ferrandiz Sanchez (Universitat de Valéncia). Estas tres comunicaciones se pu-
blican en papel de manera destacada al final de este volumen.

El homenaje a Antonio Bonet Correa no fue el tinico que tuvo lugar durante el XIX CEHA.
Coincidiendo con el trascurso del congreso fallecié en Irlanda la prestigiosa historiadora del
arte hispanico, Rosemarie Mulcahy, profesora del School of Art History and Cultural Policy
del University College (Dublin), y una de las grandes especialistas en el Palacio de El Escorial.
A sugerencia del profesor Fernando Checa, se improvisé un pequefio homenaje esa misma
tarde.

Agradecimientos

EI XIX Congreso Nacional de Historia del Arte fue posible gracias al trabajo ilusionado,
profesional y generoso de muchas personas, y al apoyo econémico de algunas instituciones.
Entre las personas quiero citar, en primer lugar, a los miembros del grupo investigador IHA
que actuaron como Comité Organizador, capaces todos ellos de trabajar veinticinco horas
al dia y mantener siempre la sonrisa. Especialmente a Juan Chiva, que ha ejercido como se-
cretario del Congreso, y a Inmaculada Rodriguez Moya, Pablo Gonzélez Tornel y Jorge Fer-
nandez-Santos Ortiz-Iribas, que han desempefiado las tres vicepresidencias del mismo. A
continuacién, a los miembros de la Secretaria Técnica, indispensables para que todo funcio-
nara a la perfeccion, como asi fue realmente: Priscila, Eva, Beatriz, Estela, Sara, Andrea, Ai-

tana, Merce, David, Rocio, Cristina y Lidia. También al cualificado equipo humano de la
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Fundacion Universidad-Empresa, Reyes, Cristina, Esther y Oscar, cuya profesionalidad fa-
cilité enormemente la gestiéon del congreso. Y, por supuesto, a los diecinueve miembros del

Comité Cientifico, que garantizaron con sus evaluaciones la calidad de los trabajos presen-

tados por los comunicantes, y articularon la presidencia de las seis mesas.

Fig. 8. Cartuja de Valldecrist, Altura. Foto: José Julio Garcia Arranz

Entre las instituciones el agradecimiento es obligado al Ministerio de Economia y Com-
petividad y a la Generalitat Valenciana, que respaldaron econdémicamente esta cita cientifica
por medio de sendas aportaciones a través de las correspondientes convocatorias publicas.
También es preciso expresar el agradecimiento a la propia Universitat Jaume I que acogié el
congreso, y a la que pertenecemos todos los miembros del comité organizador. Por su apoyo
logistico y econémico, este tltimo materializado mediante el Plan Propio de Investigacion y
la colaboracion de la Facultad de Ciencias Humanas y Sociales. Pero mas alla del respaldo
al congreso, quiero manifestar mi reconocimiento personal a nuestra Universidad y a las au-
toridades académicas que la lideran —especialmente a nuestro rector Vicent Climent, que
tuvo la amabilidad de inaugurar el XIX CEHA—, por dejarnos hacer nuestro trabajo dia a dia,
ofreciéndonos siempre las mejores condiciones para realizarlo y apoyando todas las innu-
merables iniciativas que nuestra vigilia permanente produce. Extiendo naturalmente mi agra-
decimiento al Comité Espafiol de Historia del Arte, y especialmente a la anterior Junta
Directiva y a su expresidente Alfredo Morales —que lideraron la asociacién durante los dos

afios previos al congreso—, por haber confiado en nuestra propuesta, y en nuestra capacidad
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de llevarla a cabo. Y el agradecimiento mas intenso y carifioso para todos los que finalmente
participaron en el encuentro, conferenciantes, ponentes, comunicantes y asistentes, por res-
paldar con su presencia y con sus contribuciones cientificas esta cita. Sé que no soy objetivo
al elogiar la importancia cientifica del XIX CEHA, pero cualquiera que ley6 el programa el dia
de la inauguracién pudo valorar entonces el enorme ntimero de aportaciones que, tras un ri-
guroso proceso de invitacion, seleccién y concurso fueron integradas en las seis mesas que
articularon su estructura. Por falta de tiempo no todas las comunicaciones pudieron ser pre-
sentadas oralmente, pero todas las que fueron seleccionadas y finalmente entregadas en los
plazos previstos, se publican a la vez que este libro en formato ebook. EI conjunto resultante,
publicado por el Servei de Publicacions de la Universitat Jaume I, ofrece la habitual calidad
a la que este nos tiene acostumbrado desde hace muchos afios. En su preparacion estos alti-
mos meses ha sido fundamental la tarea de correccién de los textos que han realizado Juan

Chiva, David Martinez Bonanad y Cristina Revert.

“Deconstruyendo el poder

Cien afios de los estudios iconograficos en el mundo, cuarenta afios de estudios icono-
graficos en Espafia, treinta y cinco afios de existencia del Comité Espafiol de Historia del
Arte, mas de dos décadas de IHA. Sin pretender magnificar la trascendencia de los aniversarios
ni de las cifras, creo que debemos aprovechar la ocasién que nos brinda el CEHA cada dos
afios, y en este momento concreto la edicién de estas actas, para hacer un orgulloso balance
del camino realizado. Y sobre todo para cobrar nuevo impulso, fijar nuevos retos, emprender
nuevas aventuras, impulso, retos y aventuras especialmente necesarios en tiempos dificiles.
El CEHA —cuya presidencia detenta desde el congreso de Castellon la catedratica de Historia
del Arte de la Universidad de Le6n, Maria Victoria Herraez—, la universidad espaiola y este
pais, necesitan el compromiso de todos los historiadores del arte para defender el prestigio
que la aportacién espafiola a la investigacion en esta disciplina humanista y cientifica ha al-
canzado internacionalmente durante las tltimas décadas.

Como historiadores que conocemos y estudiamos el devenir de la Humanidad, no po-
demos aceptar el discurso politico y econdémico imperante, que nos quiere hacer creer que
nunca ha habido una crisis como la que viven actualmente el mundo, Europa, y particular-
mente Espafia, y que por lo tanto es necesario sacrificarlo todo para poder salir de ella. Siem-
pre ha habido crisis, procesos de transformacién, reformas y contrarreformas, avances y
retrocesos, épocas dificiles y épocas aun mas dificiles. Y es la actitud de los hombres y mujeres
de cada tiempo lo que ha marcado la diferencia entre la ruina y la reconstruccién. Depende
solo de nosotros que seamos espectadores o protagonistas de los afios que nos ha tocado
vivir. Charles Dickens, el cronista de los terribles tiempos de la revolucién industrial inglesa,
cuando en 1859 publicé en un semanario londinense su novela A Tale of two Cities (Historia de

los ciudades), con la voluntad de narrar los azarosos y sangrientos afios de la Revolucién fran-
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cesa, supuestamente aun mas dificiles que los que él personalmente vivi, empez6 su relato

con una frase que, como a muchos de sus lectores, a mi siempre me ha cautivado:

Era el mejor de los tiempos y el peor.
La edad de la sabidurfa y de la locura.
La época de la fe y de la incredulidad.
La primavera de la esperanza

y el invierno de la desesperacion.

En fin, una época parecida a todas las épocas.

Asi es nuestro tiempo, extraordinario y dificil, y por lo tanto igual a todos los anteriores
que lo han precedido, como convendremos si lo observamos con la perspectiva histérica a la
que nos obliga nuestra disciplina.

Aprovechemos la lectura de las actas del XIX CEHA, y de las importantes contribuciones

P y p
que contiene, para seguir descifrando las imigenes del poder y desentrafiando los artefactos
de propaganda. Y cuando lo hayamos hecho ayudemos a nuestros conciudadanos a poner en
evidencia a los reyes desnudos. De esta manera nuestra tarea como intelectuales no quedara
solo en la creacion y difusion del conocimiento cientifico al que estamos obligados, sino que

también resultard esencial para defender y mejorar la sociedad a la que nos debemos.
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Overpowering: reflections on the uses of art

PETER BURKE
ENMANUEL COLLEGE. UNIVERSITY OF CAMBRIDGE

This lecture combines some general reflections on art and power with a case-study of

monuments, in particular equestrian monuments, in the nineteenth and twentieth centuries.

What is art? What is power? Both concepts are complex and both are currently contested,
as indeed is the relation between the two.

In the first place, in the course of various recent attempts to write art history on a global
scale, it has become clear that the concept of art was “made in the West” and that it does
not work as well in other cultures. In any case, for cultural historians such as myself, as for
sociologists and anthropologists, images or “visual culture” rather than “art” make the ap-
propriate focus of attention. Already a century ago, Aby Warburg declared himself to be a
historian of images (Bildhistoriker) rather than an art historian, precisely because of his wider
interest in Cultural Studies (KMZZ’M?’WiSSEﬂS[bqft).I As for “visual culture”, it has become another
focus of attention, so successful indeed that some art historians in Britain, the USA and el-

sewhere regard it as a dangerous rival.?

I.  BELTING, HANS, Bild-Antbropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Munich, Beck, 2001; BREDEKAMP, HORST, «A Ne-
glected Tradition? Art History as Bildwissenschaft», Critical Inquiry, 2003, 29, 418-28.

2. SCHONER, PETRA, ]udenbilder im deutschen Einblattdruck der Renaissance: ein Beitrag zur Imagologif, Baden-Baden: Koerner,
2002; MrTcHELL, WILLIAM J. T., « What is Visual Culture?» (1995), reprinted in SMITH, JOANNE MORRA AND
MARQUARD (eds.), What is Visual Culture Studies?, London and New York, Routledge, 2006, pp. 298-311. Cf. Ho-
WELLS, RICHARD, Visual Culture, Cambridge, Polity Press, 2003.
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Fig. 1. Monumento Vittorio Emmanuele, Roma

In the second place, in the case of power, defined as the capacity to impose one’s will on
others, the concept is now presented by theorists such as Michael Mann and Manuel Castells
as complex rather than simple, with distinctions between “hard” and “soft” power, for ins-
tance, in other words between military or economic power and the power of culture. Again,
thanks to Michel Foucault in particular, we are now likely to see power relations everywhere,
from families to schools, rather than in the domain of the state alone.?

In the third place, the relation between art and power is also complex and contested. The
traditional social history of art, mainly though not exclusively Marxist, emphasized the ways
in which power was expressed or «reflected» in art. Power was assumed to be active, while
art was passive. A more recent social history of art has reversed this relation and speaks of
the “power of images”, which not only express power but also impress viewers.* Some scholars
g0 so far as to say that paintings and statues, for instance, construct identities. At the very

least they maintain and reinforce them.

3. MANN, MICHAEL, The Sources of Social Power, vol.1, Cambridge, Cambridge University Press, 1986; MANUEL CAs-
TELLS, Communication Power, Oxford, Oxford University Press, 2009, pp. 10-16, and passim; MICHEL FOUCAULT,
Surveiller et punir, Paris, Gallimard, 1975, pp. 146, 196; id,, Power/ Knowledge, ed. Colin Gordon, Brighton, Harvester
Press, 1980, pp. 39, 101

4. FREEDBERG, DAVID, The Power of Images, Chicago, University of Chicago Press, 1989.
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Fig. 2. Monumento a El Cid, Burgos
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Fig. 3. Monumento a Walter Scott, Edimburgo

Buildings too not only symbolize power but exercise it, helping, for example, in the «fa-
brication» of many rulers, from Louis XIV to Mussolini.’> Monuments may express attempts
to shape memory, to support “la historia official”.® Here, as elsewhere in history, it is neces-
sary to take account of unintended consequences. In a novel by the Albanian writer Ismail

Kadaré, The Successor (2003), the career of the man expected to succeed the aging dictator is

_— —~

S.  BURKE, PETER, The Fabrication of Louis XIV, New Haven, Yale University Press, 1992; BIONDI, DINO, La fabbrica del
duce, Florence, Vallechi, 1967.

6. HoOCK, HOLGER, Empires of the Imagination: Politics, War and the Arts in the British World, 1750-1850, London, Profile
Books, 2010, p. 81.
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destroyed when his architect builds him a residence more impressive than that of the dictator
himself. The example may —or may not— be fictional, but there are certainly historical parallels
to this incident, notably the cases of Cardinal Wolsey, builder of Hampton Court, and of
Nicholas Fouquet, builder of Vaux-le-Vicomte. The residences of these two ministers were
so grand as to attract the envy of their respective masters, Henry VIII and Louis XIV and
led to the abrupt end of the careers of the owners.

Attempting to keep in mind an awareness of these conceptual problems, without offering
any simple solutions to them, I shall be concerned in what follows with architecture and
sculpture, especially outdoor sculpture, with the powerful patrons of these artefacts and with
the equally powerful effects of these buildings and statues on viewers. The principal theme
of this lecture will be what the American sociologist Erving Goffman called “impression
management”, in other words the attempt to overawe, overwhelm or “overpower” the spec-
tators.’

Goinmyg a little further in this direction, one might view buildings and statues as perfor-
mances and the pedestal as a kind of s'cage‘8 On occasion, such performances compensate
for the loss of more direct forms of power. Gianlorenzo Bernini’s famous project for Piazza
San Pietro was carried out for Pope Alexander VI, a former career diplomat who had refused
to take part in the negotiations leading to the Peace of Westphalia, where the Papacy had
been marginalized. Historians view these peace negotiations as symbolic of the decline of
papal power, but Piazza San Pietro asserts the contrary.

By what means do artefacts overpower the viewers? In the case of statues, traditional me-
thods include making the figures larger than life size (Nelson, in Trafalgar Square, stands
5.2 metres high) and setting them on high pedestals or columns (Nelson’s column measures
S1.5 metres).

As for buildings, since they send less precise messages than paintings or sculptures, they
have to rely even more on the effect of the medium. What we might call an «inhuman» scale
makes spectators feel small and powerless in front of tall buildings, from ancient pyramids
and ziggurats to modern and postmodern skyscrapers. Sometimes the viewer is expected to
climb to the top and arrive exhausted, as in the case of the temple platforms of Teotihuacan
or the monument to Sun Yat-Sen in Nanjing. The effect is most obvious from outside, but
it may be continued within, as in the case of Gothic cathedrals in France, with their high
naves, or Bernini’s Palazzo Barberini in Rome, with its huge doors and fireplaces, as if de-
signed for a family of giants.

Well-known political examples of an inhuman scale include the Monumento Vittorio
Emmanuele in Rome and the Palac Kultury in Warsaw (an unwelcome gift to People’s Poland

from the USSR).9 One might interpret the popular nicknames given to these monuments (the

7. GOFFMAN, ERVING, The Presentation of Self in Everyday Life, Garden City, NY, Doubleday, 1959.

8. On the pedest:ﬂ, (GERSTEIN, ALEXANDRA (ed.), Display and Displa[ﬁmmt: Smlpmrz and the Pedestal from Renaissance to Pos-
tmodern, London, Courtauld Institute, 2007, p. I1.

9. BRICE, CATHERINE, Le Vittoriano: Monumentalité publique et politique @ Rome, Ecole francaise de Rome, 1998.
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“wedding cake” in both Rome and Warsaw) as attempts at self-defence against being over-
powered. More recently, three of the grand new official buildings in Beijing have been res-
pectively nicknamed “the bird’s nest”, “the huge egg” and even “the trousers with the zipper
down”.1°

Again, viewers may be overpowered by the visual order of cities, or parts of cities, inclu-
ding wide avenues (from Changan to Washington) or huge squares (Tiananmen in Beijing,
or Plaza de la Revolucion in La Habana) in which a mere individual is made to feel like an
insect. Are such visual orders always expressions of authoritarian regimes?

In some cases the effects of monumental architecture have diminished over time. Today’s
visitors, accustomed to tall skyscrapers, may remain unimpressed by Versailles, at least from
the outside. Some statues that once overwhelmed spectators, like that of Artigas in Monte-

video, have been overwhelmed in their turn by high rise buildings.

11

As a case-study of the interactions of art and power I have chosen statues in the 19"
and early 20™ centuries, a kind of golden age for this particular genre. In Europe the statue
population in major cities such as Paris and London increased quite dramatically at this
time."! The same phenomenon can be seen in Latin America, in Buenos Aires, for example
(especially in the neighbourhood of Recoleta), but also Santiago de Chile, Bogota and else-
where.!? Some historians, following a French critic of the 1840s, go so far as to speak of
«statuemania». In similar fashion the German art critic Karl Scheffler, writing in 1907, noted
what he called «the current mania for monuments», a competition in which «not an inch of
public space is left vacant."

From the point of view of a social historian, the 19% and 20 centuries have the advan-
tage of being a time when projects for statues are relatively well-documented, offering in-
formation about the individuals and also the interest groups or pressure groups who paid

for the monuments or campaigned for their erection.

10. Nicknames quoted in DUTTON, MICHAEL, Beijing Time, Cambridge MA, Harvard University Press, 2008, p. 44.

I1. JUNE HARGROVE, The Statues of Paris: an Open-air Pantheon, New York: Vendome Press, 1990.

12. EARLE, REBECCA, «Sobre Héroes y Tumbas: National Symbols in I9d‘—Century Spanish Americax», Hispanic American His-
torical Review, (2005), 85, 375-416.

13. AGULHON, MAURICE, «La “statuemanie” au 19e si¢cle» (1981), rpr his Histoire vagabond, vol. 1, Paris, Gallimard,
1988, pp. 137-85; the critic quoted, p. 146. Cf. BOIME, ALBERT, Hollow Icons: the Politics of Sculpture in Z9'h~Centmy
France, Kent OH, 1987, and COHEN, WILLIAM, «Symbols of Power: Statues in I9t"—Century Provincial France»,
Comparative Studies in Society and History, 1989, 31, pp. 491-513. Scheftler quoted in ALEIDA ASSMAN, Cultural Memory
and Western Civilization, Cambridge, Cambridge University Press, 2012, p. 38.
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For example, a statue of Auguste Comte was erected in Paris in 1900 at the expense of
1,250 subscribers from thirty different countries, reminding us of the international reputa-
tion that Comte enjoyed at this time.'* The subscription campaign for a statue of Voltaire,
begun during the Second Empire in 1867, was led by a republican anticlerical editor, Léonor
Havin." In London, a statue of the explorer and naval officer Scott of the Antarctic, erected
in Waterloo Place in 19185, was paid for, as the inscription explains, by his fellow-officers of
the Royal Navy.

e ————

I4. COHEN op. cit.,, 1989, pp. 503-4.
IS. BIRD, STEPHEN, Reinventing Voltaire: the Politics of Commemoration in 1 9”’~Centmy France, Oxtord, Oxford University Press,
2000.
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Fig. 5. Monumento ecuestre de George IV, Trafalgar Square, Londres

It is obvious enough that a major reason for the construction of many 19™-century statues
may be summed up in a single word: «nationalism», more exactly the expression of national
identity or on some occasions, the fabrication of a new nation. For example, there are nearly
four hundred statues of Garibaldi in different parts of Italy.'®

The political uses of statues are particularly obvious in the case of new nations. However,
in old and new nations alike, figures from the past were presented to the public as national
heroes or heroines, among them Vercingetorix and Jeanne d’Arc in France, Arminius in Ger-

many, Stefan cel Mare [Stephen the Great] in Romania and El Cid in Spain.

16. BERGGREN, LARS and SJOSTEDT, LENNART, L'ombra dei grandi. Monumenti ¢ politica monumentale a Roma (1870-1895),
Rome, Artemide, 1996, p. 4.
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Other national heroes who received homage in the form of statues in the 19" century
include heroes of culture (Cervantes in Madrid, Dante in Florence, Voltaire in Paris, Goethe
in Weimar, Rubens in Antwerp, Rembrandt in Amsterdam and so on). England is something
of an exception here (in London, Shakespeare is present but almost invisible in Leicester
Square) — though not Britain. The Scots, on the other hand, do take their culture heroes se-
riously, among them the poet Robert Burns and the novelist Sir Walter Scott (and more re-
cently, David Hume and Adam Smith) as well as Robert the Bruce and William Wallace,
two champions of the long fight against the English. Is England an exception to the rule
because the English are less nationalist? Or is it, as I believe, because the great age of statue
construction in England coincided with the age of empire and imperial identity?

Nationalism and imperialism do not exhaust the political meanings of statues. In the
case of France, Maurice Agulhon has noted that the rise of statues followed the revolutions
of 1789, 1830 and 1870, and he has suggested that the preponderance of figures who were
neither saints nor kings should be interpreted as an expression of secular, liberal values."”

Monuments sometimes celebrated political parties through their leaders, such as the
Whig politician Charles James Fox, represented in a Roman toga and holding a copy of
Magna Carta to symbolize the tradition of English liberty. The statue was erected in London
in 1816 in Bloomsbury Square, which was part of the urban estate of a Whig aristocrat.'®

Raising a statue might sometimes be an act of aggression, as in the notorious case of
the statue of the heretic Giordano Bruno on Campo dei Fiori in Rome, erected in 1889
(with the support of the anticlerical Prime Minister Francesco Crispi) as a way of annoying
the Pope’lg In similar fashion, in the very same year, French anticlericals erected a statue to
another heretic, Etienne Dolet, on Place Maubert in central Paris.

The meaning of an act of commemoration such as erecting a statue is usually clear
enough, but in a few cases it is ambiguous. Take the case of Jeanne d’Arc in the later ninete-
enth century. Jeanne could be regarded as a symbol of the nation, since she fought against
the English, but also as a symbol of the Church, since her nstatues were erected at a time of
recurrent conflict with the secular state. In the case of her equestrian monument in Quebec,
on the site of a famous battle in which the French were defeated, the statue has a special me-
aning: it was a political response to the monument to the the victor, the Englishman General
Wolfe (a monument that was pulled down in 1963 by partisans of Quebec Libre). In short,

Jeanne meant something different to different groups of people.

I7. AGULHON op. cit., 1981, p. 143.

8. PENNY, NIcHOLAS, «The Whig Cult of Fox in Early Nineteenth-Century Sculpture», Past and Present, 1976, 70,
pp. 94-105.

I9. BERGGREN, LARS, Giordano Bruno pd Campo dei Fiori. Ett monument projekt i Rom, 1876~1889, Lund, 1991.
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At this point I should like to focus attention more sharply on equestrian statues, on
“bronze horsemen” as they were famously called by Aleksandr Pushkin in his poem of that
title (Mednyi vsadnik, 1833), about the famous statue of Peter the Great in St. Petersburg.
Equestrian statues (Carlos III in Madrid, for instance, or George I (V in London) are par-
ticularly overwhelming when seen at close quarters, with the horse’s front hooves «in your
face». Once again, however, reactions need to be historicized. In an age of cavalry charges,
the galloping horse was associated with the danger so vividly evoked by Pushkin, while today,
on the other hand, it is probably associated with an age that is now perceived as distant. The
fearsome horses have become harmless.

The chronology, the geography and the sociology of equestrian statues also deserve some
comments.

It is well known that the tradition of equestrian statues goes back a long way, to classical
antiquity, and it was revived at the Renaissance. What is perhaps more surprising is the per-
sistence of this genre after the French Revolution, indeed long after. A whole series of statues
of King Edward VII of England, for instance, was erected between 1904 and 1921, and in
the second half of the twentieth century, equestrian statues were erected to honour King
Christian X of Denmark (1954), Marshal Mannerheim of Finland (1960), and Generali-

stmo Franco.

Fig. 6. Estatua ecuestre de Eduardo VII, Melbourne
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Fig. 7. Estatua ecuestre de Richard I, Westminster

As for the geography of these monuments, it extends to Asia, not only to Europeans 1n
Asia in the age of empire but also to Asian leaders such as Muhammad Ali in Alexandria
and Ibrahim Pasha in Cairo (both statues were erected in 1872) and Kemal Atatiirk in Ankara
(1927), all secular statements in Muslim countries. Indeed, Atatiirk made a famous speech
in 1923 criticizing the Muslim ban on representing humans in art and declared that Turkey
would erect statues to its heroes.”® In the case of East Asia, one thinks of the fourteenth-
century warrior Masahige in Tokyo (1897) and of King Rama V in Bangkok (1908).

However, the density of bronze horsemen is particularly great in London, from Richard I
(1860) to Marshal Haig (1937); in Italy (with its hundreds of Garibaldis); in Eastern Eu-
rope; and above all in Latin America, home of the «man on horseback», as a distinguished
political scientist called his analysis of the role of the military in politics.”’ Simén Bolivar
is in the lead, followed by San Martin, Belgrano, Mitre, O'Higgins, Artigas and Rosas.

Turning to the sociology of the statue population, the equestrian monument is of course

dominated by soldiers and kings. Long after kings had given up a military role, and even

20. Speech quoted in MANGO, ANDREW, Atatiirk, London, John Murray, 1999, p. 371.
21. FINE,R SAMUEL, The Man on Horseback: the Role of the Military in Politics, London, Pall Mall Press, 1962.
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after war-horses had become obsolete, we still find George V' of England and Christian V
of Denmark on their steeds. There are a few cases of women on horseback, such as Jeanne
d’Arc in Paris, Orléans and Quebec, Anita Garibaldi in Rome and Rana Laxmi Bai in Agra,
but they were all warriors (the Rana took part in the rising against the British that they call
the “Indian Mutiny” while the Indians refer to it as the “First War of Independence™). On
the other hand, Queen Isabella’s equestrian statue in Madrid presumably symbolizes her po-

litical rule, making use of the famous image of governing as riding.

1%

A social historian is naturally concerned with responses to these statues —including, on
occasion, the lack of response. The best evidence comes from groups at the two extremes of
enthusiasm and hatred. On one side, there are the people who subscribed or participated in
campaigns to erect particular statues, representing interest groups or pressure groups rather
than the public as a whole. For example, the fact that a statue to the right-wing politician
Pim Fortuyn was erected in Rotterdam in 2003 does not mean that the Dutch in general
approve of what he stood for, any more than all the English approved of the Whig leader
Chatles James Fox.

It is of course the hostility that is best documented, the graffiti written on the pedestal
of a statue of Louis XIV in Paris in the king’s lifetime or recorded comments such as that
of a young man from Buenos Aires who complained to the anthropologist Eduardo Archetti
that “we have so many unnecessary monuments in our country, so many false heroes and
stupid battles to commemorate”.*

The most memorable evidence of hostility, however, comes from the recurrent waves of
political iconoclasm or as some scholars say, “de-commemoration”, following (or occasionally
preceding) the fall of regimes.”® A statue of George III in New York was pulled down in
1776, early in the American Revolution. In 1792 it was the turn of Louis XIV in Paris, fo-
llowed by Napoleon in 1814 and again in 1870, Napoleon III in 1870 (in Bordeaux and
Lyon), and Franz Josef in 1919 (in Budapest), to say nothing of the many Lenins and Stalins
that were toppled from their pedestals in 1989-90. Since then we have seen the fall of Sad-
dam Hussein (Baghdad, 2003), Cristébal Colén (Caracas, 2004) and Francisco Franco (Ma-
drid 2005, Santander 2008).

Sometimes the toppled hero makes a come-back, as in the case of Napoleon on Place

Vend6me in Paris. Another example comes from Venezuela, where Antonio Guzman Blanco

22. Quoted in ARCHETTI, EDUARDO P, Masculinities: Football, Polo and the Tango in Argentina, Oxford, Berg, 1999, p. 47.

23. MCBRIDE, IAN (ed.), History and Memory in Modern Ireland, Cambridge, Cambridge University Press, 2001, 2n. Cf.
GAMBONI, DARIO, The Destruction of Art: Iconoclasm and Vandalism since the French Revolution, LLondon, Reaktion Books,
1996.
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was three times President in the later nineteenth century. He had statues to himself erected,
which were destroyed by the opposition when they came to power, re-erected by Blanco and

destroyed once more by his opponents.

Fig. 8. Monumento a Simén Bolivar, Caracas

De-commemoration may take more or less violent forms. It was at its most explosive in
twentieth-century Dublin, where a statue of William III was blown up in 1929, followed by
George II in 1937 and Nelson in 1968. A mild form of de-commemoration consists in re-
moving statues from the centre of cities to less prominent locations. In 1917, for example,
Tsar Alexander III was moved from Nevsky Prospekt in St. Petersburg to the back yard of
a museum. The East German regime displaced Frederick the Great from Unter den Linden
in Berlin, exiling him to the gardens of the palace of Sans Souci in Potsdam. New locations
for displaced monuments include whole statue parks, such as Szoborpark in Hungary, Grutas
Park in Lithuania, and Coronation Park in Delhi. After India became independent, Corona-
tion Park was filled with Queen Victorias and viceroys, or at least their plinths. It is tempting
to offer a political interpretation of the creation of these parks as signifying a less than total
rejection of the old regime that the statues symbolized.

Events of this kind need of course to be interpreted with care. An act of de-commemo-

ration does not imply universal hostility, just as an act of commemoration does not imply
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universal respect. In both cases, historians need to identify the political or social groups in-
volved. All the same, the mute but eloquent testimonies of statues, together with their fates,
have something important to tell us about our history. They are, among other things, so

many examples of the power of images.
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El uso de la imagen en los procesos
de transformacion cultural
en Hispanoamérica

EMILCE Sosa
UNIVERSIDAD INACIONAL DE CUYO-MENDOZA

Resumen: A partir de 1492, América sufrié un proceso de transformacién en el culto nativo
y en sus rituales. Esta conversion cultural y religiosa se realiz6, merced a la utilizacién
de varios mecanismos de poder especial. Entre ellos estuvo el uso de elementos visuales
como la imagen, la que tuvo una funcién didactico-evangelizadora, a través de un corpus
narrativo, trasmitida iconicamente a partir de lo sensible. Otra forma de transformacién
fue el nuevo uso de los espacios sagrados, donde la arquitectura europea provoco una
ruptura fisica y emocional a partir de un nuevo sistema constructivo. Este irrumpid
en el espacio sagrado nativo, asi, los nuevos modelos culturales se convierten en una
herramienta fundamental en el proceso de transformacién cultural en la evangelizacién

americana.

Abastract: Since 1492, America underwent a transformation in worship and in their native
rituals. This conversion was carried out cultural and religious, through the use of various
mechanisms of special power. Among them was the use of visual elements such as image,
which had a didactic function of evangelization through a narrative corpus, iconically
transmitted from the sensible. Another form of transformation was the new use of the
sacred spaces where European architecture led to a physical and emotional break from a
new construction system. This broke into the native sacred space and the new cultural
models become an essential tool in the process of cultural transformation in American

evangelism.
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El uso de la imagen se convierte, en una herramienta fundamental en el proceso de
evangelizacion. Estos simbolismos constituidos en América surgieron a partir del choque
cultural, a medida que las sociedades se hicieron mas complejas. El arte colonial y la ima-
ginerfa religiosa comenzaran a desarrollarse a partir de un conjunto de elementos de origen
social, religioso, cultural e intelectual. Los que tuvieron su origen con la llegada de los
espafioles al continente, lo que trajo como resultado la implantaciéon de nuevos modelos
de representacion. Estos nuevos modelos fueron incorporados a través de un hombre que
posefa caracteristicas medievales; y su concepcion se hallaba basada en el cristianismo. Esta
concepcién de belleza' provenia de una nocién doctrinal puramente inteligible’. Los mo-
delos de representaciéon nos han permitido entender en mayor detalle, normas de conducta
social, estilos de vida y poder concebir a la iconografia como un elemento documental y una

herramienta de la construccién histérica’.

El uso de la imagen en los procesos de evangelizacion en el continente
americano

Durante la conquista americana, la Corona espafiola centralizé todo su control sobre
el personal y las rentas de la Iglesia, en aquella gran empresa evangelizadora que el mundo
jamas habia conocido hasta entonces. De alli la importancia del papel de la evangelizacion
que desempeniard la corona como guardiana de la Iglesia en América. En esta época la activi-
dad misionera fue un fenémeno exclusivamente catélico. Estas misiones se iniciaron cuando
la Iglesia espafiola se hallaba en la cima de la reforma humanista. Asi se comenz6 con la
sustitucion de una nueva cultura basada en pautas e imagineria del catolicismo, y un ritual
elaborado con abundancia de procesiones, festividades y dramas religiosos, que intentaban
borrar todo signo de religiosidad id6latra. Todo rastro de deidades paganas fue sistemati-
camente destruido, y sobre las ruinas de algunos de los principales templos se levantaron
Iglesias cristianas®.

La conquista espafiola utilizé este sistema que fue implantado en América para la evan-

gelizaciéon de un pueblo culturalmente diferente. Estos medios se basaron en la explota-

I.  Este concepto no se refiere a conceptos abstractos, sino a experiencias concretas de la vida.
Para Plat6n existian dos mundos, un mundo inteligible que tenfa como sustento: la moral, las ideas, y la metafisica, en
él se ponian en juego la inteligencia (noesis) y el entendimiento (didonia), conformando asi la ciencia epistémica, y el
mundo sensible. Eco, Umberto. Arte y Belleza en la Estética Medieval, Espafia, Lumen, 1997, pp. 13-14.

3. Sosa, Emilce N.. Vida y Muerte en Mendoza. 1787 — 1923. El sincretismo cultural a través de la_funebria mendocina, Tesis
Doctoral, Resoluciéon: N° 613 CD, Mendoza, Argentina, Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional
de Cuyo, 2010, Inédito, p. 252.

4. Chadwick, Henry y Evans, G.R.. El Cristianismo. Veinte siglos de historia, V. I, Ed. Folios, Espafa, 1994, pp. 118-120, T.
L
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cién de los recursos de la irnagen5 occidental, que fuera utilizada como principal estrategia
misional en el proceso de la colonizacién®. El recurso de la imagen occidental constituy6
un recurso mimético’, que permitié el cambio de modelos sociales, culturales y religiosos
europeos en América.

La conquista representd para los espafioles y los nativos un desajuste en las referencias
temporales, y en la nocién social de sus propios espacios, cada grupo poseia una construc-
cién de su propio universo, que era representada a través de sus creencias, ritos, ceremonias
y en el uso de la imagen.’

El ingreso de los espafioles en América provocéd una descontextualizacién de las prac-
ticas y de las creencias, tanto para los nativos como para los propios espafioles. Para estos
tltimos, su desarraigo cultural y social provocaba una transformacion de las practicas que
llevaba en muchos casos a la pérdida de legitimidad de las mismas'®.

Para Gruzinski, «("..) las imdgenes'" del adversario son intolerables cuando son imdgenes de culto."*» La
extirpacion™ de los idolos fue una tarea gradual, larga y de gran complejidad. Esta estuvo
proyectada en dos etapas: la primera de extirpacién y una segunda de sustituciéon. En cada
templo se quitaron los idolos, se blanquearon con cal los templos y finalmente se constru-

yeron los altares, de esta manera los templos se cristianizaban.'

5. «(...) Ensefien con esmero los Obispos que por medio de las historias de nuestra redencion, expresadas en pinturas
y otras copias, se instruye y confirma el pueblo recordindole los articulos de la fe, y recapacitindole continuamente
en ellos: ademas que se saca mucho fruto de todas las sagradas imagenes, no sélo porque recuerdan al pueblo los
beneficios y dones que Cristo les ha concedido, sino también porque se exponen a los ojos de los fieles los saludables
ejemplos de los santos, y los milagros que Dios ha obrado por ellos, con el fin de que den gracias a Dios por
ellos, y arreglen su vida y costumbres a los ejemplos de los mismos santos; asi como para que se exciten a adorar, y
amar a Dios, y practicar la piedad. Y si alguno ensefiare, o sintiere lo contrario a estos decretos, sea excomulgado».
Concilio de Trento, «2 Decreto: La invocacion, veneracién y reliquias de los santos, y de las sagradas imagenes»,
SESION XXV - Que es la IX y dltima celebrada en tiempo del sumo Pontifice Pio IV, principiada el dia 3, y
acabada en el 4 de diciembre de 1563, en: Barrios, Gregorio. Iglesia Catdlica, Patristica y Espiritualidad, CD-ROM,
ISBN: 987-30722-17, Buenos Aires, Argsost S.R.L, S/1, s/P.

6. Gruzinski, Serge. «Las Imégenes, los Imaginarios y la Occidentalizacion», en: Para una Historia de América, I Las
estructuras, México, El Colegio de México, Fideicomiso Historia de las Américas, Fondo de la Cultura Econémica,
s/t pp- 498 - 499.

7. Entendemos por mimesis, la imitacion de la naturaleza.

8. Gruzinski, Serge. El pensamiento mestizo. Cultura amerindia y civilizacién del Renacimiento, Espafia, Paidos, 2007, p. 132.

9. Ibidem, p. 83.

10. Ibidem, p. 96.

I1. No debemos olvidar que la imagen siempre se halla dotada de una funcién (social - ritual) y una identidad
claramente establecida. Las representaciones del sol, la luna, las estrellas, etc. no son mas que imagenes dotadas de
un universo que trasciende mas alli de una simple representacion. La imagen para los nativos americanos posefa la
capacidad de dar otros beneficios. Gruzinski, Serge. La guerra de la Imdgenes. De Cristébal Colén a «Blade Runner» (1492~
2019), México, Fondo de Cultura econémica, 2006, p. 54-58.

12. Ibidem, p. 40.

13. El Concilio de Trento hace referencia estableciendo: «(...) En caso de deberse extirpar algin abuso, que sea dudoso
o de dificil resolucién,...» Concilio de Trento, 2 Decreto: «La invocacion, veneracion y reliquias de los santos, y de
las sagradas imigenes», SESION XXV - Que es la IX y dltima celebrada en tiempo del sumo Pontifice Pio IV,
principiada el dia 3, y acabada en el 4 de diciembre de 1563, op. cit., S/p'

14. Ibidem, p. 41.
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«Mi arbitrio es de como se rescataran tantas almas, que estan en dura esclavitud del demonio, y como se argu-
mentara en estos reynos la F¢, y la Religion Chistiana que es el verdadero thesoro que V* Mgestad pretende,
y por el qual, para el qual le da nuestro Sefior tanto Oro, Plata y Perlas de estos Reynos por afiadidura [...].

Porque es cosa cierta y averiguada, que estas figuras y piedras son imégenes y representacién de algunos cerros,
de montes, y arroyos, o de sus progenitores, y antepasados, y que los inuocan y adoran como ha sus hazederos,

y de quien esperan todo su bien y felicidad [...]»"

Para la vision espafiola los idolos nativos eran sinénimo de maldad y de relacién diabo-
lica. En anteriores empresas conquistadoras, los espafioles se habian enfrentado a culturas
sin imagenes como la de los judios y los moros. Pero en América la conquista tomé otro ca-
ricter, en €, se atribuirfa una evangelizacién a través del reemplazo y al anclaje de una nueva
identidad, a partir de un nuevo culto a las imagenes, sin caer en la idolatria’®. La invasiéon
de las imAgenes cristianas provocaria la destruccién de las imagenes nativas'” a fin de evitar
el desarrollo de una iconoclastia o idoloclastia™. Los espafioles, al erradicar los idolos"
malditos, alteraron la simbiosis entre los naturales y su mundo. Asi los conquistadores-
evangelizadores éstos desarrollaron una estrategia fundada en la destruccién y la sustitucion
basada en una guerra de imagenes que llevd a una imposicién de lo sagrado a través de un

nuevo orden visual®’.

IS. Arriaga, Pablo José de. Extirpacién de la idolatria del Piru 1564-1622, Lima, Por Gerénimo de Contreras, Impresor de
libros, 1621, web:
http:/ /www.memoriachilena.cl//temas/documento_detalle.asp?id=MC0014760, [en linea], [2009], argumento
[pdf. P. 8]y p. 3, [pdf p.18].

16. Ibidem, p. 43.

17. Ver anexo documental Leyes de Indias Libro I., Titulo 1.

18. EI autor Gruzinski, hace referencia al término idoloclastia como sinénimo de iconoclstia, Gruzinski, Serge. La
guerra de la Imdgenes. De Cristébal Colén a «Blade Runner» (1492-2019), op. cit., p. 43. «(...) Iconoclasia: ‘Doctrina religiosa
que rechaza el culto a las imagenes sagradas’ y ‘actitud de los que rechazan la tradicién heredada y la autoridad
de las figuras que la representan’. Esta forma, creada a partir de las voces griegas eikén, -6nos (‘imagen’) y klasis
(‘rotura, acciéon de romper’)». Diccionario de la Real Lengua Espafiola, web: http://www.rae.es/rae.html. [en
linea], [06/ 10/ 08]. Debemos tener en cuenta que este término deriva de: «(...) icono Leng. (del griego, eikon,
imagen) Segtin la clasificacién de Ch. S. Peirce, tipo de signo que funciona en virtud de la semejanza existente entre
la representacion signica y lo representado. En el icono se manifiesta una relacion metaférica o de semejanza, pero
precisamente esta semejanza crea ambivalencia porque puede ser més fuerte o mas débil; si la semejanza es fuerte,
como en el caso de una fotografia, el signo funciona al margen de toda convencidn previa; si la semejanza es débil,
como ocurre en la mayoria de los casos, los iconos deben pasar por un proceso de convencionalizacién; no son
validos para todos los miembros de la especie humana sino solamente para los miembros de la comunidad que ha
acordado atribuitles un significado concreto.» Cortés Moratd, Jordi y Martinez Riu, Antoni. Diccionario de filosofia,
en CD-ROM. Copyright ©, Empresa Editorial Herder S.A., Barcelona. Todos los derechos reservados. ISBN 84-
254-1991-3, 1996.

19. Gruzinski sostiene que la erradicacién de los idolos responde a fines politicos e ideolégicos precisos por parte de
los espafioles. Gruzinski, Serge. La guerra de la Imdgenes. De Cristébal Colén a «Blade Runner» (1492-2019), op. cit., p.54.

20. Ibidem, p. 58.
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La uniformidad del lenguaje®’ y la fe fueron valiosos instrumentos de la dominacién.
La introduccién de una nueva legislacion, o el surgimiento de una nueva infraestructura ad-
ministrativa de tipo europeo dotada de cabildos, obispados y arzobispados, fueron los ele-
mentos esenciales que guiaran el desarrollo de la nueva cristiandad®. El proceso mimético
del lenguaje y su expresion escrita, se desarroll6 junto a la musica y la pintura, ya que estos
modos de expresién occidental se basaron en un mismo principio, a través de la mimesis
de signos alfabéticos, notas e imagenes los cuales reprodujeron sonidos, notas o elementos
visuales® en un proceso claramente constituido de dominacién cultural. La Iglesia utiliz6
como recurso de evangelizacién un universo rico en imagenes privilegiado por el espacio de
los templos, el cual cumplird una gran funcién didactica, cuyo fin serd llevar a cabo procesos
de transculturaciéon®. La imagen religiosa estard cargada de devocion a través de lo sagrado,
otorgando un nuevo significado a las devociones americanas.

La compleja tarea de evangelizacién que realizara la corona espafiola, se enfoco basica-
mente en el sometimiento de la poblacién nativa, a partir de su conversion al cristianismo, el
cual se implementaria con la utilizacion de mecanismos especiales, como el uso del espacio, en la
cual, la arquitectura europea provocara una ruptura fisica, donde la iglesia se convertia en un
elemento clave y decisivo para definir el nuevo imperio,* «el de la fe». Otro de los recursos
empleados fue el uso de la representacién teatral y la ritualizacion, generando asi un proceso mimético, en

26

los que se representaban contenidos y principios de la fe cristiana®. Estos elementos evan-

gelizadores fueron destinados para ser usados con el pueblo nativo. Y por dltimo, uno de los

mecanismos especiales fue, el uso de los imaginarios,27 el recurso de la imagen®® como la Biblia

21. «De Florida a Chile, el castellano fue la herramienta de administracién, la lengua de los vencedores, de los mestizos,
de los negros y de los mulatos, e igualmente la de los indios. ...El jesuita José de Acosta resumia esta uniformacién
del derecho de la siguiente manera: “La multitud de los indios y de los espafioles forman una sola y misma
comunidad politica, y no dos entidades distintas una de otra, pues todos tienen un mismo rey y estin sometidos a
unas mismas leyes, un solo tribunal les juzga, y no hay un derecho diferente para unos y para otros, sino el mismo
para todo”s». Gruzinski, Serge. El pensamiento mestizo. Cultura amerindia y civilizacién del Renacimiento, op. cit., pp. 109-110.

22. Gruzinski, Serge. «Las Imigenes, los Imaginarios y la Occidentalizacién», en: Para una Historia de América, I Las
estructuras, op. cit., pp. 502-503.

23. Gruzinski, Serge. El pensamiento mestizo. Cultura amerindia y civilizacién del Renacimiento, op. cit., p. 120.

24. Es la relacion entre dos culturas, que comparten y mezclan sus pautas culturales, generando una nueva cultura.

25, Ibidem, pp.112-113.

20. Ibidem, p. 119.

27. «Entendidos éstos como construcciones sociales que se consolidan a partir del discurso, las practicas sociales y
los valores que circulan en una sociedad», Raffa, Cecilia, «Proyectos para una Mendoza imaginada: el «Palacio de
Gobierno» en la Plaza Independencia», en: Actas II Congreso Interocednico de Estudios Latinoamericanos. Sujeto y Utopia, el
Lugar de América Latina, Mendoza, Instituto de Filosofia Argentina y Americana de la Facultad de Filosofia y Letras
Universidad Nacional de Cuyo, 2003.

28. Los espafioles entendian que la imagen era «una herramienta de la memoria, un instrumento de dominacién, un
sustitutivo afectivo o un sefiuelo engafioso. Pero eran, por encima de todo y en términos modernos, un significante
asociado a un significado.» O simplemente un recordatorio. Gruzinski, Serge. «Las Imagenes, los Imaginarios y la
Occidentalizaciony, en: Para una Historia de América, I Las estructuras, op. cit., p. S1S.
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Pavperum® (Biblia de los pobres) o el Ars moriendi (El arte del buen morir). Esta representd un proce-
dimiento del simbolismo tipolégico™, por el cual, a partir de componentes iconograficos,
se produjo la educacién cristiana. Para las culturas nativas el uso de la imagen se presentaba
como puro significante. En cambio para los cristianos simbolizaba la fe y se convirti6 en la

forma mas efectiva de difusién del mensaje cristiano®!. Para Gruzinski

(...) fue una imagen didactica, puesta al servicio de una politica de tabla rasa, es decir, hostil a cualquier tran-
saccion con el mundo indigena. EI hombre nuevo que pretendian formar los misioneros debia romper con su
pasado pagano. Por lo tanto era indispensable impedir que el culto de las imigenes cristianas inspirase, en la

forma que fuese, deslices idolatricos o que generase confusiones en la mente del indigena.‘z2

Con la entrada de los espafioles en territorio americano, la Iglesia modificé la imagen
nativa e Incorpord progresivamente una nueva, la imagen Barroca, desarrollaindose asi una so-
ciedad hispanizada y mestiza. Junto al Concilio de Trento®, la Iglesia nativa transformoé e
instaurd una nueva politica de la imagen.** El uso de esta en América no fue igual en todas
partes, ademas debemos considerar que los estratos indigenas eran heterogéneos en los dis-
tintos territorios americanos.

En 1520 la Nueva Espafia, ingres6 a la érbita de la imagen occidental como sefiala
Gruzinski, pero las guerras civiles en Perti provocaron un atraso en el acceso a los nuevos
métodos de representacién espafiola. En México se desarrollaron modos de expresién fi-
gurativos, donde se fusionaba la imagen y la escritura, mientras que en los Andes incaicos
prevalecieron las imAgenes abstractas, muy lejos del concepto de representacién y figuracion
que, por ejemplo poseian las culturas de Mesoamérica. Esto caracteriz6 a las culturas an-
dinas como culturas més cerradas a la penetracién europea. Esta resistencia al cristianismo
se tradujo en elementos ornamentales afiadidos a las fachadas cristianas como los hombres-
pumas de Santiago de Pomata, o los atavios de la Virgen inspirados en los de las princesas
incaicas. Pero, luego del Concilio de Trento, toda América tuvo que acatar la politica que

. 7 1 ~ 1 35
1mponla a corona espano a .

29. Biblia Pauperum en una edicion xilografica, es un manual que fue compilado hacia mediados del siglo X111, por un
autor andénimo.

30. Basado en que todos los elementos de la historia sagrada cristiana, estin dotados de un simbolismo escatologico,
a partir de un mensaje divino.

31. Gruzinski, Serge. «Las Imigenes, los Imaginarios y la Occidentalizacién», en: Para una Historia de América, I Las
estructuras, op. cit., p. S17.

32. Ibidem, p. SI9.

33. El Concilio de Trento fue un Concilio Ecuménico de la Iglesia Catélica Romana en perfodos discontinuos, que
duré desde 1545 a 1563. Tuvo lugar en Trento, una ciudad del norte de la Italia. (Trento I: Paulo III, 1545-1549),
(Trento 2: Julio III, 1SSI-1552), (Trento 3: Pio IV, 1562.-1563).

34. Ibidem, pp. 537-538.

35, Ibidem, pp. 553-567.
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En el Pert las didcesis eran tan grandes que la evangelizacion fue totalmente superficial,
y el campesinado adopté «el cristianismo como afiadido a su complejo politeismo.»*® Co-
menzd asi un lento proceso de integracion entre las imagenes y rituales religiosos catélicos,
y la propia identidad de antiguos dioses indios de esta manera el antiguo culto andino sobreviviria
al lado de la religién traida por los espafioles. La legislacion espafiola en Perti tuvo que hacer frente al
conflicto entre la religion popular y la oficial. Se traté de controlar el paganismo a través de
tres catecismos, ademas, se regulé y se limito el acceso de los indios a la comunién, también
se reglament el uso de la imagineria en el culto y se denunci6 la persistencia de ritos y cos-
tumbres id6latras. «Pero la Iglesia peruana continué siendo en gran medida la Iglesia de los
espafioles y de los indios hispanizados, una delgada capa sobre un espeso estrato pagano.»*’

La Illegada de la orden de los jesuitas a América del Sur aporté un nuevo criterio evan-
gelizador, a fines del siglo XVI. Su creacién mas espectacular fue la cadena de misiones entre
los indios guaranies del rio Parana. Estas reducciones misioneras eran comunidades utdpicas,
espaciosas, limpias donde la educacion era obligatoria, la gobernacién era conducida por los
padres y la pena de muerte era desconocida, no asi fuera de estos sistemas. La musica y el
drama religiosos tenian un papel fundamental, las misiones constituyeron un intento tinico

de poner en practica una sociedad cristiana como una forma de supervivencia mas humanista.

El poder de la imagen

La belleza constituia para el hombre medieval una realidad moral, no se pone en discusién
la funcién del arte, sino su uso, el cual debia estar sujeto a fines extraculturales, como por
ejemplo su funcién religiosa «Currunt homimes ad osculandum, invitatur ad donandum, et
magis mirantur pulchra, quam venerantur sacra.»™

El arte se desarrollé con fines didascalicos™ y utilitarios, ya que la tradicion clasica uti-
liz6 la imagen para reforzar la visién estética del universo, porque se trataba de una visién
simbolica y alegorica de este universo. La imagen se sustentd en la existencia de una verdad
superior, que permitié desde el cristianismo primitivo educar a partir de los principios de
la fe. Asi, por ejemplo el simbolismo de la imagen de la figura del Salvador se oculté bajo la
figura del pez40 manteniendo su valor simbdlico, y a su vez evité la persecucién. Asi comen-

z6 poco a poco la elaboracion de una doctrina, en la que los te6logos-maestros traducirin

36. Chadwick, Henry y Evans, G.R.. El Cristianismo. Veinte siglos de bistoria, op. cit. p. 121, T. 1.

37. Ibidem. p. 121, T. 1.

38. «Se agolpan los hombres para besarlo, le invitan a depositar su ofrenda, se quedan pasmados por el arte, pero salen
sin admirar su santidad.» Ibidem, p. 17.

39. Propio, adecuado para ensefiar o instruir. Dicho especialmente de la poesia. Diccionario de la Real Academia Espariola.

40. LaIglesia tom¢ la palabra «lchihys», pez en griego, como simbolo de Cristo, en el siglo II. Pero a partir del siglo 11T
la imagen del pez se comenzé a utilizar como simbolo de Cristo. Su simbolo representa: «Ichthys» representan las
iniciales de la frase: Iesous Christos Theou Yios Soter: Ichthus: I = Iesous: Jesiis; Ch = Christos: Cristo; Th = Theou: Dios; U=Ulos:
Hijo; S=Soter: Salvador. Y representa : Jesiis, Cristo, Hijo de Dios, Salvador
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estas nociones doctrinales en imagenes. Esta tendra como funcién acercar al pueblo anal-
fabeto al dogma, y a sus rituales, alejaindolo del paganismo, y en América, de la idolatria.
La mentalidad simbélica*' formara un nuevo modo de pensar, cambiando las causalidades
de los hechos de la vida. Luego aparece el concepto de alegoria®, esta surgié en la antigua
Grecia con Homero, pero el simbolismo y la alegoria sern considerados sinénimos hasta
el siglo Xvi1. Muchas veces, en la Edad Media se produjo un rotundo rechazo a los modos
de representacion, ya que se consideraban productoras de idolos. Por otro lado, existia una
creencia sobre las imagenes, segin la cual eran portadoras de un poder magico que le era

inherente; por eso, muchas veces se las asoci6 con los demonios.*

Modelos de representacion

Para poder analizar el Arte Colonial Regional, debemos destacar que la expresion ar-
tistica del periodo es estrictamente europea y en algunos casos puntuales, mestiza. Al hacer
referencia a los origenes del Arte hispanoamericano, podemos establecer una cierta com-
plejidad, ya que no se puede hacer mencién de un estilo puro, y debemos tener en cuenta
las influencias estilisticas recibidas en cada una de las regiones americanas y argentinas. Asi,
podemos clasificarlo como un estilo ecléctico que recibe varias influencias, otorgando una
clara percepcion de las costumbres de la sociedad.** En cuanto a la iconografia, las imagenes
responden en general a los modelos postridentinos (Contrarreforma), implementados por
la dominacién espariola. El arte colonial mestizo se consolida a partir del siglo Xv1y finaliza
en el xviL Este recurso visual se llevé a cabo a través de una alegoria de la catolicidad que
utiliz6 el sermén visual y coloca un dogma en imagenes. La representacion de la imagen
tuvo caracteristicas dramaticas y en algunos casos tenebristas, los modelos son estigmatiza-
dos y en ellas se refleja la angustia frente a la muerte y la miseria de la condicién humana

frente a Dios. Al analizar elementos artisticos podemos establecer el contenido o nivel ico-

41. Sistema de simbolos con que se representan creencias, Conceptos o sucesos. Escuela poética, y, en general, artistica,
aparecida en Francia a fines del siglo XIX, que elude nombrar directa ente los objetos y prefiere sugeritlos o
evocarlos. Diccionario de la Real Academia Espafiola.

42. Representacién simbodlica de ideas abstractas por medio de figuras, grupos de estas o atributos. Retérica. Figura
que consiste en hacer patentes en el discurso, por medio de varias metaforas consecutivas, un sentido recto y otro
figurado, ambos completos, a fin de dar a entender una cosa expresando otra diferente. Diccionario de la Real
Academia Espafiola.

43. Barasch, Moshe. Teoria del Arte de Platén a Winckelmann, Madrid, Forma, 1996, pp. 48-49.

44. Luna, Félix. Momentos Clave de la Historia Integral de la Argentina. La Cultura en Tiempos de la Colonia, T 11, Buenos Alires,
Planeta, 1998, p. 25.
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nolégico® como un elemento que va mas all4 de una mera descripcién o narracién de los
contenidos. Erwin Panofsky este «desarrollé el método de estudio ideado por Aby Warburg
para descubrir el significado de las obras de arte visual, conocido como iconologia.»46

Warburg puso todo su interés en comprender el significado de la obra, y en el contenido
de las iméigenes, atribuidas a fuentes documentales e historicas, que permiten la recons-
trucciéon de la cultura. «Ampliando el campo de la investigacion iconografica tradicional,
Warburg propone una interpretaciéon cultural de la forma artistica y le da el nombre de
«iconologia>>.47

A partir de Warburg, la iconologia se convierte en una rama de las ciencias historicas.
Este método fue fuertemente criticado pero la propuesta de Panosfsky en términos teéricos,
permitié presentar la interpretaciéon iconoldgica como un medio para alcanzar el «signifi-
cado intrinseco o contenido»*® del tema de una obra, o de una cultura determinada®. El
recurso iconografico permiti6 la valoraciéon de las obras artisticas producidas durante la
conquista espafiola en América, ya que conlleva necesariamente analizar no sélo el marco
histérico de la obra misma, sino también su contenido ideolégico tendiente al afianzamien-
to de la fe. Las condiciones sociales de produccién o de reproduccion de las obras artisticas
se convierten en una forma de comprensioén inmediata, ya que se transforman en un movili-
zador de los recursos sociales a través del lenguaje visual. Buructia, cuando analiza los textos
de Benjanin sobre el género del Tnmerspielso en el Barroco, plantea que al estudiar el arte, a su

vez se pretende conocer las

condiciones y los significados de su produccién en algtin momento del pasado, y de su reproduccién reapro-

piacién cambiantes en el devenir de la experiencia humana, debera descubrir en todas sus obras el cardcter de

signos de la historia, condensados y pletéricos de una vida que no cesa.’!

45. La imagen, o las imdgenes, se presentarian entonces como una superposicion simbélica de contenidos latentes y manifiestos, siempre en
movimiento respecto al presente del sujeto bistdrico, pero también portadora de los significados que permanecen en la memoria colectiva,
Acufia, Constanza y Arqueros, Gonzalo. Aby Warburg y el devenir del método iconoldgico, Centro de Investigacién y
Documentacién del Dpto. de Teorfa de las Artes Comunicaciones, Facultad de Artes, Universidad de Chile, web:
http:/ /www.uchile.cl/uchile.portal>_nfpb=true_pageLabel=not&url=55065, [en linea], [2010].

46. Goémez, Maria Elena. La iconologia. Un método para reconocer la simbologia oculta en las obras de arquitectura, Universidad Simén
Bolivar, Argos, 38, Julio 2003, web:
http:/ /www.argos.dsm.usb.ve/archivo/38/1.pdf, [en linea], [2009], p. 2.

47. Ibidem.

48. Para Panofsky la interpretacién iconografica (constituye el mundo de valores), en un sentido mas profundo, a
través de la historia de los sintomas culturales, (ya que fueron las condiciones esenciales, para ser expresadas).
Panofsky, Erwin. Estudios sobre la Ironografia, Espafia, Alianza, 1998, pp. 24-25.

49. Ibidem, pp. 2-11.

50. Que en aleman significa tragedia.

SI. Buructa, José Emilio. Historia, Arte, Cultura. De Aby Warburg a Carlo Ginzburg, Buenos Aires, Fondo de la Cultura,
2002, pp. 44-47.
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Por un lado es necesario descubrir no solo la significacion productiva sino también a
sus actores porque la sociedad no se presenta en forma homogénea. Por esto Bourdieu, nos
plantea que «es sabido que unos individuos que ocupan posiciones diferentes en el espacio
social pueden dar significados y valores absolutamente diferentes» ya que la percepcion y
valoracién de una obra artistica se halla totalmente relacionada con el contexto histérico al
que pertenece el sujeto, y a su vez se relaciona con la periodizacién temporal de la obra y el
sector sociocultural al que pertenece el perceptor.’* Hadjinicolaou propone que para poder
realizar un anélisis concreto de las imigenes «de un periodo histéricamente determinado
requiere el conocimiento de todos estos términos para estar en situacién de reconocerlo en
la realidad histérica.»™

Subraya que la ideologia® implicita en las obras, consisten en un conjunto de valores,
creencias, moral, modelos filoséficos y modelos de representacion, ya que estas caracteristi-
cas se desprenden de la relacion de los hombres con su contexto, incluyendo en él también
la actividad politica y econémica.” El autor establece que hay que considerar y definir las
diferencias sustanciales entre tema y contenido, ya que el «tema» de una imagen hay que
entenderlo, como la escena principal narrativa que da sentido al conjunto. En cambio el
«contenidoy es el conjunto en el que esta colocado en el tema.>

Por esto afirma:

La significacién de una obra no esté en la obra: no es sino la explicacién que se da de ella y que se cree o se pre-
tende haber descubierto en las profundidades invisibles de esta. Por eso nunca puede hablarse de significacién
ensiode signiﬁcacién intrinseca de una obra sino de signiﬁcaciones coexistentes que se siguen y se oponen en
el tiempo. Por esta razén no s6lo habria que abandonar el uso abstracto del término «significacién» sino ade-
mas, distinguir entre tres tipos diferentes de significaciones, segtin los portadores de juicios acerca de una obra:
la significacién inicial que tiene una obra a los ojos de su productor, las significaciones dadas a la obra por su
primer ptblico al cull fue destinada y las significaciones dadas por los publicos ulteriores. Ninguna de esas
significaciones- interpretaciones es «mejor» o «mis justa» que las demas: todas forman parte de la realidad

contradictoria de la obra y de la realidad contradictoria a partir de la cual esta es juzgada-apreciada-utilizada.”

52. Bourdieu, Pierre. Las reglas del Arte. Génesis y estructura del campo literario, Barcelona Anagrama, 1998, p. 435.

53. Hadjinicolaou, Nicos. Historia del Arte y Lucha de Clases, México, Siglo Veintiuno, 1974, p.11.

54. El autor plantea que la ideologia tiene por funcién, disimular las argumentaciones reales y reconstruir sobre un
plano imaginario un nuevo discurso coherente, dando formas de representacién de acuerdo con las relaciones
reales e insertindolas en una unidad de relaciones en formacidn. Porque esta comprende elementos dispersos del
conocimiento, procesos de simbolizacién y de abstraccidn, gustos, modas, etc., y todo tipo de relaciones sociales,
donde se ponen de manifiesto el modo de vida (construccion del valor estético). Ibidem, pp. 12-13.

SS. Ibidem, pp. 11-12.

56. Hadjinicolaou, Nicos. La Produccién Artistica Frente a sus Significados, Cap: La Ironografia como «Ciencia de Interpretacidny,
México, Siglo veintiuno editores, 1981, p. 121.

S7. Ibidem p. 121.
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La diferencia sensible®®, es que sirve para destacar la obra de su actualidad cambiante con

el tiempo y su relacién con el pasado artistico.”” Es

[...] otro problema relacionado a su vez con dos tipos de ideologias: una ideologia tipo social (el reconoci-
miento de ese hecho implicaria el reconocimiento de la existencia de las clase sociales y de sus intereses con-
flictivos) y de ideologfa de tipo «cientifico» (la creencia en una ciencia histérica pura que revela la Verdad, lo
cual corre parejas con la conviccién de que una construccién del pasado «tal como era realmente» es posible
si se logra evitar la contaminacién por ideas, preocupaciones e intereses del presente).

Esas son todas las razones por las que hay que abandonar la bisqueda de la significacién intrinseca de la obra
y considerar el anélisis del conjunto de sus significaciones (para el artista que produjo, para el publico al cual
fue destinada y para los publicos posteriores). La eleccién del tema y el método empleado, asi como actitud
del autor con respecto a la obra, tendrin como resultado colocar el producto final de esa investigacién como
elemento de una tendencia contemporanea de la historia del arte, expresién de una ideologia de clase y vincu-

lada por su parte a una tendencia contemporanea de la propia produccién artistica.”

Esta produccién artista en imagenes, ayudo a ingresar a los hombres en un sistema de

correspondencias simbélicas de orden social, cosmico, antes del desarrollo de la escritura

Asi, los mitogramas y los pictogramas del Paleolitico, cuando nadie sabia «leer y escribir». Asi, los egipcios y
los griegos, después de la invencién de la escritura. Los vitrales, los bajorrelieves y la estatuaria han trasmitido
el cristianismo a comunidades de iletrados. Estos no tenfan necesidad de un cédigo de lectura iconolégica
para captar los «significados secundarios», los «valores simbolico» de la genuflexion, de la Crucifixién o del
triangulo trinitario. Estas imagenes y los rituales a los que estan asociadas, han afectado las representaciones
subjetivas de sus espectadores y, en consecuencia, han contribuido a formar, a mantener o a transformar su
situacién en el mundo, pues trasmitir un ismo no es sélo popularizar valores, es también modelar comporta-
mientos, instaurar un estilo de existencia. Estas imégenes piaclosas no eran mensajes lingiiisticos, pero ejercie-

ron una accién en los hombres. En rigor, fueron pues operaciones simbolicas.!

La obra es mucho mas que un elemento representativo, ya que ante una obra® de ca-

racter religioso, el receptor no se encuentra solo, sino que se haya inscripto en un espacio

eclesiastico y ante una practica colectiva.®® Por esto, fue necesario que el artista construyera

la obra de arte a través de una via mistica, que segiin Kandinsky no es casual que se manten-

ga en un mundo espiritual. Esta se basa en la sensibilizacion del alma a partir de su propio

58.
59.
60.
6I.
62.

63.

Hace referencia a los conceptos estéticos sobre la percepcion de la belleza, e impacto a los sentidos

Ibidem. pp. 133-159.

Ibidem. p. 166.

Debray, Régis. Vida y Muerte de La Imagen. Historia de la Mirada en Occidente, Espafia, Paidés Comunicacidn, 1994, p. 47.
Al hacer mencién de obras artisticas, hacemos referencia a los distintos lenguajes expresivos, como la pintura, los
retablos, la escultura (imigenes de vestir, formas exentas, murales o relieves, etc.), la arquitectura, etc..

Ibidemn p. S1.
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valor interior.** Los primeros cristianos que anunciaron el Reino de los Cielos se remitieron al
uso de la palabra, y se expresaron a través de simbolos, enigmas y pardbolas, porque sélo la
palabra podria ser la voz y significar o dar sentido a lo absoluto. Pero los mediadores que
vinieron después del Mesias, incluyeron la imagen en la idea, «porque solo ella da cuerpo al
espiritu.»“«También Dios empieza en la mistica y termina en la politica, es decir, en las

imélgenes»66

Conclusion

Asi todas las grandes conquistas o las revoluciones populares de la historia han ido
acompafiadas de representaciones iconograficas, y en muchos casos la imagen se convirti6 en
un elemento propulsor y dinamico de las ideologias. Por todo esto, nosotros coincidimos
con algunas de las afirmaciones del autor en su trabajo, Vida y Muerte de La Imagen, cuando
afirma que a lo largo de la historia hemos visto como las alegorias, los emblemas, los retratos
y los idolos que han representado a un régimen en algtin tiempo determinado, son destrui-
dos sisteméticamente para lograr imponer los propios, ya que abrevian las explicaciones y
acortan las demostraciones, tal como sucedié en América.®” Para el cristianismo la doctrina
precedia a la propaganda, ya que la condicién y el motor de la doctrina «Medium is message»®®
convirtiéndose en el elemento decisivo de la revolucién catdlica , «no se trata de adorar a
Dios alli donde uno se encuentra, sino de trasmitir su nombre donde quiera que un hombre
puede ir.»® La imagen es el elemento esencial para la construccién de un imaginario social:
la imagen posee un poder ya que provoca una modificacién en las conductas.”® Por todo lo
expuesto consideramos, que analizando la Historia americana podemos observar como la
imagen ha sido y es un elemento de gran poder, ya que tiene la facultad de abreviar cogniti-
vamente Jos mensajes, y de esta manera permite ser un instrumento de modificacién de las

pautas culturales.

64. Kandinsky, Vassily. Sobre lo Espiritual en el Arte, Buenos Aires, Need, 1998, pp.81-85.
65. Debray, Régis. op. cit., pp. 76-78.

66. Ibidem, p.78.

67. Ibidem, pp. 79-82.

68. Ibidem, p. 82.

69. Ibidem, p. 82.

70. Ibidem, pp. 82-90.
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