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EL COLECCIONISMO ES UN FENOMENO de
alcance universal y su historia es una de las
aventuras mas fascinantes, cuyos limites
apenas puede dibujar la fantasia. El mayor de
los museos es sin duda el mundo. Athanasius
Kircher consideraba el Arca de Noé como el
mas completo museo de historia natural, de
igual manera que Bernardo Valentini recorda-
ba las colecciones de Oriente junto a las de
los incas o Moctezuma, formadas ambas por
efigies, en oro puro, de todos los animales, los
arbolesy los hombres de su territorio, como la
expresién mas alta de la curiosidad humana.

Estaidea de reconstruir el mundo en una
estancia, gabinete o museo, ha propiciado
historias varias, casi extravagantes. Tras ellas
vaga el alma del coleccionista. El reunira todo
aquello que entre curiosidades y rarezas
—-marcadas unas por la excepcion, otras por la
lejania o el exotismo- seran coleccionadas en
los gabinetes de cada época. A la curiosidad
seguira la maravilla. El Nuevo Mundo se presentara
a las Cortes europeas como un reducto poblado
de seres sorprendentes que pronto pasaran a
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formar parte de las colecciones del siglo XVI. En
las Wunderkammer del XVII otros objetos ocu-
paran la curiosidad insaciable de quienes aman
los extremos del mundo, sus irregularidades
naturales, excepcionesy aquel extrafio universo
de sombras del que emergian los monstruos.

Mas tarde, seran las Luces las que intenten
poner orden en el mapa de los seres, estable-
ciendo entre taxonomias y otras clasificaciones la
medida que rige el sistema de las planches de
la Encyclopédie, que Barthes consideraba como
el cuadro mas bello del siglo XVIII. Un orden
que producird mas tarde otros intentos que,
por ejemplo, el arte moderno ha hecho posibles
dando lugar a las colecciones y los museos que
recogen su historia.

Una historia que Krzysztof Pomian ha
recorrido prestando atencién a los diferentes
campos del coleccionismo. De Paris a Venecia,
en el transcurrir de los siglos XVI a XVIII, crecen
las formas mas variadas del coleccionar. A su
ritmo se van dibujando las lineas que delimitan
el territorio de lo visible y lo invisible, dejando el
espacio abierto para el deseo y la curiosidad,
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un espacio que recorreran todo tipo de curiosos,
atentos a la fascinacion que lo nuevo, lo extrafio,
loraro o lo lejano pudiera producirles. Bastaria
observar la extraia sintaxis que retine los objetos
del coleccionista. En ellos se dan cita todas aquellas
posibles extravagancias que por su rarezay
excepcion solicitan el asombro, y la irresistible
fascinacién en la que se encuentran saberesy
fantasias. Qué decir, por ejemplo, de las series
de objetos que se presentan al visitante en

los gabinetes del museo de Ferrante Imperan-
to hacia 1599, o los que en Verona reuine el
museo de Francesco Calceolari a principios

del XVII con su clara orquestacion funeraria o,
finalmente, el museo de Ole Worm hacia 1655.
Saberes varios y otras ciencias, antigiiedades y
novedades, animalarios y todos aquellos otros
repertorios de lejanos objetos que han viajado
en el imaginario del tiempo para desembarcar
en la curiosidad frenética del coleccionista.

Ahora todo se retine bajo la mirada lenta,
clasificadora del coleccionista. Nada puede
compararse con la compleja organizacion del
tiempo que propone una Wunderkammer en la
que Naturalia 'y Artificialia se contrastan. Expli-
caciones fabulosas llenan el espacio definido
por aquellos objetos que entre la distanciay la
extrafieza hacen imposible la supuesta identidad,
ahora oculta bajo las sombras o el misterio.

Este universo aparentemente articulado
por una sintaxis imaginaria se presenta como
muestrario del mundo. Contiene todas aquellas
formas que, desde Plinio, constituian el mundo
natural. Es ahora que una nueva visibilidad
trastorna el tranquilo orden de los seres natu-
rales para trasladarlo al barroco escenario en
el que una extrafa visibilidad les acompana.
Se trata de un desplazamiento que mas tarde
el surrealismo pondra en juego a efectos de
alterar las reglas de la observaciény de la
objetividad, supliéndolas por la fuerza de
sus fantasmas, es decir, por todo aquello que
acompafa como sombra el juego de la vida.

Ha sido Hans Blumenberg quien al explorar
los momentos de formacién de la curiosidad
moderna, ha sugerido un mapa de relaciones
culturales que se hallan en la base de aquellos
mecanismos que rigen los sistemas de observa-
cion, clasificacién del mundo. Una compleja red
de relaciones decide la forma de organizacién
de los sistemas de observacién y andlisis que se
hallan en la base de la curiosidad moderna.

Y resulta especialmente interesante ver c6mo
en el transcurso del siglo XVII las fronteras de
la visibilidad son todavia muy borrosas, dando
lugar a bizarras interpretaciones como las del
universo barroco.

Seréa el obstinado trabajo del siglo XVIII el
que fijara las reglas de los sistemas de obser-
vacion, reconduciendo la fantasia a una lectura
mucho mas préxima a los hechos. Esa voluntad
clasificatoria y taxondémica del siglo de Las Lu-
ces hard posible las tablas de Linneo, Buffon o
Tournefort que, a la postre, serviran de modelo
al ideario de la Encyclopédie.

Recorrer hoy sus paginas ilustradas sugiere
no solo los cambios epistemologicos en el trans-
currir de los siglos modernos, sino que deja atras
aquel otro orden que en su momento propusiera
el museo de A. Kircher. En efecto, el orden que
regia las colecciones del Romani Collegii Societatis
hacia posible un sistema de representacion en el
que saberesy mundo se correspondian de acuerdo
con un principio de semejanzas que la ciencia
moderna muy pronto problematizaria. En lugar
del theatrum emergera el espacio abierto de la
observacion de una nueva curiosidad.

Seguiran otras formas de coleccionismo,
y serd el museo en sus variantes modernasy
actuales uno de los modelos de mayor prestigioy
legitimidad. El arte moderno reivindicara el aura
de lo excepcional y lo maravilloso, dando lugar a los
nuevos gabinetes del gusto. Una larga historia
que se puede imaginar sin otro esfuerzo que el
de nuestra propia cultura artistica. Tras estas
nuevas colecciones o aquellas otras mas lejanas
en el tiempo, seguira viva la figura de quienes
hicieron del coleccionismo una manera de reunir
las variaciones del mundo y la cultura en el espacio
fantastico de sus gabinetes o Wunderkammer.

Walter Benjamin dedicaba en 1937 unas
paginas a este asunto. Eduard Fuchs: historia y
coleccionismo sigue siendo hoy una reflexién lucida.
En él, Benjamin plantea el doble problema de los
caracteres psicologicos del coleccionistay de la
naturaleza del coleccionismo en tanto que trasla-
cion de la historia de la cultura a un patrimonio
de bienes. Tras esa operacion se disfraza otra no
ajena a los intentos de recuperacion historica si-
guiendo el hilo rojo de la memoria, cifrada ahora
en los objetos de la coleccion. En ella duermen
despiertos, como escribiera Mario Praz en La casa
della vita, los momentos felices de una historia
que el coleccionismo ha interpretado.
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EL MUNDO resulta un grande y sorprendente archivo. Por eso, la ediciéon 03 de
LA TADEO DEARTE Se centra en las ideas que se atesoran, las conversaciones
que se recuerdan, y las historias que se comparten en archivos y colecciones.
Después de un cuidadoso trabajo de seleccién por parte del comité editorial

y de un calificado grupo de pares académicos, en la seccién de articulos se
presentan cuatro textos que abordan el campo de la historia del arte, y otros
cuatro enfocados en historia de la arquitectura. Ademas, se exponen cuatro
trabajos de estudiantes y egresados de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo
Lozano, en los que se que subrayan la importancia del estudio de archivos y
colecciones desde la academia. Se cierra la edicién con un reportaje fotografico que
presenta el desarrollo constante de un museo de civilizacion. En esta convo-
catoria sobre archivos y colecciones, se recibieron doce trabajos inéditos, se
aceptaron nuevey se publican ocho de ellos. Colaboraron cuatro revisores
nacionales y dos internacionales.

Esta edicion de la revista es una muestra sobre la importancia del
analisis y la buena conservacién de los documentos que luego conforman
archivos o colecciones: se resaltan las potencialidades de los objetos estu-
diados, se entienden los procesos de diferentes oficios, y asimismo se valora
el patrimonio intelectual y cultural. Aqui se presentan textos sobre archivos,
sobre el coleccionar, sobre libros que empiezan como notas archivadas, sobre
ciudades guardadas, y sobre dibujos de edificios que no fueron. En este caso,
para mirar hacia el futuro, el lector puede hacerse su propio mapa intelectual
y emocional sobre las producciones artisticas mundiales y locales, a partir de
la nocién de archivo, y de lo que significan los repositorios para la historia y el
desarrollo de la civilizacion.

Sea esta la oportunidad para agradecer a los nuevos miembros de los
comités editorial y cientifico, a los pares que colaboraron en esta edicién, y a
todo el equipo del departamento de Publicaciones de la universidad. De igual
modo, se reconoce el trabajo del departamento de Disefio, a la cabeza del
director de arte de la revista, por ser el creador y el promotor del disefio grafico
y de laimagen de La Tadeo Dearte. Por esta labor, y gracias a la nominacion
de laimprenta Panamericana Formas e Impresos, la edicién 02 de la revista
recibi6 el premio a la «<mejor revista impresa en prensa plana» en los premios
alo mejor del afio 2017 de la Asociacion Colombiana de la Industria de la
Comunicacién Gréfica (Andigraf).

Se hace pertinente recordar que esta La Tadeo Dearte es una publicacién
que le apunta a ser el catalizador entre académicos especialistas y el publico
educadoy general. Por eso, se concentra en divulgar la teoria, la historiay la

critica en el arte y el disefio, con énfasis en Latinoamérica. o
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EL REORDENAMIENTO MUNDIAL tras la Segunda Guerra se estimula la
creacion de espacios que favorecen la circulacion y el coleccionismo de arte
moderno. La Coleccion de Arte del Banco de la Republica de Colombia se
empieza a gestar en 1957, tras una exposicion de lo mas reciente del arte
colombiano, organizada en la Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota en el
marco del Quinto Encuentro de Bancos Centrales de América.

Las alianzas internacionales que se producen a mediados del siglo XX
para concretar vinculos regionales y globales se sirven del arte como un faci-
litador para la diplomacia. Encuentros de bancay politica, suelen inaugurarse
con eventos artisticos. Este tipo de précticas favorece el origen de coleccio-
nesy espacios de circulacion de arte moderno, que ademas de representar
la filantropia de entidades publicas y privadas, resultan ser piezas clave en el
desarrollo y comprension de los lenguajes artisticos locales y su insercion a
circuitos regionales y mundiales.

THE GLOBAL REORGANIZATION after the World War Il stimulated the creation
of spaces that favored the circulation and the collecting of modern art. The
art collection of Colombia’s Banco de la Republica originates in 1957, after
an exhibition of the most recent Colombian art that was organized at the
Biblioteca Luis Angel Arango in Bogota, within the framework of the Fifth
Meeting of American Central Banks.

Theinternational alliances that were generated in the mid-20th century, to
establish regional and global linkages, used art as a facilitator for diplomacy.
Meetings of banking and politics were usually inaugurated with artistic events.
This kind of practices favored the origin of collections and spaces of circulation
of modern art, which in addition to representing the philanthropy of public
and private entities, turned out to be key pieces in the development and
comprehension of the local artistic languages and their insertion to regional
and global circuits.
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LA TADEO DEARTE N.° 3 - 2017

INTROD

LA ACTIVIDAD CULTURAL del Banco de la Republica
de Colombia a mitad del siglo XX presta particular
atencion al desarrollo de las artes plasticas, hecho
que se evidencia en la apertura de una sala de expo-
siciones adjunta a la Biblioteca Luis Angel Arango
(BLAA) y en el inicio de una coleccién de arte. Este
articulo se enfoca en la manera como se configura la
coleccién de arte del banco central entre 1957y 1963,
considerandola huella material del momento histérico
en que entidades locales diferentes al Ministerio de
Educacion, ofrecen respaldo y difusion al trabajo

de los artistas identificados con la modernidad
vanguardista.

Investigadores como Carmen Maria Jaramillo,
Silvia Suarez, Julian Serna, Halim Badawi, Isabel
Cristina Ramirez y William Lépez, desde perspectivas
particulares, han hecho mencién a laimportancia de
los espacios de sociabilidad para el arte propiciados
a partir de la apertura de la Sala de Exposiciones de
la BLAA (Jaramillo 2012; Acufia 1991; Badawi 2011,
27-61; Serna 2009; Suarez 2007; Ramirez 2010;
Lopez Rosas 2015). Al tener en cuenta sus argumentos,
evaluar los contextos sociales y politicos de la época,
y tras el andlisis de fuentes primarias relacionadas
(catalogos de exposicion, resefias, articulos de critica
publicados en peridédicos y revistas, entre otros), en
este articulo se propone una perspectiva alterna-
tiva para el estudio de la modernidad artistica en
Colombia, mediante el analisis de sus procesos, a
partir de practicas que influyen tanto en los ejercicios
creativos como en su difusion, tal como sucede con
el coleccionismo.

La coleccién de arte del Banco de la Republica,
como dispositivo y archivo es una valiosa fuente para

pensar la modernidad, teniendo en cuenta el momento
en que nace, la manera en que se empieza a configurar
y sus implicaciones para la historia del arte colombiano.
Para entender las condiciones a partir de las que se
crea este acervo, es necesario considerar lo que ocurria
en los circuitos internacionales, pues la definiciény
la difusién de lo que es moderno en cuanto a arte a
mitad del siglo XX, es un asunto global que se hace
evidente en la conformaciony la transformacion de
coleccionesy espacios de exposicion alrededor del
mundo. El ejemplo mas significativo e influyente es
el del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA)
y las politicas de adquisicién que en este tiempo
caracterizan a su coleccion. Entre 1940y 1960, el
MoMA ademas de ofrecer legitimidad institucional

a las vanguardias histéricas y poner en el centro del
arte actual al expresionismo abstracto estadouni-
dense, valora e incluye en su discurso arte distinto al
europeo y norteamericano, asunto que impacta su
plan de actividades, la configuracién de su coleccién
y la manera como se escribira la historia del arte
occidental en el siglo XX.!

En sintonia con la emergencia de esta perspectiva
global para el arte moderno a mitad del siglo XX,
una fraccién significativa de artistas colombianos
participa en eventos y sus obras son compradas por
colecciones fuera del pais, aportando a las narrativas
del arte internacional ejercicios creativos propios,
respaldados en una autonomia discursiva a partir
de elementos plasticos. En aquel momento el valor
simbolico del arte colombiano se gestiona a través de
circuitos de difusién tanto locales como extranjeros,
y se despierta un interés en el pais por atesorarlo
como patrimonio.

TIEMPO PARA COLECCIONAR ARTE MODERNO: COLECCION DE ARTE Y SALA

DE EXPOSICIONES DEL BANCO DE LA REPUBLICA DE COLOMBIA, 1957-1963



VSIW YHANYXITY "=

La actividad de difusion de arte del Banco de la
Republica funciona como una bisagra en una fase
de coleccionismo de arte moderno que se puede
ubicar en Bogotd entre 1948y 1965. En 1948 ademas
de fundarse la primera galeria especializada de arte
moderno en la ciudad, el Museo Nacional traslada a
su actual edificio una importante coleccion de arte
nacional y se ocupa en difundirla'y acrecentarla, inclu-
yendo la produccién artistica mas reciente. Y entre
1963y 1965 a partir de la actividad del Museo de Arte
Moderno de Bogota (MAM), se concreta la primera
coleccion guiada bajo criterios estéticos modernistas
de orden internacional.?

Teniendo en cuenta que la actividad cultural de
Colombia tuvo una concentracion importante en la
ciudad capital, las tres colecciones que se mencionan
(Museo Nacional, BLAA y MAM) funcionan como
punto de anclaje a la hora de estudiar las practicas
de exhibicion y acopio de arte moderno en el pais.
Sin embargo es necesario anotar que otras iniciativas
vieron luz en ciudades como Cali, Medellin, Cartagena
y Barranquilla, y teniendo en cuenta su importancia,
deben ser motivo de investigacion en trabajos futuros.
En este sentido se pueden anotar a la Coleccion del
Museo La Tertulia, el Museo Zea, y las colecciones de
los museos de arte interamericano de Cartagenay
Barranquilla.®

Tal como anota la curadora uruguaya Patricia
Betancur, junto a su funcion de archivo, las colecciones
permiten

Revisar los problemas inherentes a la creacién
y el pensamiento y ver las potencialidades del
campo del arte y su institucionalizacién. Para

problematizar las relaciones entre el publicoy

UCCION

el artista, revisar el capital intelectual y cultural
implicito en la creacion de los artistas y eviden-
ciar suvinculo en el sistema cultural local e
internacional (Betancur 2010).

En este caso, analizar la coleccion del Banco de la
Republica, abre posibilidades para la comprensién del
momento en que espacios de exposicion e instituciones
coleccionistas colombianas aportaron a la legitima-
cién de propuestas plasticas vanguardistas como
posibilidad de reflexién frente a contextos artisticos
y sociales. En este tiempo en el que se revisan valores
estéticos y de identidad, la obra de arte adquiere
relevancia en la construccion simbolica de la sociedad
colombiana.

Este analisis de la coleccién de arte de la BLAA
en su primer lustro se ha estructurado en cuatro
partes. La primera da cuenta del momento en que se
materializa un proyecto publico que responde a las
necesidades de difusion y acopio de una escena ar-
tistica que, a pesar de las tensiones politicas, venia
gestandose en Bogotd desde finales de la década de
los afos 1940. La segunda valora cdmo una iniciativa
de diplomacia bancaria el Salén de Arte de 1957,
ademas de desencadenar en una de las colecciones
de arte mas importantes del pais, evidencia dinami-
cas culturales que atraviesan la geografia global. En la
tercera, se analizan las condiciones como se gesta la
coleccion en funcion a dindmicas locales vinculadas
ala actividad de la Sala de Exposiciones de la BLAA.
Y el cuarto fragmento aborda la relacién entre las
actividades de exposicidon y coleccionismo del banco
central de Colombia, y la apropiacion de lenguajes
modernos en el pais, puntualizando en el caso de la
obra de Alejandro Obregén.
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Sala de Exposiciones de
la BLAA 1957: un lugar de
encuentro permanente para
artistas, criticos y publico

DURANTE LA DECADA de 1950 la produccion
artistica colombiana era prolifica y es posible
hablar de una escena plastica independiente,
que se desarrollé de manera autonoma frente

a los procesos politicos estatales y a la moral
catélica. Para este momento artistas como
Alejandro Obregon, Fernando Botero, Eduardo
Ramirez Villamizary Enrique Grau ya alcanzaban
reconocimiento en el panorama internacional.
Los debates respecto a los lenguajes modernos
para el arte eran tema para quienes se dedicaban
alacritica, y eran publicados por revistas como
Cromos, Semana, Mito, Prismay Pldstica,y en
columnas de diarios nacionales como El Tiempo'y
El Espectador.*

En 1957, un momento de distension se
experimenta en la capital de Colombia, tras
cuatro afos en el gobierno, el general Gustavo
Rojas Pinilla es depuesto de la Presidencia de la
Republicay los partidos Liberal y Conservador
firman un acuerdo denominado Frente Nacional
(1958-1974), en el cual pactan turnarse el poder
del Estado y dar fin a las hostilidades que habian
afectado la paz del pais por largo tiempo.

La nueva situacion politica se ve reflejada en
el campo del arte, entre otros eventos, se restituye
el Salén Nacional de Artistas en su X edicion.
Meses después, junto a los centros de exposicion
habituales como la Sociedad de Amigos del
Pais, la Biblioteca Nacional, el Museo Nacional
y la galeria El Callején, un nuevo espacio entra a
actuar en la escena cultural bogotana: la Sala de
Exposiciones de la Biblioteca Luis Angel Arango,
como parte del area cultural del Banco de la
Republica, y con ella, el germen de una coleccion
de arte actual.

La Sala de Exposiciones de la biblioteca se
convierte en punto permanente de encuentro

para la intelectualidad local, congregando a
artistas nacionales y extranjeros en un espacio de
exhibicion sin restricciones formales. En el catalogo
de la primera exposicion alojada por esta sala, se
puede leer:

Es entendido que el salon de exposiciones
de la Biblioteca Luis Angel Arango queda
abierto desde ahora a todas las corrientes
y escuelasy, por lo mismo a todos los artistas
que quieran presentar en él sus obras, sin
mas consideraciones que las del mérito
positivo (Ospina de Gémez 1957).

La Sala también convoca la produccién de
los principales criticos (Francisco Gil Tovar, Marta
Traba, Casimiro Eiger y Eugenio Barney Cabrera,
entre otros), quienes se encargan de resefar las
exposiciones en catalogos y articulos en las prin-
cipales publicaciones periédicas de la ciudad, y
en la revista del Banco de la Republica, el Boletin
cultural y bibliogrdfico, fundada pocos meses
después del primer evento en la Sala.

A pesar de que las actividades adscritas a
la Sala de Exposiciones de la BLAA, en principio
fueron motivadas por un animo filantrépico en-
focado hacia el exterior y derivado de practicas
de diplomacia -como se explicara en el siguiente
apartado-, la apertura de este espacio fue
oportuna para el desarrollo de la escena bogo-
tana. Alli se logré sintetizar y dar continuidad a
los esfuerzos hechos desde 1948 para conformar
un circuito independiente alterno a las inestables
gestiones estatales, y en el cual habian logrado
coincidir artistas, criticos, organizadores de
exposiciones, galeristasy publico, a pesar de las
dificultades derivadas de la inestabilidad politica
y de la poca fluidez del mercado.?
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[ Figura 1. Sala de Exposiciones Biblioteca Luis Angel Arango 1957.]
Fuente: https://agorarte.wordpress.com/2007/12/27/50-anos-de-arte-
moderno-en-colombia-exposicion-temporal/ 11-08-2017).
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Arte y diplomacia bancaria:

Salon ae Arte Moderno de 195/
el origen de una coleccion

Ubicado en el centro de un vasto edificio de corte audaz,
construido con un gasto superior al usual hasta ahora
en Colombia, llamo poderosamente la atencion del
pUblico y ha sido objeto de no pocos elogios por parte
de la prensa, la critica y el pUblico. Y no es para menos
si consideramos que constituye una prueba palpable
del interés de una poderosa institucion econdomica por
los diversos aspectos de la cultura y del lugar que han
alcanzado en el escenario nacional las artes plasticas,
ya que con tanto gasto se les destina un espacio tan
prominente (Casimiro Eiger 1995, 487).
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[ Figura 2. Mandolina sobre una silla, Fernando Botero. 1957. Oleo sobre tela.

119,5x 94,5 cm. Coleccién de Arte Banco de la Republica. ]

AUNQUE NO ES NUEVO para la historia del arte
occidental que bancos y banqueros ejerzan el papel de
mecenas a la hora de apoyar el trabajo de los artistas mas
arriesgados, si lo es para la historia del arte colombiano.
El Banco de la Republica desde su fundacién en 1923, se
destaco por acrecentar su valiosa biblioteca, y por valorar,
coleccionary exhibir bienes arqueolégicos resguardados
en sus bovedas y expuestos en el Museo del Oro desde
1939. A pesar de este perfil filantrépico inspirado en el
modelo bancario anglosajén, su incursiéon en el mundo
del arte moderno no sucedié hasta la segunda mitad del
siglo XX.5

La historia de la Sala de Exposicionesy la Coleccion
de Arte del Banco de la Republica remite a 1955, cuando
el gerente del banco emisor, Luis Angel Arango, logra que
su junta directiva asigne un considerable presupuesto
para construir un monumental edificio que tendria como
funcién alojar una biblioteca publica, y anexa a ella una
sala de musicay otra de exposiciones de arte. En simul-
tanea, el gobierno nacional liderado por el general Gus-
tavo Rojas Pinilla, a través de su ministro de Educacién,
Aurelio Caicedo Ayerbe, aprueba la fundacién de un museo

de arte moderno para Bogota, revocado sin mayores
avances dos afos después, y que tras ires y venires solo
conseguira abrir con un perfil privado en 1963. Estas

dos iniciativas ponen en evidencia tanto la posibilidad
como la necesidad de espacios accesibles al publico, que
apoyen acciones que sobrepasan al pequefio circuito de
galerias que venia forméndose desde hacia una década.’

Dos afios después de aprobado el presupuesto para la
biblioteca, en octubre de 1957, emerge en el tradicional
centro histoérico de Bogota, en la esquina de la calle 11
con carrera 4, una contrastante y moderna edificacién
destinada a alojar la biblioteca publica mas grande del
pais. En enero de ese mismo afio, ha muerto su principal
promotor, Luis Angel Arango, de ahi que la biblioteca
es bautizada en su memoria. Poco antes de finalizar las
obras de construccién se anuncia un importante evento,
el Quinto Encuentro de Bancos Centrales de América, y la
capital de Colombia es elegida como anfitriona. Aunque
no del todo equipado para ser abierto al publico, el
nuevo edificio esta listo, razén por la cual las directivas
del banco deciden usarlo como sede para la apertura
del encuentro.®
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[ Figura 3. Angel volando en la noche, Cecilia Porras. 1957. Oleo
sobre tela. 130 x 90 cm. Coleccién de Arte Banco de la Republica. ]

Como se acostumbraba en reuniones de bancay
negocios, el encuentro comenzé con un evento cultural.
En esta ocasion la filantropia del Banco de la Republica
se puso en sintonia con el acontecer internacional, pro-
poniendo un salén de arte moderno. La muestra de arte
fue instalada en la Sala de Exposiciones, ubicada en el
primer piso del imponente edificio, y encargada a Cecilia
Ospina de Gémez, pionera en asuntos de arte moderno
en el pais, con una trayectoria de diez afilos como organi-
zadora de exposiciones y promotora de artistas, tal como
se afirma por aquellos dias en un articulo publicado en
revista Semana (1958):

La «historia» de Cecilia se inicia en el afio 1949
cuando acepto la Direccion de la Galeria de Arte S. A.,
que fue la primera sala de exhibicién y venta de
cuadros que se organizé en Colombia. Hasta ese
entonces el oficio de la pintura habia sido una labor
heroica, condenada casi siempre al anonimato o
ala polémica de prensa de la que resultaban los
artistas en entredicho (...)

En los medios artisticos bogotanos se acepta hoy
que cuando Cecilia asumio el cargo en las Galerias,
comenzo realmente la etapa comercial y de promo-
cién en el oficio de la pintura.®

Para el salén de 1957, Cecilia Ospina reunié a quienes
consideraba los mas destacados pintores y escultores
locales caracterizados por incursionar en lenguajes mo-
dernos. Dieciocho piezas se mostraron en esta ocasion,
una por artista, y los convocados fueron Julio Abril, Luis
Alberto Acufia, Fernando Botero, Cecilia Porras, Julio
Fajardo, Enrique Grau, Judith Marquez, Hugo Martinez,
Edgar Negret, Alejandro Obregén, Marco Ospina, Eduar-
do Ramirez, José Domingo Rodriguez, Carlos Rojas,
Hernando Tejada, Lucy Tejada, Alicia Tafur y Guillermo
E. Wiedemann (Ospina de Gbmez 1957). La exposicion,
conocida como El Salon de Arte Moderno de 1957, ademas
de cumplir con el cometido diplomatico, estuvo abierta
al publico, tuvo gran visibilidad en el acontecer del arte
localy fue resefiada en varios medios escritos, entre
ellos la revista Prisma, dirigida por la critica argentina Marta
Traba, como la muestra colectiva mas importante del afio,
por encima del Salon Nacional de Artistas que, como se
anotaba antes, revivia tras una pausa de cuatro afios:

El Salon de Arte Moderno (de la Biblioteca Luis
Angel Arango) permite, pues, ver a los mejores
artistas de Colombia representados por obras que
los explicany los definen perfectamente: el X Salén
(Nacional de Artistas en Colombia) demostré que
no habia nombres nuevos y que los mediocres, que
seguian siendo mediocres, mezclados con los bue-
nos, no hacian mas que crear un insoportable nivel
de mediocridad general. Aqui el Salén tiene légica
y tiene unidad. Las obras expuestas pueden verse
y analizarse sin que se contradigan las unas a las
otras. Creemos que esta es la finalidad de un buen
Salony por esto lo hemos designado como la mejor
muestra colectiva del ano (Ayala 2009, 26).

Hay varios elementos que hacen del Salén de Arte
Moderno de la BLAA un hito para la historia del arte
colombiano, teniendo en cuenta que marca el origen de
un espacio permanente y constante para la difusiény
acopio de arte actual, tal como se ha argumentado en las
investigaciones de David Ayala, Silvia Suarezy Carmela
Jaramillo (Ayala 1957; Jaramillo 2012; Suarez 2007). En
esta interpretacién desde la configuracién de la colec-
cion también hay asuntos que marcan pautas: en primer
término no se puede desvincular la diplomacia bancaria
de esta iniciativa, la motivacion para reuniry conservar
como patrimonio un legado que hasta ahora se empieza
a legitimar, proviene del interés en mostrar a los bancos
centrales americanos que el pais es moderno, confiable y
que se mueve acorde con las dindmicas de la actualidad
internacional, incluso en asuntos culturales.
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En la dindmica de reordenamiento mundial tras
la Segunda Guerra, se gestan intercambios filantrépi-
cos en funcién a encuentros de bancay negocios, que
respaldaron ideas de cooperaciony desarrollo en las
cuales se contemplan variables educativasy culturales.
En este mismo orden, instituciones internacionales
recientemente consolidadas como la Organizacién
de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y
la Cultura (Unesco, 1945), el Consejo Internacional de
Museos (ICOM) —adscrito a la Unesco—, y la Organiza-
cion de Estados Americanos (OEA, 1948), incidieron de
manera importante en los contextos latinoamericanos.
Este asunto es de interés para historiadores en los ultimos
tiempos, algunos buscan explicar como los Estados
Unidos urdieron estrategias de expansién econémica,
planeando una suerte de colonizacion cultural que en
relacion con las artes plasticas era abanderada por las
teorias estéticas centradas en el MOMA, para el caso de
los paises latinoamericanos difundidas a través de la
Seccién de Artes de la OEA, dirigida entre 1948y 1977
por el critico de arte cubano José Gomez Sicre.*

M3s alla de hacer una lectura radical a los proce-
sos culturales en tiempos de Guerra Fria, vale la pena
pensar cdmo en este momento se producen matices en
las construcciones simbdlicas locales. Mas alla de arrojar
discursos plasticos sometidos y obedientes, en muchos
casos sucedio todo lo contrario, se desarrollaron ejer-
cicios de creacién y difusién auténomos que aportaron
a la comprensién de las sociedades, utilizando formas
artisticas que por su calidad plastica registraban con
éxito en espacios y colecciones internacionales. Por
ejemplo, justo en el mismo afio en que se abre la Sala
de Exposiciones en la BLAA, la OEA adquiere para su
joven coleccion de arte, una de las mas potentes obras
de Alejandro Obregon, Velorio, un ejercicio creativo de
alta calidad plastica en el que se expresa uno de los
tantos hechos de violencia sucedidos durante el periodo
de dictadura del general Rojas Pinilla: la obra refiere al
asesinato de jovenes universitarios en Bogota cuando
marchaban conmemorando la muerte de un estudiante,
sucedida varios lustros atras.

Bajo esta dindmica se empieza a construir patrimonio
cultural local a partir de nuevas historias del arte que
gradualmente se concretan en actividades de coleccio-
nismo y exposicion. También es el momento en el cual
se originan colecciones con perfil interamericano como
la de la OEA (hoy resguardada en el Museo de Arte de las
Américas), la del Museo de Bellas Artes de Houston y la
del Banco Interamericano de Desarrollo.

[ Figura 4. £| Dorado N° 2, Eduardo Ramirez Villamizar. 1957. Oleo

sobre tela. 150 x 65 cm. Colecciéon de Arte Banco de la Republica. ]
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Coleccion de Arte del
Banco de la Republica:

DrIMEeros pasos

Una coleccion es un nuevo sistema de

conocimiento y un nuevo sistema historico,

una historia en si misma, unas historias.

Juan Camilo Sierra

UNA VEZ CERRADO el Encuentro de Bancos Centrales,
las dieciocho piezas que constituian el Salon de
Arte Moderno de 1957 son descolgadas de la Sala
de Exposiciones de la BLAA, y cuatro de ellas se
convierten en la primera huella de una historia que
se empieza a concretar en una coleccion. Ondina,
una talla en granito artificial de Hugo Martinez, sera
adquirida por los asistentes al Quinto Encuentro de
Bancos Centrales de América y obsequiada al banco
anfitrion. En forma simultanea, En rojo y azul (Mandolina
sobre una silla) de Fernando Botero (Fig. 2), Angel
volando en la noche de Cecilia Porras (Fig. 3),y El
Dorado de Eduardo Ramirez Villamizar (Fig. 4), son
compradas directamente por el banco.!

Este gesto de compra de piezas de arte moderno
por parte de una entidad distinta al Ministerio de
Educacién ofrece nuevas perspectivas para artistas
y publico, y se extiende a otras entidades. Al afio
siguiente, por ejemplo, el Banco de Bogota contrata
a Eduardo Ramirez Villamizar para realizar una de
las obras mas importantes de su carrera: El Dorado
(1958). Esta pieza se concibe como un inmenso mural
abstracto y se instala en la nueva sede del Banco de
Bogota, un moderno edificio ubicado en el Centro
de la ciudad (Franco 2013, 26-44). Estas iniciativas
son antecedentes del inicio de un coleccionismo

corporativo de arte moderno en el pais que, a pesar
de vincularse poco a una verdadera accion cultural
hacia la construccién de patrimonio simbélico a
partir de actividades abiertas al publico, dinamiza el
mercado y otorga respaldo al momento de atribuir
valor de cambio a las piezas de arte.*?

Una caracteristica de muchas de las colecciones
de los bancos colombianos incluso hasta hoy fue ad-
quirir piezas de arte y destinarlas a decorar espacios
de trabajo. El Banco de la Republica de Colombia
en principio funcioné de esta manera, hasta 1963,
cuando se hace un plan de itinerancia y las obras
salen de las oficinas para empezar a ser expuestas
en diferentes ciudades del pais. A pesar de que no se
concreta un espacio de exposicion permanente para
la coleccion de este banco hasta finales del siglo XX,
las actividades de difusion y acopio son constantesy
contribuyen a la apropiacién de lenguajes artisticos
por parte del publico.*

Tres meses después del Salon de Arte Moderno
de 1957, el 20 de febrero de 1958, entre las activida-
des de apertura definitiva de la Biblioteca, la Sala de
Arte es reinaugurada con una exposicion de pinturas
de Leopoldo Richter (artista aleman radicado en
Colombia) inspiradas en la cotidianidad de las
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[ Figura 5. Extremo vértice donde se acumula el temblor de las mareas, Oscar Pantoja. 1962.

Oleo sobre tela. 75 x 100 cm. Coleccion de Arte Banco de la Republica.]

tribus amazonicas. Al finalizar la muestra, se suma a
la Coleccion una de las pinturas expuestas, Matrimonio
con pdjaro azul (1957). Para finales de 1958 catorce
exposiciones han ocupado la sala, y tanto artistas
locales como foréaneos han sido convocados a
participar de este espacio de encuentro para el arte
en Bogotd. Las muestras colectivas incluyen una
exposicion de arte joven (Ocho pintores jévenes),
una de pintores espaiioles radicados en Colombia,
y una de pintura abstracta donde participan Judith
Marquez, Luis Fernando Robles, Eduardo Ramirez,
Armando Villegas, Marco Ospina y Carlos Rojas. Hay
muestras individuales de artistas locales de diferentes
generaciones y tendencias: Gonzalo Ariza, Omar
Rayo, Alipio Jaramillo, Lucy Tejada y Miguel Diaz
Vargas. También se exponen los trabajos del espafiol
Francisco Capuleto y del uruguayo Francisco Alpuy,
importantes figuras para el arte de sus respectivos
paises. Y tienen lugar las exhibiciones para dos con-
cursos, el Salén de Cundinamarca y uno organizado
por la revista Vinculo Shell para elegir su caratula de
fin de afio (AA. VV. 1957 y 1958).

La sala continta con esta dindmica con un
promedio de quince exposiciones por afio, y responde
a las demandas del circuito y a sus compromisos
institucionales, aunque sin precisar criterios artisticos,

asunto evidente en el perfil heterogéneo tanto de
las exposiciones como de las adquisiciones. Para
1960, se han hecho aproximadamente 45 exposiciones,
y la Coleccion de Arte esta compuesta por cerca de
cuarenta obras. Francisco Gil Tovar publica en el
Boletin Cultural y Bibliogrdfico de diciembre de 1960
un estado sintético de la coleccion:

El conjunto de pinturasy dibujos coleccionados
durante estos tres afios esta formado por las
obras de los colombianos Héctor Rojas Herazo
(2), Gonzalo Ariza (2), Eduardo Ramirez (2) Ju-
lio Castillo (2), Miguel Cardenas (2), Omar Rayo
(2), Luis Fernando Robles (2), Enrique Sanchez
(3), Fernando Botero (1), Guillermo Wiede-
mann (1), Cecilia Porras (1), Judith Marquez (1),
Lucy Tejada (1), Teresa Tejada (1), Miguel Diaz
Vargas (1), Ignacio Gomez Jaramillo (1), Alipio
Jaramillo (1), David Manzur (1), Alberto Gutiérrez
(1), Manuel Hernadndez Gémez (1) y Alberto
Arboleda (una cerdmica); y de los extranjeros:
Oswaldo Guayasamin (1), Eduardo Kingman
(1), Moscoso (1), ecuatorianos. Julio Alpuy (2),
uruguayo; Justo Arosemena (1), panamefio;
Richter (2), aleman; Marielle Munheim (1),
francesa; e Irene Balas (1), hungara (Gil Tovar
1960, 852-854).
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La Biblioteca Luis Angel Arango no contaba en-
tonces con un comité asesor para adquisiciones
de arte; su movimiento respondia a la filantropia
diplomatica de un banco central moderno que
siguiendo las tendencias internacionales, apo-
yaba la cultura, inclusive los circuitos artisticos
vigentes. Como resultado, su joven coleccién era
una compilacion heterogénea que se gestionaba
desde la direccién de la biblioteca asumida por el
historiador Jaime Duarte French, con el apoyo
de Beatriz Caicedo Ayerbe. A pesar de no preten-
derlo de forma directa, el Banco de la Republica
disponia de la coleccidén institucional de arte
moderno mas importante de Bogota, tanto asi
que hubo quienes, como el critico Francisco Gil
Tovar, la consideraron el posible origen de un
museo de arte moderno para la ciudad:

Porque, que nosotros sepamos, no existe
en Colombia una entidad, aunque sea
especificamente cultural y artistica, que
posea igual suma de cuadros de artistas
nacionales de nuestro tiempo, cultivado-
res de tendencias actuales. Sea cual sea la
calidad y la intenwcion estética de estos
cuadros, [ellos] constituyen un nucleo real
para un futuro museo de arte moderno,
museo que esta en la mente de muchos
(...) (Gil Tovar 1960).

Para 1963 la actividad del circuito artistico
bogotano era algiday las redes para el arte en
Latinoamérica eran fuertes. Junto a José Gémez
Sicre, Marta Traba y Alejandro Obregén fueron
cabezas visibles en la gestion de proyectos de
difusién para los lenguajes modernos que desen-
cadenan en la apertura de la sala permanente
del MAM en octubre (Armato 2012).

[ Figura 6. Qapa - Markapi Il (En Cajamarca), Fernando de Szyszlo. 1964.
Oleo sobre tela. 178 x 118 cm. Coleccion de Arte Banco de la Republica. ]

La BLAA estuvo muy cercana a las activida-
des programadas por la junta directiva del MAM
en la concrecion de una institucién museal vocera
del modernismo en Bogota. Los espacios de
BLAA recibieron conferencias y exposiciones
internacionales gestionadas desde el Museo de
Arte Moderno antes de la apertura de su primera
sala. Esta cercania institucional propicié que
ingresaran a la coleccion del banco obras de
artistas latinoamericanos afines al modernismo
vanguardista, avalados por los respectivos mu-
seos de arte moderno de sus paises. Para 1964
la coleccion cuenta con la representacion de
artistas como Oscar Pantoja de Bolivia Fig.5,
Fernando de Szyszlo de Peru Fig. 6, José Luis
Cuevas de México Fig. 7y Oswaldo Viteri de
Ecuador Fig.8, ademas de los mas reconocidos
pintoresy escultores locales.
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[ Figura 7. Personajes del teatro del pdnico (Serie), José Luis Cuevas. 1963.
Acuarela sobre papel. 21 x 14 cm. Coleccién de Arte Banco de la Republica. ]
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[ Figura 8. Hombre Césmico, Oswaldo Viteri. 1961. Oleo sobre tela.

124 x 84 cm. Coleccion de Arte Banco de la Republica. ]
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Perspectivas frente

a lo moderno

EN ESTE ARTICULO se da cuenta del coleccionismo como uno de los
dispositivos propios al sistema del arte, que posibilita la articulacion
de los discursos plasticos con sus contextos. Y a las colecciones como
acopios que resultan de estos procesos de construccion simbélica,
donde la obra de arte estd en el centro. En este Gltimo apartado se
centra la atencion en cdmo una coleccion con vocacién publica, tal
como la de la BLAA, contribuye a la configuracion de la obra de arte como
un documento que, a partir de argumentos plasticos, puede dar cuenta
de la sociedad de su tiempo. Y de acuerdo con Patricia Betancur:

Parece necesario, cada cierto tiempo, revisar algunos conceptos
propios al sistema del arte y entender al coleccionismo como uno
de los dispositivos del mismo. Estos espacios son articuladores
de discurso, ambitos en los cuales el publico, amplia y tiene la
posibilidad de completar esos discursos (Betancur 2010, 5).

La coleccion de la BLAA es un archivo de arte, que en sus origenes
atesora objetos artisticos, hoy considerados un legado simbolico y
patrimonial, que responden al encuentro de la sociedad colombiana
con la discursividad modernista que circula en los escenarios interna-
cionales a mitad del siglo XX.

Diferente al Museo Nacional que desde 1948 apropié el trabajo de
artistas de la época con el proposito de respaldar y actualizar discursos
deidentidad, y de la posicién coleccionista del MAM enfocada en acre-
centar un acopio fundamentado en parametros estéticos, la biblioteca
coleccioné acorde con su perfil filantrépico. A pesar de ser uno de los
espacios mas activos del momento, no asumio una postura estética ni
politica radical, hecho que garantizé su continuidad y la hizo testigo de
una escena activay maltiple.

Es interesante ver por ejemplo cémo a pesar de que la mayoria de
los ingresos a la coleccion de la BLAA responden a la actividad de la
sala enfocada a promover el trabajo de artistas activos, muchos de los
cuales se acercaban al abstraccionismo y la neofiguracion, a finales de
1957 la biblioteca no dudé en incluir en su coleccion una serie de 150
acuarelas del viajero decimonoénico Edward Walhouse Mark. También es
notable el ingreso de pinturas de artistas como Gonzalo Ariza (Cafetal),
que expresan sus intereses plasticos a través de una figuracién verista.
0 de quienes como Alipio Jaramillo (Campesinos) y Luis Alberto Acufia
(Mujer del mercader), en muchas de sus obras piensan el ejercicio creativo
de su tiempo a partir de una estética cercana a los realismos.
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[ Figura 9. £studiante muerto (El Velorio), Alejandro Obregén. 1956.
Oleo sobre lienzo. 100 x 200 cm. Museo de Arte de las Américas. ]
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Esta multiplicidad en apariencia inocente es evidencia
de que la modernidad vanguardista atin era ambigua
para la escena colombiana a finales de los afios 1950, lo
que puede explicarse a partir de dos hechos fundamen-
tales: en principio, por no disponer de una institucionalidad
local que la respaldara; y desde una perspectiva mas
amplia, considerando el convulso escenario mundial
donde los lenguajes artisticos de vanguardia llevaban
mas de cincuenta afios en constante transformacion (una
evidencia de ello es que las primeras pinturas colombianas
eningresar al MOMA en los afios 1940, corresponden a
obras de artistas figurativos como Luis Alberto Acufa
y Gonzalo Ariza, mas de una década después adquiere
obras de Alejandro Obregén, Fernando Botero, Edgar
Negrety Eduardo Ramirez Villamizar).*

La concrecién del expresionismo abstracto esta-
dounidense en el contexto de la crisis moral producida
por la Segunda Guerra Mundial, potencié propuestas
estéticas que resonaron en el lenguaje de los mas des-
tacados artistas colombianos. Como ya se ha anotado,
este proceso estuvo respaldado por la institucionalizacion

[ Figura 10. Ganado ahogdndose en el Magdalena, Alejandro Obregdn.
1955. Oleo sobre lienzo. 155 x 188 cm. Museo de Bellas Artes de Houston.]

para el arte moderno avalada desde el MOMA y facilitada
por las dindmicas globales de movilidad y la diplomacia
internacional.

En el complejo y heterogéneo escenario de transfor-
maciones y toma de posicion, que caracteriz6 el final de
los aflos 1940, Pablo Picasso ya era un referente funda-
mental para algunos de los creadores colombianos, tal
como para los expresionistas abstractos, quienes apro-
piando el perfil de artista moderno personificado en el
autor del Guernica, en palabras de Maria Dolores Jiménez
Blanco (2010), «<exploraban la posibilidad de hacer un arte
que expresara la conexion del mundo interior del pintor
con los problemas de su tiempo, afirmando el papel del
artista, como individuo, en la sociedad».

Como es bien sabido, entre 1948y 1963 se pro-
duceny circulan en exposiciones temporales locales
e internacionales, obras como Masacre del 10 de abril,
Velorio, Ganado ahogdndose en el Magdalena'y Violencia
de Alejandro Obregon, considerado por la critica el artista
colombiano moderno por excelencia. A pesar de la
vigencia de la propuesta creativa de Obregén, en plena
concordancia con la perspectiva modernista de la época,
su obra empieza a tener presencia en las colecciones
publicas bogotanas hasta 1956, cuando el Museo Nacional,
tras dos galardones internacionales (Gulf Caribbean
Award y el premio Guggenheim para Colombia), compra
Madscaras (1952). Cinco afios después el Banco de la
Republica adquiere El lago de Saturno (1961).

Para el caso de Obregon, el transito entre el hallazgo
creativo y el ingreso de una de sus obras a colecciones
locales con vocacion publica, lleva cerca de diez afios,
contando ademas que las tematicas directamente
relacionadas con la situacién de violencia que aqueja a
Colombia, caracteristica de sus mejores pinturas, no son
las elegidas.’*Contrario a ello obras relevantes tanto por
su calidad plastica como por su funcidn critica, ingresan
a los nacientes acervos de arte latinoamericano de ins-
tituciones en los Estados Unidos. Como se ha anotado,
en 1957 la OEA adquiere Velorio Fig.9, y ese mismo afio
ingresa al Museo de Bellas Artes de Houston Ganado
ahogdndose en el Magdalena Fig.10.

Asimilar la modernidad en toda su potencia plastica
y hacerla parte del patrimonio simbélico del pais ha
sido un proceso lento. Solo por citar un ejemplo, no es
casualidad que dos obras de arte emblematicas para la
historia del arte colombiano producidas a mediados del
siglo XX, tras su paso por colecciones privadas, hayan
llegado a merecido destino, para activarse como patrimonio
y memoria historicay artistica, hasta entrado el siglo XXI.
Me refiero a Violencia 'y a Masacre del 10 de abril (Fig. 11), hoy
parte de las colecciones de la BLAAy del Museo Nacional, o~
respectivamente.
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[ Figura 11. Masacre del 10 de abril, Alejandro Obregén. 1948. Oleo sobre tela. 103 x 145 cm. Museo Nacional
de Colombia, reg. 7930. Reproduccion fotogréfica: ©Museo Nacional de Colombia / Ernesto Monsalve Pino. ]
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CONCLUSION

ESTE ANALISIS a la coleccion de arte de la BLAA durante sus primeros
anos tiene la particularidad de contemplar la participacion de entes
econdémicos y diplomaticos como facilitadores materiales en los
procesos a través de los que se concreta la modernidad artistica en
Colombia. Ha quedado claro que las motivaciones coleccionistas y
de exhibicion del banco central de Colombia a mitad del siglo XX, no
estaban directamente relacionadas a respaldar perspectivas estéticas
ajustadas al acontecer. Su papel en cuanto coleccionista responde a
la tendencia de entidades financieras y organizaciones internacionales,
que en el marco de politicas de desarrollo regional contemplan acciones
vinculadas a la educacién y la cultura.

Para 1957 y hasta 1963 cuando se inaugura la primera sala del
MAM, no es posible identificar un coleccionismo publico de arte mo-
derno en Bogota, teniendo en cuenta que las dos entidades en la ciudad
que se ocupan por reunir obras de arte actual, con el propésito de
exponerlas al publico (la BLAAy el Museo Nacional), estan motivadas
por razones de fondo diferentes a atesorar piezas de arte priorizando
su valor estético vanguardista. Sin embargo, el movimiento cultural
mundial generado a partir de acciones de politica internacional y
diplomacia en tiempos de la Guerra Fria, estimula el desarrollo de
estos acervos, que pueden ser considerados como impulso y antece-
dente directo de una coleccién explicitamente modernista.

Mas alla de arrojar conclusiones deterministas, este texto invita
a continuar investigando las colecciones como estructuras de largo
aliento que aportan en la configuracion de la obra de arte moderno
como un objeto simbodlico que permite pensar asuntos como: la
manera en que los artistas respondieron a las inquietudes de su
momento historico; la capacidad y los procesos de una sociedad para
asimilar su produccion artistica y hacerla publica; la manera en que los
discursos plasticos coleccionados como patrimonio y testimonio de
un pueblo se potencian a través de los afos posibilitando relecturas.
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NOTAS

9

Lainvestigadora norteamericana Beverly Adams trabaja sobre la
idea de que el coleccionismo de arte moderno latinoamericano se
inicia en Estados Unidos: «<En 1942, Nelson A. Rockefeller establecid
anonimamente el Inter-American Purchase Fund con el fin de
impulsar la constitucién de la coleccién de arte latinoamericano
del MoMA, la primera de su clase en el pais. Los intereses politicos
y econoémicos de Rockefeller en esa region, los cuales corrian

a la pardel gobierno estadounidense, diseminaron la cultura
norteamericana en Latinoamérica al tiempo que estimularon el
intercambio artistico mutuo» (Adams 2002, 162).

En principio el Museo de Arte Moderno de Bogota se conocié
como MAM, posteriormente, bajo la Direccion de Gloria Zea se le
atribuyé la sigla de MAMBo, tal como se argumenta en los trabajos
de Ruth Acufia (1991) y Alexandra Mesa (2016).

Algunos avances respecto al origen de los museos de Cartagenay
Barranquilla han sido abordados en Armato 2012.

Entre 1956y 1958, El Tiempo'y El Espectador fueron publicados
como El Intermedio y El Independiente, respectivamente.

Para ampliar la historia de los circuitos de arte moderno bogo-
tanos a partir de la apertura de las primeras galerias, se puede
consultar Serna Lancheros (2009).

Elinvestigador Halim Badawi (2011) aborda el perfil coleccionista
del Banco de la RepuUblica en una larga duracién y propone un
contraste entre las politicas de coleccionismo del banco central
de Colombiay el Ministerio de Cultura.

«Aunque puede parecer una anécdota trivial es importante
recordar que el acta de fundacion del Museo se firmé en el Salén
Rojo del Hotel Tequendama, para la época recién construido, ante
unos 400 invitados (...) lo cual evidencia la relevancia del capital
social y politico detentado por el grupo de agentes implicados en
la génesis de esta institucion» (Lopez Rosas 2015, 30).

La descripcion de la inauguracion de la Sala de la BLAA con
motivo de la apertura del Quinto Encuentro de Bancos Centrales
de América es resefiada en Cromos «La cultura tiene una nueva
sede en la Biblioteca Luis Angel Arango. Una informacién de
Cromos» (Cromos enero 1958, 11y 42).

«Cecilia vive en una prision de colores» (Semana octubre 1958, 40-41).

10 El proyecto Redes Intelectuales: arte y politica en América Latina

1920-1970, coordinado por Maria Clara Bernal y patrocinado por
la Fundacién Getty, ha profundizado en la trama detras del arte
panamericanista avalado desde la OEA, poniendo en tela de
juicio la intervencion de José Gdmez Sicre, entre otros asuntos. El
resultado de estas investigaciones fue presentado en eventos de
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ESUMEN

EL PRESENTE ARTICULO sefiala algunos detalles de la
ritualidad hopi que Aby Warburg pudo contemplar en su viaje de
1895y que luego dejaria consignado en su conocido informe
del sanatorio de Kreuzlingen, que posteriormente se conoceria
como El ritual de la serpiente. En este texto interesa, en especial,
abrir escenarios de reflexion sobre la figura de las kachinas al
amparo del juicioso escrutinio que realizo J. W. Fewkes, antes
de que Warburg tocara el territorio de Oraibi. La perspectiva de
analisis amplia la limitada visién que tuvo Warburg sobre la figura
de las kachinas, a las cuales el pensador aleman les adjudico
una subordinada funcion de objeto simbdlico.

THE PRESENT ARTICLE points out some details of the Hopi
rituality that Aby Warburg could contemplate in his trip of
1895 and found in his well-known report of the sanatorium
of Kreuzlingen, that later would be known as The ritual of the
serpent. In this text, it is particularly interesting to open up
scenarios for reflection on the figure of the kachinas under
the auspicious scrutiny of J. W. Fewkes, years before Warburg
touched the territory of Oraibi. The perspective of analysis
expands the limited vision that Warburg had on the figure of
the kachinas, to which the German thinker assigned them a
subordinate function of a symbolic object.

T




AAAAAAAAAAAAA

KKKKKKKK

[]RAIBI KACHINA-WARBURG-RITUAL-FEWKES-WATER



LA TADEO DEARTE N.° 3 - 2017

INTRODUCCION

ABY WARBURG cruz6 el océano en 1895 para asistir a la boda
de su hermano Paul en Nueva York. Traia consigo, en el fondo de
su equipaje, las lecturas realizadas durante sus afios de forma-
cion en Alemania. Con inusitado brillo destacaba en ese fondo
el trabajo del filblogo aleman Hermann Usener. Es muy seguro
que Warburg recordaba las ensefianzas de su maestro, quien
ordenaba que el trabajo de cualquier historiador serio debia
profundizar sobre los aspectos centrales de la religion, la
naturaleza nominal de sus dioses y las formas tradicionales de
transmisién de los mitos (por via oral o escrita); y no solo eso:
debe ademas preguntarse por la recepcion de tales tradiciones de
cara a una comprensién amplia de la cultura. Incluso, y acaso
opere a modo de confesion personal del investigador, la inter-
pretacion de los fendémenos miticos debia ademas entenderse
desde la perspectiva de quien observa o analiza el fenémeno.

Warburg traia en su maletin esos apuntes cuando en su
visita al Smithsonian Institution interpela a sus colegas investi-
gadores de la cultura acerca de las caracteristicas y los modos
de vida de los indios Pueblo, justo en las antipodas americanas
donde él se hallaba. Acaso fuera por motivos personales, por
curiosidad intelectual, o por simple y vulgar afan turistico;
acaso fuera, por todo o por nada de lo anterior, su visita a las
tierras de los indios Pueblo en Oraibi determinaria un momento
relevante para el resto de su vida.

Retomados los apuntes 27 afios después y como parte de la
terapia médica que intentaba aplacar los demonios que durante
los ultimos cinco afios lo mantuvieron internado en el sanatorio
de Kreuzlingen, levanta unas notas, lejanas y algo imprecisas como
él mismo lo confiesa, para un auditorio de enfermos mentales al
cuidado del Dr. Binswanger. El texto comienza con una cita que
marca el tono del ensayo: «Como un viejo libro ensefia, Atenas
y Oraibi son parientes» (Warburg 2004). Asi entonces nos
enfrentaremos con una lectura que desde el comienzo habla de
la cercania de dos mundos separados por el tiempo y la distancia.
Mundos aupados en los mas ancestrales pensamientos de una
antigua y pagana teogonia. El mundo atico con sus deidades
contrapuestas, coros danzantes, luchas expansivasy sus
civilizaciones doradas. Y, por otro lado, el mundo de la estepa, el
espacio de la sequia, el totemismo primitivo de hombres de piel
oscura, las kachinas y la colonizacién hispano-catoélica. Y aun
asi, y a pesar de todas las salvedades que se puedan interponer,
Atenas y Oraibi son parientes.
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[ By User: Nikater - Own work by Nikater, submitted to the public domain.
Background map courtesy of Demis. ]
Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=3113961
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[ By The_mask_of_Kachina_(Hopi_Indians_"rain_maker"), _village_of
Shonghopavi,_Arizona,_by_Underwood_&_Underwood.jpg: Unknown. ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=21055012

LOS HOPI'Y LA LUCHA POR EL AGUA

J. WALTER FEWKES (Newton, EUA, 1850-1930), en sus
estudios sobre los pueblos hopi, brinda una detallada
descripcién de la forma como estos legendarios pueblos del
suroeste americano se han enfrentado, desde tiempos
inmemoriales, con la escasez del agua, la rudeza de la vida
en el desierto y la representacion espiritual del mundo,
principio rector de la cultura hopi (llamados también moki)
(Fewkes 1903).

Habiendo conocido desde 1891 las tradiciones hopi
para la invocacion del agua, Fewkes profundizaria en el
transcurso de su vida sus estudios sobre las tradiciones
relacionadas con el ritual de la serpiente en las tierras
Oraibi. Durante mas de treinta afios visito las tierras del
suroeste americano, en particular Arizona, en donde se
han practicado por cerca de mil afios las danzantes artes
magicas para provocar las lluvias, manteniendo la vida en
medio de la sequia. Fewkes y algunos de los miembros del
Smithsonian Institution fueron testigos de primera mano
del acervo histérico y cultural de los pueblos hopi en su
lucha por la vida.

Para entender el ritual de la serpiente se deben
conocer algunos detalles de la situacion historica y las
tradiciones culturales de los pueblos presentes en la Mesa
Occidental. Los hopiy otro grupo de tribus de la region
fueron redescubiertos hasta mediados del siglo XIX por
expedicionarios americanos segun relata Fewkes en el
Seventeenth Annual Report (Fewkes 1898). Tanto Fewkes
como el propio Warburg, no desconocen los tempranos
acercamientos de los colonizadores espafioles que subieron
a esas tierras en busca de oro. Posteriormente, y de ello da
cuenta Aby Warburg en El ritual de la serpiente (Warburg
2004), aparecen misioneros (especialmente franciscanos),
quienes intentaron modificar sus tradiciones e idiosincrasia

sobre la base de un programa evangelizador catélico-
romano. A mediados delsiglo XVIl,y al fragor de intensos
conflictos, colonizadores y frailes fueron desterrados de la
zona de manera violenta. Walter Hough, en su semblanza
sobre el ritual hopi de la serpiente a finales del XIX,
recuerda laimpactante manera como fueron expulsados
los frailes franciscanos, quienes luego de ser puestos en
custodia, se les arroj6 desde lo alto de los acantilados
(Hough 1901, 23).

Apesar de que en 1870 la regién de Oraibi fue decla-
rada reserva indigena por el gobierno estadounidense, la
cristianizacion y el expolio cultural se mantuvieron en la
zona. La exotizacion del indigena y el afan colonizador del
hombre blanco han mantenido en constante tensién la
independencia de la region. El propio presidente Theodore
Roosevelt visitd estas regiones en 1913 para presenciar el
ritual de la serpiente, seglin puede observarse en un video
del que aln se tiene noticia (Library of Congress 2010). En
esta pieza documental se ve el paulatino pero eficiente
proceso de intromision de los blancos en la cotidianidad
de los Pueblo, cosa nunca antes pensada para comunidades
histéricamente tan reservadas como los hopi.

No es accidental que el mismo libro de Walter Hough,
The Moki Snake Dance, ademas de ofrecer una semblanza
del caracter, los rituales y las creencias hopi, también fun-
ciona como guia de viaje al ofrecer rutas y presupuestos
(Hough 1901). Alin hoy son muchas las personas que por
distintos motivos asisten a la region de Oraibi, especial-
mente a la zona de Walpi, para presenciar los rituales
(de los cuales el de la serpiente es uno de tantos, aunque
siempre se sefiale como el mas llamativo) y disfrutar de un
paseo turistico.
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CAMINANTES DE TIERRAS ARIDAS

EN LO QUE SIGUE se describira el ritual tal como Fewkes pudo atestiguarlo en
las multiples visitas a la zona. Al respecto se remite al lector al Annual Report
del Bureau of American Ethnology (BAE) de los afios 1896 y 1899 (17 y 21,
respectivamente).

La vastedad del desierto de Arizona destaca por su belleza. La tierra brinda
esa auratica ilusion de infinitud que penetra en el alma de los hombres. Se
desconoce con exactitud cuando pisarian por primera vez estas tierras. Lo que
si se puede saber, y ello porque nuestro instinto nos lo dicta, es que el esfuerzo
y la tenacidad marcaron el rumbo de tales tiempos.

Pensar en el origen es inquietante y, mas que ello, podria ser tarea estéril.
Quizé se deberia decir algo anélogo a lo que Estanislao Zuleta sefiala sobre el
analisis de Marx y el capitalismo: que el problema no esta en el origen de los
tiempos ya que, a mas de imposible, resulta superficial:

Es decir (...) el origen no es el problema sino que el problema es el fun-
cionamiento y las leyes que lo rigen [al capitalismo]; ningun linglista se
ha preocupado hasta ahora por el origen del lenguaje, hasta ahora estan
tratando de ver cdmo funciona (Zuleta 2010, 58).

El problema esta en lo que se podria reconocer, auscultar, interpretar,
incluso a pesar de nuestras limitaciones, y proponer la tarea de ver como
funciona. El mundo de los Pueblo es el de la lucha por la vida. Una que se
construye sobre la rudeza del espacio, intenta sobrellevar la carga impuesta por
ser parte de un cosmos que los rebasa en sus limitaciones como humanosy, a la
postre, determina el temple de los espiritus. Estado de animo, principio de la
voluntad, necesidad de supervivencia, estados todos que impulsan a avanzar y
que se rigen por el principio del movimiento.

[ By Jesse Walter Fewkes - Downloaded May 23, 2009 from Jesse Walter Fewkes (1894)
Dolls of the Tusayan Indians, E.J. Brill, Leiden, Netherlands, Plate 11] on Google Books. ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=6846123

— 41



LA TADEO DEARTE N.° 3 - 2017

Aqui es pertinente reflexionar acerca de tal
movimiento. Se habla de pueblos que migraron
por vastedades territoriales llevando sobre sus
lomos las tradiciones de otros lugares y de otros
tiempos. Caminantes que viajaron amparados por
el halito de dioses antiguos. Soles y astros que
desde el cielo dictan érdenes desconocidasy
que prestos a discutir alrededor de aquel fuego
primigenio van definiendo sus contornos en for-
ma de seres cercanos. Miedo a lo desconocido y
homenaje a mejores tiempos venideros. Pendular
movimiento que impele al espiritu a preguntarse
por fuerzas ignotas.

Los misterios de la tierra se decantan entre
la lluvia y la sequia, entre el dia y la noche. Sol
y luna se tornan figuras cotidianas que tienen
poderes demiurgicos. De esta suerte el Ta’wa
o dios-sol determina el flujo espiritual de estos
hombres que trasiegan por la estepay en sus
cotidianidades construyen su simbologia. El anti-
lope, la serpiente, la tortuga, los pajaros, ofrecen
ademas de un panorama de lo vivible, un patron de
conducta que fue encarnandose en el corazén del
aborigen. Y desde alli empiezan a prefigurarse los
distintos papeles y las dinamicas propias de una
comunidad en busca de su sentido.

Durante agosto la tierra estd seca. Los
campos que en un muy breve periodo tuvieron
agua suficiente, son para esa época solo polvoy
sequia. Desde hace mas de setecientos arios los
hombres y las mujeres de esas tierras deben
enfrentarse al despiadado clima que, contradic-
toriamente, los acoge, los protege y los castiga.
Los cultivos se pierden, los nifilos mueren. La
lucha por la supervivencia es tarea cotidiana. Sin
embargo los hopi tienen a los dioses de su lado.
Con motivo de la tala’paamuya o fiestas de agosto,
se desarrollan tres importantes celebraciones: la
del antilope, la de la flauta y la de serpiente.

Aby Warburg, quien no presencié directa-
mente la de la serpiente, relataria en su libro su
participacién en la danza de los antilopesy la
profunda impresién que dejo6 en él la totémica
relacion del hombre primitivo con los animales. Si
bien la danza de los antilopes ofrece un escenario
magico-religioso propiciatorio de la lluvia, el mas
sorprendente y por lo mismo mas acendrando
ritual entre los indios hopi, se refiere al de las
serpientes vivas.

Fewkes profundiz6 en las tradiciones hopi
al mostrar las filigranas que, bajo un intrincado
sistema simbolico, conforman el sistema ritual
de este pueblo. En especial se debe empezar
por reconocer el caracter profundo del término

«kachina» (katcina). Para los nativos hopi, el
mundo responde a un sistema unitario entre
naturaleza, fuerzas divinas y hombres. El sol
(Zufii) y su fuerza creadora representan el origen
del cosmos. Su fuerza se ve reflejada en cada uno
de los momentos de la vida y en cada una de las
manifestaciones naturales; de esta suerte tanto
los animales como los fendmenos atmosféricos
(lluvia, calor, etcétera), se entienden como una
extension del poder divino. En la mentalidad

del pueblo hopi tales manifestaciones divinas
reclaman su celebracion y por tanto obligan a sus
sacrificios. Vasijas, platos o merceria se convierten
en ofrendas votivas.

Ahora bien, la relacion con las divinidades
no se establece directamente: para que el culto
adquiera todo su potencial se precisa de una me-
diacion. Tal funcién es la que cumplen las kachinas.
Asi entonces las kachinas son para el pueblo hopi
las mediadoras entre lo terrenal y las fuerzas
divinas. Sin embargo, el flujo espiritual hopi no
se queda alli. Fewkes dice que todo en la cultura
hopi tiene un espiritu. De cara a una creencia de
este tipo, asi entonces la tierra tiene su espiritu,
cada arbol, cada animal y cada montafna son a la
vez materia y espiritu.

Las kachinas invocan y celebran el espiritu
del mundo hopi. Tienen el poder curativo de sanar
la ruptura del hombre con lo divino, recomponen
el equilibrio natural entre la tierray el cielo y
cumplen con la funcion terapéutica de exorcizar
los miedos de la comunidad. No resulta pues
extrafio que en todas las celebraciones hopi los
danzantes se vistan de kachinas y en ese sentido
establezcan el equilibrio perdido. El danzante
encarna, por principio, la fuerza divina kachina.
Por ser multiples y variados estos mediadores, la
comunidad se divide en clanes segun la preemi-
nencia de ciertas kachinas que ellos escogen en el
curso de su vida; asi pues las kachinas, que otrora
se vieron como seres intermedios -puentes- entre
las deidadesy los hombres, son también seres
encarnados en la tradicion de un clan. La celebra-
cién vincula a las divinidades con la comunidad
pero ademas sella los lazos entre ellos mismos.

Fewkes incluso confirma la coincidencia
entre los nombres de las kachinas y la de los clanes,
como también el hecho de que en los festivales
los danzantes-kachinas tengan fuertes lazos de
parentesco (hermanos, tios, madres, abuelos)
(Fewkes 1903, 91). De esta suerte se consolida
un mecanismo genético-mitico que da corpo-
reidad a la espiritualidad hopi en un escenario de
vinculacion emotivo-mistica.
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[ By Pierce, C.C. (Charles C.), 1861-1946. ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=30832324

TEUAPAKI

EL RITUAL DE LA SERPIENTE

Los INDIOS HOPI entienden la vida en conjuncion con
eltodo.! Los seres animados y los inanimados responden
a una légica interna que otorga sentido a la comunidad y
reestablece el equilibrio. Como habiamos mencionado an-
teriormente, los indios Pueblo responden a la légica que
le impone el medio desértico en el que viveny por tanto la
reconfirmacion periddica de sus cultos es determinante
para la supervivencia como comunidad. Asi entonces
son celebrados de manera repetitiva y constante distintos
festivales que garantizan la adoracién de sus deidades y la
vindicacion de sus espiritus (kachinas).

El mes de noviembre inaugura el calendario festivo
moki. En este mes se celebra el Wiiwiiteimti o ceremonia
del nuevo-fuego. Ese mismo mes se da inicio al noviciado
a través del festival Naaenaiya. En diciembre se celebra
el Soyalura o festival del dios germinal en el cual cada
clanrinde tributo al dios del germen en los kivas.? Algunos
pueblos celebran también el Momteita o danza de la guerra.
El Pamiirti o danza del retorno del sol se celebra en
enero. En este mes se oficia el Telia (serpiente) o el Lefiya
(flauta), festivales menores en relacidn con los de agosto
que también tienen estas dos figuras como centro de culto.
Otras tribus ofician la danza del bufalo y la danza del sol;
los nifios participan con una danza llamada Waikwinema.

Para febrero se celebra el Powamd o festival de la siembra
del frijol. En este festival se recuerda el retorno del clan
de los sacerdotes kachina como apariciones cargadas de
sabiduria. En marzo tiene lugar uno de los festivales mas
importantes del calendario festivo hopi: el Paliiliikorti.
Este tiene como finalidad garantizar la ayuda divina para
el crecimiento del maiz para lo cual se invocan todos los
poderes divinos propiciadores de la lluvia. Otros clanes ce-
lebran festivales menos vistosos como son el Maraupaholawdi
y el Sumaikoli, en los cuales se rinde tributo a la generacion
del fuego por friccion.

En mayo se realiza un festival estrictamente ofrecido
por el clan de las kachinas en el que estas practican
danzasy rituales secretos. Sin embargo, en julio las
kachinas ofrecen la danza de su partida en un festival
conocido como NimanKatcina. En agosto aparece el mas
importante de los rituales hopi: el Teliapaki o danza
con serpientes vivas; es importante observar que este
festival es alternado con el festival de la flauta (LeApaki),
ocurriendo el primero en un afio y el otro en el siguiente.
En septiembre y octubre se celebran los festivales de
la cesta (Lolakoriti y Owaclilti, respectivamente), en los
cuales los distintos clanes ofrecen rituales de adoracién
a la lluvia.
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Hasta aqui se ha podido subrayar el profundo
sentimiento votivo de los hopi: su exaltacién espi-
ritual aparejada por los elementos magicos y por la
presencia de las kachina, como dadoras de sentido.
Bien vale entonces terminar este esbozo con la
definicion de los contornos del festival que interesa
destacar: el Teliapaki o danza con serpientes vivas.

En agosto empieza la temporada de lluvias.
Los indios Pueblo dividen su calendario en dos
grandes temporadas: la de sequia (verano) y la de
lluvias (invierno). Los festivales Teliapaki'y LeApaki
inauguran el periodo de lluvias. Aligual que muchos
de los demas festivales, el Teliapaki dura dieciséis
dias. Se pueden distinguir dos aspectos del ritual.
Por un lado, el componente mitico y, por otro, el
tratamiento practico del ritual.

Cuenta la tradicién hopi que Tiyo un buen dia
quiso averiguar a dénde conducia el agua que bajaba
por el rio. Remonté la corriente sobre su canoa
llevando consigo ofrendas para la mujer-araiia,
protectora de los seis puntos cardinales, y al final
arrib6 a la morada de la deidad. La leyenda relata
que esta lo recibié con jubilo y en su alborozo le

ofreci6 el liquido que sana las picaduras y cura el
veneno de las bestias (serpientes). La mujer-arafia
le ensefd a Tiyo el poder de algunas ceremonias y
luego partieron a las profundidades del inframundo
en donde habitaba Gato'ya, la gran serpiente-bestia
portadora del rayoy la lluvia. Cuidandose de no ser
vistos por Gato'ya, Tiyo y la mujer-arafia visitaron

a Hi’‘canavaiya, quien les indic6 el camino que con-
ducia a las nubes propiciadoras de la lluvia. En su
travesia tuvieron una fumada con Ta'wa (el dios sol)
y con Miiiyingwuh, la diosa de la creatividad. Finalmente,
Tiyo regresé al kiva mas proximo a la Gato'ya y le en-
sefo a los miembros del clan de la serpiente antilope
los cantos y las danzas en alabanza de las nubesy a
favor de la lluvia. En agradecimiento, el jefe del clan
le cedié dos hermosas jovenes hopiy con ellas Tiyoy
su hermano instalaron dos kivas independientes. En
las noches siguientes y como preludio del misterio
magico, aparecieron nubes en el cielo presagiando
la llegada de las serpientes-hombre (kachinas), quienes
venidas delinframundo sefiltraron en los kivas. Con
ello se cerro el ciclo mistérico dando comienzo a la
lluvia a través de la intercesion del poder magico-
religioso de la serpiente.

[ By Unknown - Popular Science Monthly Volume 58. ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=15826805
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[ By George Wharton James, 1858-1923. ]

Fuente: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=30891052

Ya en su fase practica, el ritual se fragmenta
en varios momentos. El clan de la serpiente inicia
las festividades con la caza de los reptiles. En este
periodo, que puede durar tres o cuatro dias, la co-
munidad prepara sus kivas, confecciona las pren-
dasy cocina los alimentos sagrados y los brebajes
espirituales. Luego de ser cazadas y depositadas en
las mismas vasijas con las que es recogida el agua,
las serpientes son llevadas a los kivas para realizar el
ritual del lavado. Fewkes fue testigo de este ritual
en el afio 1891 siendo el primer hombre no hopi en
dar testimonio del mistico proceso. Un indio hopi
esparce arena por todo el kiva y alli son regadas las
cantinas que contienen todas las serpientes cazadas.
En medio del frenesi de la salida de las serpientes,
el espantoy el miedo invaden los espiritus de los
asistentes. Durante todo el proceso jovenes hopi
entonan canticos alabatorios. Luego de que las
serpientes son guiadas a las vasijas ceremoniales
aparecen desnudos los sacerdotes, quienes se
sientan en medio de la kiva. Dos de ellos se hacen
alladoy el sacerdote central es el que lleva a cabo
la ceremonia de purificacion del agua bendita con la
cual seran lavadas las serpientes. Preparado el bre-
baje, las serpientes son sumergidas en el contene-
dory luego se depositan en masa sobre el piso del
kiva. Contrario a los rumores de la época, Fewkes
da testimonio de que las serpientes no fueron nar-
cotizadas durante el ritual del bafio para reducir su
fiereza. Luego de ser bafadas por el agua purifica-
dora, las serpientes son depositadas en jarrones.

Miembros del clan de la serpiente, extasiados en el
canto alabatorio, sumergen sus manos en las jarras
en las que se arremolinan las viboras.

Como preparacion, bien entrada la noche se
celebra la danza de los antilopes encabezada por su
respectivo clan, en la cual los espiritus kachinas del
antilope despliegan sus rituales y preparan el camino
de las serpientes. El dia siguiente despunta con
algunas maratones entre jévenes hopi, en las cuales
se pone a prueba la agilidad y la rapidez. En la tarde
y luego de tener todos los elementos votivos a la
mano, se da inicio al ritual de la danza con serpientes
vivas. El acto es anunciado por un sacerdote del
clan de los antilopes que a golpe de voz y en medio
del murmullo cantarino de los otros miembros del
clan, dan paso a los danzantes.

Las serpientes reposan en una casa de madera
con ramas de algodon llamada kisi. Dispuestos en
grupos de tres, tal como lo pudo comprobar Warburg
através de algunas fotografias, uno de ellos atrapa
rapidamente una serpiente agarrando la cabeza
de esta con la boca. Los otros dos acompafiantes
hacen las veces de auxiliadores en caso de que se
escape la vibora. El ritual consiste en dar cuatro
vueltas por el patio central en el cual se oficia el
culto. Una vez finalizado, los sacerdotes serpiente
llevan las bestias al desierto y desde alli estas em-
prenden el camino por los cuatro puntos cardinales
que luego traeran la lluvia. Después del ritual se
ofrece una gran fiesta en la cual participan las
kachinas, las mujeres y los nifios del pueblo.
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CONCLUS

TAL COMO SE PUDO OBSERVAR, el culto hopi-kachina
ofrecido al poder sobrenatural de las serpientes tiene en su base
la supervivencia comunitaria en la forma de lucha por el agua.
Los indios Pueblo aupados en sus miticas creenciasy en el
totemismo ancestral, han encontrado una via de explicacion de
su presencia en el mundo, pero ademas (y quiza en mayor grado
de importancia), han sabido establecer un equilibrio entre las
poderosas fuerzas del mal representadas en la diosa serpiente
Gato'ya y las sistematicas practicas festivas que en el transcurso
del afio mantienen en estrecha conjuncion los poderes espiri-
tuales de las kachinas, el histérico papel guardian de los clanes,
y laregular practica agricola vital para su subsistencia.

Vistos en conjunto, estos rituales paganos de tribus ameri-
canas guardan una estrecha relacion con las fiestas paganas
de la antigliedad griega en las que se celebraban fiestas de
iniciacion e invocacion de los buenos tiempos, tal como lo
atestiguan los rituales en Eleusis, asi como también en la
presencia totémica de animales y monstruos internalizados
en laimagineria atica.

Fue este aspecto que conectaba la tradicion griega con el
pensamiento primitivo de los indios Pueblo lo que tanto atrajo
la atencién de Aby Warburg, quien embelesado por el poder
sobrenatural de las serpientes y el flujo de este motivo por
el tiempoy por la distancia, no pudo apreciar con suficiente
precision la importancia de las kachinas como mediadoras
de los poderes sobrenaturales del inframundo indigena. En
su austeridad analitica, les adjudic6 un papel menor en tanto
figuras representadoras de los danzantes, y con ello desconocié
que tanto la serpiente y la comunidad mantienen su conexion a
través de sus ritos y sus danzas.

0 NES
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NOTAS

«Life, to a primitive mind, is power of will expressed in motion,
and is the mystery which animates everything, organic and inor-
ganic» (Fewkes 1903, 84). [La vida, para una mente primitiva, es el
poder de la voluntad expresada en el movimiento, y es el misterio
que anima todo, lo organico e inorganico.]

Lugar de culto.
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«EL ARTE ES UN ENCUENTRO VISCERAL con las ideas mas importantes
de la fe», dice Alain de Botton en una charla TED. Y, se podria agregar,
un proceso de aprendizaje sobre el mundo. Para Juan Francisco
Hernandez Roa es una herramienta para mejorar la sociedad, en-
tenderse a si mismo, y preservar una memoria colectiva. Por eso, y
con motivo de la exposicion «Horror vacui: una coleccion de pintura
barroca» en el Museo de Artes Visuales de la Universidad de Bogoté
Jorge Tadeo Lozano, en esta entrevista este abogado bogotano
explica por quéy codmo se ha dedicado a ser puente entre generaciones,
a atesorar piezas de nuestro pasado colonial, y expone el futuro del
coleccionismo en Colombia.

"ART IS A VISCERAL ENCOUNTER with the most important ideas of
your faith," says Alain de Botton in a TED talk. And, you could add,

a learning process about the world. For Juan Francisco Hernandez
Roa, itis a tool to improve a society, to understand oneself, and to
preserve a collective memory. For this reason, and on the occasion of
the exhibition "Horror vacui: a collection of baroque painting” in the
Museo de Artes Visuales of the Universidad de Bogota Jorge Tadeo
Lozano, this Bogota lawyer explains why and how he has dedicated
himself to being a bridge between generations, to treasure pieces of
our colonial past, and exposes the future of collecting in Colombia.
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[ Andnimo novohispano. Eterno lo que atormenta, momentdneo lo que deleita. Siglo XVIII. Oleo sobre tela.

124 x 95 cm. Monasterio de Santa Inés de Montepulciano, Bogota. Coleccion Hernandez. ]

EL COLECCIONISTA

4QUE CARACTERIZA A UN COLECCIONISTA?

El coleccionista es un acumulador deliberado de
objetos con un proposito especifico, que se dedica a
lainvestigacion y a la conservacion de los objetos que
tiene. Es una persona que siempre esta a la caza de
piezas que le permiten enriquecer esa coleccion, no
tanto su patrimonio; es una persona que entrega su
vida a eso y que es un puente entre una generacion
y otra. Es el depositario de una cultura manifestada
en ciertos objetos, que recibe como un legado del
pasado y que debe transmitir al futuro en un estado
de conocimiento mayor que aquel en que lo recibié.

El coleccionista existe cuando se dedica a inves-
tigar qué es lo que tiene. Eso es para mi lo que marca
la diferencia entre un coleccionista y un acumulador
de objetos, entre un coleccionista y un exhibicionis-
ta. El coleccionista sabe qué tiene, por qué lo tiene,
hacia dénde debe ir cada pieza o cudl puede ser la
vocacion de lo que tiene. Donde exista la palabra
«andnimov, va a tratar de buscar un nombre que se
identifique con eso. El acumulador de objetos no
hace nada de esto: exhibe mas como una muestra de
dinero que como una exhibicion de cultura. Y ahi es
donde marca la diferencia: el coleccionista tiende a
ser una persona culta; el acumulador de objetos, no
necesariamente. Tengo una inclinacion muy grande
hacia el barroco, que es la antitesis de lo que el mun-
do actual considera que es decorativo o de gusto,
como el minimalismo.

¢POR QUE EL BARROCO?

Soy catélicoy el catélico esta marcado por la vene-
racion de imagenes. Mi familia es catélica y siempre
ha habido imagenes. Aparte de eso, la presencia

de laimagen, y hago énfasis en este tema, no es
Unicamente lo que esta representado sino el objeto
en si mismo. Para nosotros es claro que una cosa es
la devocidn y otra la obra de arte. El barroco es el
arte que mejor entiendo, el arte que cautiva verda-
deramente mis sentidos. Siempre lo vi en mi casa: a
mi madre le encantaba el arte y me mostraba libros
de arte desde los tres afios. Mas que entender lo que
era, desde muy nifio empecé a conocer a Velasquez,
Murillo, Goya, Leonardo, Miguel Angel... Eso se fue
metiendo en mi mente como algo consustancial a mi
vida, y no entiendo mi vida alejada del arte.

Prefiero el barroco pero no excluyo ninguna de
sus manifestaciones. Hace unos quince afos, conoci
el arte moderno; para mi era un arte que no tenia
mayor significado pero lo descartaba por descono-
cimiento y no por gusto. Comencé a estudiar el arte
modernoy a entender el verdadero valor de ese arte,
y aprendi a desligarme de la necesidad de la repre-
sentacion realistay a acercarme a la representacién
conceptual.

En el fondo, el arte moderno tiene un gran
parecido con el barroco, no en su expresién pero si
en su filosofia: llegar al espectador. El arte barroco
y el moderno tratan de generar una impresién en el
espectador: quien observa la obra se lleva algo de lo
que esta viendo.

Otras manifestaciones del arte pueden llegar a
unos niveles de perfeccién infinitamente mayores
pero su impacto es infinitamente menor, porque
normalmente el arte se entiende en términos senso-
riales y no en términos logicos. Soy una persona muy
sinestésicay creo que el arte tiene que ser sinesté-
sico, en un significado muy amplio de la palabra:
generar un impacto, que uno sienta la obra.

Definitivamente, vengo de familia de coleccio-
nistas, mis padres fueron gestores fundamentales en
mi profesion al coleccionismo. Ademas, lo auspicia-
ron. De modo que les agradezco, porque sin duda no
seria el coleccionista que soy si no hubiera contado
con el apoyo intelectual, moral, econémico y cultural
que me brindaron.
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4PERSIGUE LOS OBJETOS? ¢LO PERSIGUEN?

Hay objetos que sé que existen y he buscado para
completar. Hay otros que compro porque me
parecen hermosos. Pero hay otros que me han
buscadoy llegan a mis manos de la forma mas
fortuitay enmarafiada imaginada. En la busqueda
de la dltima pieza demoré 28 afios, la mitad de mi
vida. Fue pasando de mano en mano hasta que las
ltimas manos no quisieron seguir con esa obray
pude adquirirla.

GEXISTE UN MIEDO A LA OBRA? MUCHAS
COLECCIONISTAS SE GUIAN POR ESO

Ese miedo no. Frente al coleccionismo, siento
miedo a la responsabilidad que se esta depositando
en mis manos, de que no sea capaz de conservar

las obras, de que no sea capaz de servir de puente
entre una generacién y otra, o que no sea capaz de
hacer algun aporte adicional a lo que recibi. Lo ver-
daderamente importante de las obras, y quiza uno
de los grandes aportes del coleccionismo, es que no
basta la obra: primero hay que preservarla para que
no desaparezca, pero se debe investigar, conocer el
pasado, y a través de ese pasado darle un futuro.

A QUE HORA SE PUEDE HACER ESTO0? ESE
ESTUDIO DETRAS SIGNIFICA TIEMPO

La naturaleza me ayuda en ese sentido porque soy
insomne. Comencé a coleccionar a los 13 afios: la
vocacién existia por el medio en el que fui criado
pero pude empezar a hacerlo por mis propios
medios cuando adquiri mi primera pieza con lo que
gané por un trabajo. Recuerdo que en esa época
ya me preguntaban qué haria cuando me casara,
con todo lo que estaba acumulando. La respuesta
era obvia: no tendria ningun vinculo con alguien a
quien no le gustara lo que me apasiona. Y, obvia-
mente, mi esposa ha sido complice en este proceso,

[ Andnimo. Exhumacion de sor Maria Gertrudis Teresa de Santa Inés. Siglo XVIII.

le fascina el arte y es muy culta, aunque no tiene

la enfermedad: estd vacunada contra el coleccio-
nismo, pero yo estoy absolutamente infectado.
Nuestros hijos, también, se han criado en ese medio
y estan en la capacidad de reconocer obras de
arte y manuscritos. Me mueve las entrafias cuando
veo algo en donde manifiestan su amor por el arte,
por la culturay por la historia.

Aqui aprovecho para decir que en este pais se
abandon¢ el estudio de la historia porque creemos,
en forma errénea, que la historia se llama Sociologia,
cuando se trata de dos temas completamente dife-
rentes. Para conocer el renacimiento, el barroco o
el flamenco del siglo XV, se debe aprender historia,
algo que no se esta aprendiendo hoy en diay que

EL COLECCIONISTA CONSCIENTE
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Oleo sobre tela. 53 x 80 cm. Coleccion Hernandez. ]

estd haciendo que la gente tenga menos interés en
su pasado. Porque el que no conoce qué tiene, no
sabe para qué sirve. Por eso me llamé la atencién el
éxito que tuvo la exposicién de las monjas coronadas
en el Banco de la Republica en 2016. La asistencia
fue masiva, cuando se trata de un tema extraordi-
nariamente raro, porque combina una variedad de
elementos que harian pensar que es la exposicion
que menos interés puede despertar: es un tema reli-
gioso, de monjas de clausura, de mujeres muertas...
Sejunta la religiosidad y la espiritualidad con el
concepto, errado, de que la presencia de la muerte
es macabro; y, sin embargo, una exposicién tan linda
y pacifica, tan interesante, se llen6 de asistentes 'y
movi6 todos los medios de comunicacion.

(SERA QUE ESTAMOS VOLVIENDO HACIA
EL BARROCO?

Elser humano es barroco porque es sensorial, y
tenemos que volver a eso. La historia, y la historia
del arte, siempre han sido ciclicas: hay momentos
l6gicos y momentos sentimentales. El renacimiento
es logico, el barroco es sentimental. En este mo-
mento estamos sufriendo un cambio, el arte esta
cambiando porque las expresiones artisticas tienen
un abanico de posibilidades que hace treinta afios
no existia. Hoy en dia existen materiales distintos,
formas de expresion distintas, y una tecnologia que
ofrece soportes distintos.

El arte esta cogiendo unas dimensiones que,
creo, nunca se penso que podria llegar a tener.
Como en todo lo que crece de una forma multi-
tudinaria, tiende a ser desordenado hasta que el
mismo grupo comience a poner unas reglas de
juego, como las impusieron los impresionistas o
los cubistas. De todas maneras, esa posibilidad
infinita de materiales y de soportesy la formacién
de que somos todopoderosos nos lleva a pensar
que cualquier porqueria es arte. Ahi hay una equi-
vocacién garrafal, y me preocupa mucho: el arte
siempre tuvo vocacion de permanencia y hoy en
dia estamos viendo arte con vocacion esencial-
mente efimera.

Me preocupa el tema de instalaciones y
performances. Cuando veo la pelicula de un perfor-
mance, veo una pelicula y no el performance. Con
un cuadro: estoy viendo el cuadro, punto. ¢En
qué momento la obra de arte es la peliculao es lo
que esta filmado? Asi comienza a descontextua-
lizarse el arte, a perder su esencia. Lo mismo en las
instalaciones, queda algun registro, pero jcuales la
obra de arte? No sé y tampoco me atrevo a dar una
respuesta, pero estamos viendo un problema que la
humanidad no habia enfrentado. Desde las cuevas
de Altamira, que es una primera manifestacién
artistica clara, el arte siempre ha tenido vocacion
de permanenciay ahora probablemente se esté
perdiendo. ;Qué va a quedar? Registros.
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4COMO FUE SU ENCUENTRO CON
EL ARTE MODERNO?

Carmen Ortega Ricaurte, autora del Diccionario
de artistas en Colombia, uno de los libros mas
importantes en la historia del arte en el pais, es
tia de mi esposa. Siempre me preocup6 que ese
libro se quedara obsoleto en el tiempo y que no
se hiciera una tercera edicion; la primera fue en
la década de 1960, la segunda en la de 1970,y
no se hizo una nueva edicién. Insisti mucho en
actualizar el diccionario hasta que ella se decidi6 a
hacerlo. Me pidi6 que hiciera la parte nueva asi
que, por obligacion, empecé a estudiar sobre
arte moderno a partir de libros, visitas a museos
y galerias, y me encontré con un panorama de
una riqueza infinita. El desconocimiento ciega

a las personasy eso me pasaba con el arte
moderno, decia que no me interesaba porque
mi conocimiento se centraba en arte antiguo.
Esta fue una oportunidad de very profundizary
de encontrar cosas que empezaron a gustarme.
Mi suegro, melémano, decia que no se puede
descartar una pieza musical si no nos gusta la
primera vez, algo que suele pasar; cada uno
debe darse al menos tres posibilidades, que es
cuando ya se empiezan a reconocer elementos
que pueden gustar. Como cuando se prueba
una comida por primera vez, pasa lo mismo con
la arquitecturay con el arte: hay que darse la
oportunidad de revisar varias veces, de entender
por qué no de una manera razonada. Cada trazo
caodtico parece no significar nada cuando es todo
lo contrario.

87 x 77 cm. Coleccion Hernandez. ]

EL ARTE CONTEMPORANEO ES DIFiCIL

Precisamente porque se trata de un arte concep-
tual. Esun arte en el que cada persona es una
escuela, cada artista tiene un concepto. No todo
el mundo logra que su trabajo trascienda, pero el
problema es que hoy en dia cualquiera cree ser
artista. Conocer el concepto de cada una de esas
personas puede ser dificil. No soy coleccionista
de objetos de algun tipo especifico, sino coleccio-
nista de objetos no utilitarios: libros, estampillas,
monedasy billetes, pinturas y esculturas, piezas
de nacar. No obstante, desde el siglo XX existe

el arte funcional y me encantan los muebles de
disefio escandinavo de la década de 1960, que
no es arte sino disefio con una estética especi-
fica. Pero cuando el objeto no sirve para nada,
es completamente inutil, fue hecho con la Unica
razén de ser contemplado, es algo que me fasci-
na; es la maxima expresion del arte, de la riqueza
inutil, una forma sin sentido de expresarse en esos
objetos, un desperdicio de riqueza a cambio de
una sublimacion de la belleza.

[ Gaspar de Figueroa (atribuido). Cristo de la Caria. Siglo XVII. Oleo sobre tela.

EL COLECCIONISTA CONSCIENTE
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[ Gregorio Vasquez de Arce y Ceballos (atribuido). Arcdngel san Miguel. Siglo XVII. Oleo sobre tela.
200 x 128 cm. Monasterio de Santa Clara, Bogota. Coleccién Hernandez. ]
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EL COLECCIONISMO

¢DESDE CUANDO SE PODRiA HABLAR DE
«COLECCIONISMO»?

Se podria decir que las primeras muestras recien-
tes del coleccionismo se dan en el renacimiento,
cuando se empiezan a interesar por lo romanoy lo
griego, y descubren piezas hermosisimas con las
que habian convivido siempre pero a las que no
habian prestado demasiada atencion. Sobre todo
los cardenales de la Iglesia, normalmente muy cul-
tos, se encargaron de acumular objetos. La Iglesia
necesitaba enormes cantidades de imagenes

para llenar sus templos y para poder ensefiar sus
creencias de una forma facil de entender. Como

la Iglesia comenzd a llenar sus espacios, la gente
también quiso hacer lo mismo.

En la Nueva Granada, la gente también
comenzé a coleccionar. Es muy reciente la inves-
tigacion que se esta haciendo sobre como era el
coleccionismo en la Nueva Granada; hace unos
afios alguna persona comenz6 a buscar quiénes
eran coleccionistas y encontré que en Colombia eran
muy pocos, la mayoria o casi todos eran del siglo
XIX hasta hoy. Pero Constanza Villalobos buscé
en documentos mas antiguos y encontrd que
Maria Arias de Ugarte, en el siglo XVII, reunié mas
de 550 obras de su propiedad.

Arias de Ugarte venia de una familia suma-
mente rica, se caso tres veces y quedo viuda
sin hijos; acumulé unas ocho encomiendas que

[ Manuel de Samaniego (atribuido). San Juan Nepomuceno
y la reina Sofia de Baviera. Siglo XVIII. Oleo sobre tela.
99 x 75 cm. Coleccién Hernéndez. ]

incluian Choconta, Techo y otras regiones de la
Sabana de Bogota. Se encarg6 de seguir la tradi-
cién de su tioy formd verdaderas colecciones, asi
que se ve que no solo las comunidades religiosas
se dedicaron a tener estas obras de arte.

Era factible que Maria Arias de Ugarte tuviera
la posibilidad de conseguir obras de arte, pero
hay casos muy extrafios: en otros testamentos, se
encontrod que existian coleccionistas con obras de
otras caracteristicas y dimensiones, pero se demues-
tra que la gente queria acompaniarse de imagenes.

En términos cientificos, de ese gran pastel
de imagenes, lainmensa mayoria son de la vida de
Jesusy delaVirgen. Otra porcién del pastel son
las vidas de los santos, una menor de las santas, y
la menor son escenas biblicas, porque el retrato civil
y otro tipo de temas son practicamente inexisten-
tes, o por lo menos poco se ha conservado de eso.
Creo que en el 9 de abril de 1948 se perdieron
muchas obrasy objetos; ademas, nadie estaba
acostumbrado a conservar lo que tenia. El siglo XX
fue funesto porque llegé el concepto de moderni-
dady eso implicaba que lo viejo y oscuro habia
que desaparecerlo, mas bien cambiarlo por cosas
nuevas, y ahi creo que se perdié mucho. Lainmensa
mayoria de las personas no tenia una cultura lo
suficientemente grande para entender que, mas
alla de un objeto de devocién, tenia al frente una
obra de arte.



ZIYVNTY VIV YNy —

[ Baltasar Vargas de Figueroa. Martirio de santa Barbara. Siglo xvii.
Oleo sobre tela. 206,5 x 135 cm. Coleccion Hernandez. |

¢COMO ES UN COLECCIONISTA?

Dicen que al coleccionista, analizado desde el
punto de vista psicoldgico, le aparecen todo tipo de
enfermedades mentales. Pero también le aparecen
una cantidad de escapes de la mente para vivir de una
forma mas sana. Y uno de esos beneficios que el
coleccionismo produce para la mente es que da una
estructura mental: el coleccionista tiende a ser muy
organizado en lo que tiene que ver con su coleccion.
Ademas, se trata de una persona que tiende a
llenar sus vacios con cosas y comienza a establecer
didlogos con ellas; de alguna manera, tiene una
vida mas activa, a pesar de que sea con objetos.
Pero eso lleva a otra cosa: los coleccionistas tienden
a ser personas mas sociables porque eso genera
vinculos con otras personas. El coleccionismo
genera lazos estrechos con otras personas educadas
en esos temas de interés mutuo.

HOY EN DiA, SON LOS CURADORES, QUE
HACEN DE CRITICOS, QUE AVISAN AL
PUBLICO LO QUE DEBE VER

Para eso se necesita tener algiin conocimiento
basico que le permita a uno separar el trigo de la
paja, que uno tenga la capacidad de entender lo
que el artista quiso expresar. La curaduria debe dar
unos parametros, unos marcos conceptuales, pero
no debe influenciar al espectador, casi deberia pre-
guntar al publico lo que opina. A veces escriben unas
disquisiciones largas y sin sentido, como tratando
de explicar ese no sentido de las obras en esos
escritos. Resulta que o uno esta muy loco o uno es
absolutamente anacrénico y obsoleto, pero no creo
esos cuentos.

Nos estamos enfrentando a un problema, que
siempre ha existido en el coleccionismo, y es el
dinero: hoy en dia, los grandes mercaderes del arte
han creado la idea de que el arte mas alla del
arte es una inversion. Entonces le daria un sentido
distinto a la palabra: creo que es una inversion de
los criterios con los cuales el arte fue hecho. Obvia-
mente, siempre el arte tuvo un precio, en algunos
casos irrisorios y en otros astronémicos.
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EN ALGUNOS ESCRITOS EUROPEOS,
AFIRMAN QUE HAY UNA RELACION DIRECTA
ENTRE DEBACLES ECONOMICAS Y BOOM
ARTISTICO. DE AHi PARTE LA IDEA DE QUE
UN COLECCIONISTA ES UN INVERSIONISTA,
Y MUCHOS INVERSIONISTAS SE VUELVEN
COLECCIONISTAS PORQUE SE TRATA DE UN
BIEN SEGURO, QUE SIEMPRE PUEDE DAR
RENTABILIDAD

Es asi, incluso existen fondos que se dedican a
invertir en obras de arte. La rentabilidad que se
obtiene es la valorizacion de las obras de arte; es un
riesgo como cualquier otro, como comprar acciones
de una compaiia que mafana se puede quebrar.
Eso ha llevado a que, en cierta medida, el arte no
se valore en si mismo sino como la necesidad de
unainversion a la que hay que mantener el precio.
Es un hecho conocido que, en muchas ocasiones,
los comerciantes de arte se encargan de comprar

y vender entre ellos para subir el precio a ciertas
obrasy para crear burbujas de algunos artistas.

[ Antonio Acero de la Cruz (atribuido). Virgen de Monserrate con dos
peregrinos. 1669. Oleo sobre tela. 123 x 103,5 cm. Coleccion Hernandez. ]

POR OTRO LADO, CURADORES Y DEALERS
DE ARTE EXISTEN GRACIAS A LOS
COLECCIONISTAS, NO A GALERIAS Y MUSEOS

Digamos que si tengo hambre y necesito comida,

en el supermercado la encuentro. En la galeria esta
simplemente la oferta de las manzanas, escojo la que
mas me apetezca. Pero cada vez los coleccionistas se
vuelven mas dealers. El coleccionista verdadero es
una persona altamente especializada, al punto de
que en muchos casos se han convertido en especia-
listas mundiales del tema que coleccionan. Muchos
museos consultan a los coleccionistas, cuando
antes era al revés.

EL COLECCIONISTA CONSCIENTE
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4COMO VE EL PANORAMA ACTUAL DEL
COLECCIONISMO EN COLOMBIA?

La gente verdaderamente rica en Colombia no destina
grandes cantidades de dinero al coleccionismo. Los ca-
sos de Harry Potter o Star Wars o Titanic han marcado
un hito; porque una forma de coleccionismo que se ha
vuelto cada vez mas lucrativa es todo lo que se refiere
al cine, no con las peliculas sino con los afiches o con
los vestidos y las joyas que usaron los actores, tanto
dentro como fuera de los filmes. Un diamante raro puede
costar mucho dinero pero si pertenecié a Elizabeth
Taylor puede valer el doble. Por eso es muy importante
la historia de los objetos: los hace mucho mas impor-
tantes porque un objeto con historia puede ser mas
interesante asi sea de aspecto o confeccion regular. En
las casas de subastas demuestran la procedencia de los
objetos valiosos que presentan, incluso hasta los orige-
nes del objeto, porque son conscientes de ese valor.

4POR QUE NO SE COLECCIONA MAS EN EL PAiS?

La ley colombiana de patrimonio esta acabando con el
patrimonio, no esta protegiendo absolutamente nada;
lo importante se esta perdiendo porque la ley protege
basura. Cuando se pidi6 que se registraran los preco-
lombinos que habia, los duefios no lo hicieron. Los que
son en oro tienen un valor intrinseco y los estan fun-
diendo para vender ese oro: el oro lo pueden vender, el
precolombino no.

No se puede comparar el arte colonial neogranadino
con el arte sevillano de la misma época, por muchas
razones de orden cultural. Pero el hecho de que no sean
comparables en calidades no quiere decir que como
fendmenos culturales no tengan un valor idéntico.
Como expresiones culturales de una sociedad en un
momento dado tienen el mismo valor. En el diccionario
Bénézit, donde aparecen los artistas plasticos impor-
tantes de todos los paises y de todas las épocas, no
estad el nombre de ningln artista colombiano de ese
periodo. Ya estaban comenzando a salir nombres de
esos artistas neogranadinos en casas de subastas, pero
la ley de patrimonio prohibi6 la salida de cualquier obra
de estas porque se trata de patrimonio colombiano. El
patrimonio cultural de una nacién no es tnicamente lo
que esté en la geografia de ese pais, también es lo que
esté fuera.

COLOMBIA HOY

¢COMO ES ESE MERCADO?

La posibilidad de generar un mercado adicional

en términos internacionales al que ya existe, que
de por siya es en extremo pequefo, es increible-
mente pobre porque nadie tiene algln interés en
invertir; y se estan perdiendo las cosas, ya que los
duenos las dejan destruir al ver que ya no tienen un
valor importante en el mercado. El hecho de haber
frenado la posibilidad a mercados internacionales
simplemente hizo que las cosas perdieran su valor,
que Colombia perdiera importancia en el campo
cultural porque de lo que se hacia en el pais no se
volvié a conocer en el exterior, y se estan destru-
yendo las cosas porque la gente no sabe qué hacer
con ellas.

La ley de patrimonio de Colombia es la mas
estupida que hayan podido hacer, es una ley
contraria a lo que persigue. Lo que hizo fue frenar
cualquier proyeccion, cualquier posibilidad de que
aparezcan cosas nuevas e interesantes, lo que hizo
fue satanizar. He conocido casos aberrantes: supe
de una mica francesa de ceramica del siglo XIX que
no pudieron sacar del pais porque se trataba de
patrimonio colombiano. Si eso es el patrimonio
colombiano, la cultura nuestra es el contenido de
esa mica. Asi de simple.

{Cual es el patrimonio que Colombia estd pro-
tegiendo? ;Proteger a la fuerza? ;Esto se queda por-
que se tiene que quedar, porque nadie puede hacer
nada distinto porque esto es del pais? Hasta donde
sé, la constitucion prohibe las expropiacionesy esa
es una expropiacion no expropiada: si no puedo
hacer nada con lo que tengo porque asi lo manda
la ley, en el fondo me lo quita aunque lo conserve.
Es una ley que se debe cambiar, Colombia debe
adaptarse a la realidad, recoger las convenciones
internacionales sobre la materia, y buscar apoyo en
paises que tienen una riqueza cultural mas recono-
cida. Si se mueve asi la ley, el arte colonial seva a
volver de nuevo una de las estrellas protagonistas
del mercado colombiano. Pero ahora se esta per-
diendo, se esta destruyendo.
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HORROR VACUI

No solo como una manera de rendir homenaje a un
pasado casi sometido al castigo del olvido, sino como
un llamado de atencion a escarbar en un lugar diferente
a ese fervor ciego a lo contemporaneo, en la muestra de
este arte en el Museo de Artes Visuales de la Universidad
de Bogotd Jorge Tadeo Lozano se expusieron obras de
la coleccion que Herndndez ha ido consolidando en los
ultimos 45 arios. Ademas, esta exhibicion parte de un
proyecto de investigacion que se ha desarrollado en la

facultad de Artes y Disefio de la universidad.

EL COLECCIONISTA CONSCIENTE
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(COMO SE HA LLEGADO A LA EXHIBICION EN
EL MUSEO DE ARTE DE LA TADEOQ?

La exposicion se llama «Horror vacui: una colecciéon
de pintura barroca». En una exposicion tradicional
en este museo, el espectador estad acostumbrado

a mirar de una forma lineal, normalmente a partir
de una tematica o a través de algun hilo conductor;
esta no, se trata de una explosién de arte, como lo
fue el barroco. No hay un guion en el que una pieza
debe estar junto a otra porque coincide, aqui algo
tiene que ver con algo porque habia un espacio por
llenar. Se hizo un cambio drastico en la presentacién:
las paredes blancas del museo se cambiaron por
las paredes rojas del barroco. El barroco es un arte
de sensaciones plenasy no se puede apreciar en
términos aislados, como eventualmente se puede
con otros momentos de la historia: el barroco llena,
el horror vacui llena todas las sensaciones.

La Iglesia, a partir del concilio de Trento, cred
un lenguaje Unico, una retérica barroca. Todo
el mundo empezé a pensar en su lenguay en su
cultura de acuerdo con lo que Trento ordené que se
hiciera. Es uno de los fenémenos publicitarios mas
importantes de la historia de la humanidad: haber
logrado convencer a la gente. Martin Lutero comenz6
a imprimir para que la gente leyera, conocieray
entendiera la Biblia. La Iglesia catélica, en respuesta
a lo que hace Lutero y mucho mas consciente de la
realidad, cae en cuenta de que la gente no sabe leer
pero que lainmensa mayoria nace con los sentidos
funcionando. Por eso, produce una serie de canones
que se deben cumpliry ensefian algo para lo que no
hace falta aprender a leer: el mensaje esta encerrado
€n eso que se ve.

[ Anénimo. Virgen de Chiquinquird. Siglo XVII. Oleo sobre tela.
138 x 153 cm. Coleccion Hernandez. ]

4COMO SE ENTIENDE ESTO HOY EN DiA?

Tal vez la forma mas clara de percibir el barroco

es en el gran teatro del mundo de Calderén de la
Barca: todos estamos jugando un papel en esta
vida, el mundo es el escenario en el cual todos nos
movemos. Esa es una forma clara de entendimiento
de lo que fue el barroco: nuestra Unica realidad es
Diosy alla tenemos que dirigirnos. Todo lo demas
lo que hace es engafiarnos, nuestros sentidos nos
engafan, asi que debemos tratar es de desenga-
farnos para poder ver la verdad que es Dios, punto.
Por eso el pensamiento barroco es mistico, y la
mistica llega a su maximo momento de expresion en
el barroco. ;Qué tiene que ver con el coleccionismo?
Esa necesidad de contemplacion, de una contempla-
cién cercana, hace que las personas comiencen a
necesitar cantidades de objetos, de imagenes, que
les permitan ver el mundo en los términos en los
cuales la Iglesia les esta proponiendo que lo vean. Y,
aunque hablo del mundo, es solo el occidental.

ADEMAS DE LAS 0BRAS, ¢QUE SE PUEDE
ESPERAR DE LA EXPOSICION?

En el museo de arte de la Tadeo, es la primera vez
que nos centramos en el tema del arte antiguo

con esta exposicion del barroco, probablemente

la Unica en mucho tiempo. Ha despertado un gran
interésy las personas que han estado relacionadas
con este proyecto se han sorprendido de una forma
muy positiva. Esta no es una exposicién mas, es
UNA exposicion.
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== GRUPO DE INVESTIGACION EN ESTUDIOS DE LA IMAGEN,
UNIVERSIDAD DE BOGOTA JORGE TADEO LOZANO

IMPRENTA E
IMPRESTONES

EN LA BIBLIOTECA NACIONAL DE COLOMBIA

HoY EL PATRIMONIO Bibliografico y Documental se encuentra
representado en una gran variedad de soportes, que mas alla de
sus contenidos llaman la atencién por las técnicas y las practicas en
torno a su produccién. Es esta Gltima razén la que recientemente ha
generado interés entre investigadores de areas del conocimiento que
tradicionalmente no eran afines con el estudio de estos documentos.
Tanto las artes como la literatura han empezado a realizar esfuerzos
por desentrafar aspectos que narren la historia de un pais que hasta
hace algunos afios no existia. Colombia, un pais que ha dejado
relegada la memoria a la labor aislada de almacenar, coleccionar o
simplemente apilar, debe fijar su mirada al andlisis del patrimonio
bibliografico, grafico y documental del pais.

La Biblioteca Nacional de Colombia como entidad rectora en
la preservacion, el acceso y la difusion a la produccién intelectual
colombiana busca a través de alianzas con instituciones educativas
y culturales acercarse al estudio de esta produccién y resaltar a tra-
vés de proyectos de investigacidn, los esfuerzos histéricos que se
han realizado en sus instalaciones, en otras regiones del paisy por
colombianos residentes en otros paises; por derribar las barreras
entre los ciudadanos y la construccion de su propia historia.
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NARRAR LA HISTORIA del pais no hubiera
sido posible sin la llegada de la produccion
impresa a Colombia. Es necesario comprender
este proceso para dar cuenta de la memoria
industrial, grafica, artistica, histérica, politica,
social y cultural que ha dejado el patrimonio
bibliografico al pais. Es asi, como el trabajo
colaborativo que se realiza entre la Biblioteca
Nacional de Colombiay la Universidad de Bogota
Jorge Tadeo Lozano ha permitido ir mas alla

de un proceso de investigacion, ya que como
coordinadora de la Red Nacional de Bibliotecas
Publicas del pais, la biblioteca busca llegar a

los ciudadanos colombianos con iniciativas que
conduzcan a la recuperacion y estudio de la
memoriay a la promocion de la historia regional
que en algunos casos estd por construirse. En

el afio 2015 la Biblioteca Nacional de Colombia
encontrd en una de las cubiertas del edificio
una serie de cajas con clisés de impresion. Esto
motivé varias preguntas alrededor del tipo de
piezas, las publicaciones en las que circularon, y
por supuesto como este hallazgo se articula con
la historia de la Biblioteca Nacional de Colom-
bia. Dicho material es considerado inéditoy
hace parte del patrimonio historico, graficoy
bibliografico de la Biblioteca y por tanto de la
historia colombiana. Es por esto que la biblioteca
considerd importante el hallazgo y decidié hacer
un seguimiento y anélisis al material, no solo a
la coleccion de clisés sino a las publicaciones en
las que circularon.

El objetivo establecido para el proyecto
de investigacion que surgio6 del proceso de
clasificacion de los objetos es analizar desde
las perspectivas histérica, estética, patrimonial
y gréfica la coleccion de clisés encontrados
en laBiblioteca Nacional de Colombiay las

publicaciones en las que circularon entre 1930
y 1960. Para dicho proceso se ha trabajado

en estrecha colaboracién con los equipos de
divulgacién, colecciones, proyectos digitales y
servicios, y un grupo de profesores y estudiantes
de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano,
liderado por la profesora Claudia Angélica Reyes
Sarmiento, quienes forman parte del grupo

de investigacion en Estudios de la Imagen. La
coleccién esta compuesta por 271 clisés con
imagenes, escudos, fotograbados, textos,
firmas, entre otros, que circularon en textos
que fueron impresos desde la década de 1930
cuando en el s6tano de la biblioteca funcionaba
laimprenta del Archivo Nacional de Colombia.

Algunas de las publicaciones en las que
circularon las imagenes de los clisés fueron:

« Larevista Senderos (1935)

« Larevista del Archivo Nacional de Colombia
(1941)

« Las Genealogias del Nuevo Reino de Granada
Volumen Iy Il (1955)

« Heraldica colombiana (1952)
« Monografia histérica sobre Villavicencio
(1943)

« Texto sobre los cementerios de Bogota
(1931)

« Hojas de cultura popular ( 1947)
« Biblioteca Aldeana.

Como primer resultado de la fase de clasifi-
cacién se realizd una exposicion entre los meses
de octubre de 2015y abril de 2016 en la Sala del
Fondo Antiguo de la Biblioteca Nacional de
Colombia, en el marco del lll Seminario Interna-
cional de Teoria e Historia del Disefio.

IMPRENTA E IMPRESIONES EN LA BIBLIOTECA NACIONAL DE COLOMBIA
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ESTA MUESTRA REUNE PROCESOS DE DIVERSAS TECNICAS
FOTOGRAFICAS ALTERNATIVAS Y EXPERIMENTALES DE LOS
LABORATORIOS REALIZADOS EN LA LOCALIDAD DE LA
CANDELARIA, EN BOGOTA, POR EL COLECTIVO YU'CA.

ESTE COLECTIVO FUE GANADOR DE LA BECA LABORATORIO

DE FOTOGRAFIA EXPERIMENTAL PERTENECIENTE A LA
FUNDACION GILBERTO ALZATE AVENDANO Y QUE CORRESPONDE
AL PROGRAMA DISTRITAL DE ESTIMULOS DEL ANO 2017.

LA EXPERIMENTACION FUE ABORDADA DE DIVERSAS TECNICAS
A PARTIR DE LA TOMA SIN CAMARA O CON CAMARAS
HECHIZAS DANDO PASO AL INTERCAMBIO Y ENCUENTRO

DE SABERES DISCIPLINARIOS Y EMPIRICOS QUE INCENTIVAN
EL TRABAJO COLABORATIVO ENTRE LOS PARTICIPANTES
TANTO DE LA LOCALIDAD COMO LOS EXTERNOS A ESTA.

* David Gutiérrez egresado de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano.
davidc.gutierreza@utadeo.edu.co
Yuli Stefany Rivera estudiante de la Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano.
stefan951109@gmail.com
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LAS TRADICIONES asi como los procesos hacen
parte de quienes somos. Con el tiempo se trans-
forman pero hay un cédigo genético que perdura,
que nos identifica directamente. En este caso, un
proceso gastronémico ligado al maiz se convierte
en un cédigo que nos habla de nuestro pasado,

de un sentido de responsabilidad y de amor por

lo que nos pertenece, que de manera natural nos
sirve como alimento y distintivo. En el pueblo

de Salento (Quindio, Colombia), la familia Soto
sustenta su economia con la elaboracion artesanal
de arepas de maiz, un proceso que, a consecuencia
de la industrializacion, ha caido en desuso. Este
proyecto trata la identidad a través de la experien-
cia de la familia Soto, su estilo de vida que gira en
torno a lo artesanal, la transformacion de su casa
a causa de su oficio y su modo de subsistencia que
permite la conservacion de una tradicién cercana
a desaparecer.

El proyecto tiene la intencién también de
completar el album familiar que, en este caso,
es un registro detallado no solo de los cambios a
través de los afios en cada uno de sus integrantes,
sino también de su hogar, de su casa, su barrioy
su trabajo. Los momentos capturados durante el
desarrollo del proyecto completan el archivo de
esta época en la que la familia ya no acostumbra a
tomarse muchas fotografias. Hacen parte también
de nuevas historias que Dofa Luzdary puede com-
partir en un futuro como lo hizo conmigo durante
mi viaje. Este proyecto contiene un poco de cr6-
nica, un poco de recetario, un poco de homenaje
que pretende pasar el conocimiento en fotografias
y palabras que Dofa Luzdary ha buscado heredar
con el sabor de sus arepas.

— 39
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Desde siempre la enfermedad ha estado presente en
la vida humana, se quiera o no, todos en algun
momento van a padecer alguna dolencia en la cual
el sufrimiento gqueda convertido en experiencias,
en memorias y en evidencias de vida o muerte.

Con el fin de mostrar evidencia de vida, aqui se
analizan experiencias y memorias del cancer de seno
en mujeres, a través de archivo real y ficcionario,
para visibilizar y materializar las sensaciones
que produce el proceso del tratamiento de esta
enfermedad. Condensadas en esta serie fotografica,
etapas como el diagnéstico, la gquimioterapia, la
radioterapia, la cirugia de cuadrantectomia, el
tratamiento preventivo hormonal, la sanacidén y

el diagnéstico positivo, fueron reinterpretadas

y manifestadas en la conexidén entre distintos
elementos del archivo, fusionando asi las ideas
sobre el cancer desde un punto de vista clinico,

y uno experiencial e intimo.

- 101
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LAS «NECESIDADESY

DE LA GUERRA Y LA
HISTORIA DE LA CIUDAD

LOS PROYECTOS DE LOS INGENIEROS

ANNALISA DAMERI*




RESUMEN

A B S T R A C T

LA HISTORIA de la ciudad europea esta muy condicionada por la construccién

(y después de algunos siglos por la demolicion) de obras fortificadas. Los
archivos militares europeos, y los archivos estatales y los municipales custodian
muchos dibujos testigos de como las ciudades han sido modeladas con base en
las exigencias de la guerra. Este es sin duda un patrimonio archivistico importante
que debe ser conocido, divulgado y valorizado.

Los dibujos de los ingenieros militares, que a menudo han permanecido bajo
secreto durante afios como material estratégico para la seguridad del Estado,
en el transcurso de los siglos, terminadas las urgencias de la guerra, han quedado
diseminados en una heterogénea sucesion de archivos.

Con motivo del estudio de algunas ciudades del norte de Italia se han compa-
rado los disefios conservados en el ISCAG (Istituto Storico e di Cultura dell’arma
del Genio) de Roma, los archivos estatales y municipales piamonteses y lombar-
dos, la Biblioteca Nazionale de Florencia, la Biblioteca Nacional de Espafia de
Madrid, el Archivo General de Simancas, la Bibliothéque Nationale de Francia en
Paris (Brunetti 2006), los archivos del Service Historique de la Défense de Vincen-
nes, el Bayerische Staatsbibliotek de Munich y el Krigsarkivet de Estocolmo.

IN THE MODERN AGE, the history of the European city was heavily influenced
by the construction of fortifications. Nowadays European military, state and
municipal archives are the custodians of the many drawings that are evidence
of the ways in which the necessities of war shaped the city. This has become

an important archival heritage that today ought to be rediscovered, promoted
and re-evaluated. For years, city plans were often kept secret because they were
strategic documents for state security. Over the centuries, when the urgencies
of war were halted, they were dispersed among various archives. Until the
beginning of the 18th century, a number of cities were under Spanish rule
(they are now present-day Piedmont). The plans for these cities are conserved
in ISCAG in Rome, the state and municipal archives of Piedmont and Lombardy,
the National Library of Florence, the Biblioteca Nacional de Espafia in Madrid,
the Archivo General de Simancas, the Bibliothéque Nationale de France in Paris,
the archives of the Historical Service of the Défense at Vincennes, the Bayerische
Staatsbibliotek in Munich, and the Krigsarkivet in Stockholm.
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[ Giorgio Paleari Fratino, Alisandria, s.d. [1560 circa] (BSMon, Piante di Forte[zze] d’Italia, fol. 34r). ]

INTRODUCCION

EN LA EDAD MODERNA, la historia de la ciudad europea esta muy
condicionada por la construccion de obras fortificadas. En los mismos
afios en los cuales los muros abaluartados se volvieron fundamentales
en la estrategia de la defensa del Estado y fueron causa directa de la
«revolucién» en la estructura urbana todavia de origen medieval, las
ciudades italianas mas importantes se dotaron de planos con finalidad
militar, civica, urbanistica y fiscal.* La cartografia urbana histérica es
heterogénea: los planosy los dibujos de vista general del edificio son
productos diferentes y poco asimilables, no siempre creibles (Marias
1996, 101-117), pero en su complejidad, con diferencias de abordaje y
linea gréfica, son instrumentos imprescindibles para documentar la
ciudady suimagen (De Seta y Marin 2008).

Entre 1400y 1500, la atencion se concentré en la representacion
del espacio que sirve de escenografia para los eventos. La historia se
transforma en «historia de los lugares», de arquitecturas civiles y religio-
sas, de barrios y plazas, de la ciudad y del territorio (De Seta 1996,
96-97). Los enfoques, los propdsitos y las técnicas podian ser diversos,
pero era comun a todos el intento de retratar y divulgar una de las
mas importantes expresiones sociales, culturales y politicas de la
época: la ciudad (Calabi 2001; Conforti 2005).

LAS «NECESIDADES» DE LA GUERRA Y LA HISTORIA DE LA CIUDAD.

LOS PROYECTOS DE LOS INGENIEROS MILITARES EN LOS ARCHIVOS EUROPEQS
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Una premisa: los proyectos de los ingenieros
militares en los archivos europeos

Los ARCHIVOS MILITARES de toda Europa, las coleccio-
nes publicasy las privadas (no solo europeas) conservan
un copioso e intrincado patrimonio cartografico y solo un
analisis comparado de numerosos disefios permite alcan-
zar una primera, pero necesaria, lectura de las problemati-
cas emergentesy cruciales. Es util también comprender la
divulgacién (cuando sucedio) de varias planchas arquitec-
tonicas que en algunos casos, terminado el secreto militar,
fueron propagadas, copiadas, grabadasy enriquecieron

el florido mercado del arte divulgando laimagen de la
ciudad histérica occidental, entre el mito y la realidad.?

La cartografia militar era casi siempre manuscrita:
en algunos casos, los disefios de los ingenieros militares
fueron custodiados en los «archivos secretos», especial-
mente creados y estratégicos para la defensa del Estado.
En la actualidad, este patrimonio ha sido incorporado a
los archivos estatales y militares, asi como a colecciones
privadas. La produccién de los ingenieros militares podia
ser discontinua, muy condicionada por las guerrasy los
asedios, los temores de posibles ataques y los reconoci-
mientos de espionaje.

Las fronterasy la «cadena» de fortalezas dispuesta
para la defensa del Estado fueron pensadas, estudiadasy
proyectadas mucho antes del inicio de las hostilidades: el
ingeniero militar organizaba viajes destinados al cono-
cimiento y a su transmisién. La comunicacion pasaba a
través de disefios y relaciones. El territorio era investiga-
do, medido y revelado; la geografia y la topografia eran
disciplinas esenciales para la profesién. El territorio perdié
su valor contemplativo para los ingenieros: forzosamente
debia ser fuente de informaciones precisas. A menudo
también en sus coberturas, los ingenieros observaban,
disefiaban, proyectaban y sefialaban las carreteras que
surcaban el territorio y permitian llegar a una fortaleza, los
pasos de los rios, las montarias que podian considerarse
estratégicas para una victoria o para una derrota al permi-
tir disparos desde las alturas.

En la mitad del siglo XVII, Carlo Morello lo ilustr6 de
manera precisa con motivo de una misién en Génova:

Estar donde enfrenté el mayor peligro en toda mi
vida, no diré de muerte por un disparo de arcabuz,
pero si quizas algo peor. (...) Caminé alrededor de
esos bastiones, a través del puerto, por los Conven-
tos fuera de la ciudad, a los lugares de las vifias, y
todo fue medido en pasos con algunos recuerdos
que se tomaban en la jornada.?

Numerosos ingenieros militares «italianos» por naci-
miento o formacion (al extender la peninsula para incluir

ala zona del lago de Lugano, mas prolifica que otras areas
en nimero de arquitectos, ingenieros y maestros de obra)
afrontaron una verdaderay propia migracion por toda
Europa (y no solo alli), llamados al servicio (por un tiempo
largo o para consultorias) por distintos gobiernos. Fueron
a menudo los Unicos poseedores del saber (y de las estra-
tegias) inherentes a las fortalezas: una sola traicién de su
parte podia volverse fatal en caso de un asedio. Las inter-
minables labores en algunos casos debieron detenerse a
la espera del regreso del proyectista, el Unico que conocia
las particularidades y las caracteristicas, y que era solicitado
en otros lugares para consultas numerosas y urgentes.

Elingeniero militar era desplegado en misiones de es-
pionaje en las estructuras fortificadas de los enemigos; los
archivos conservaban los pagos por «misiones secretas» y
listas redactadas en codigo, en las que se usaban nimeros
envez de palabras (Camara 2005). Las medidas tomadas
en «pasos dados», los disefios velozmente dibujados y los
apuntes presurosos eran las pocas informaciones que po-
dian extraer, arriesgandose a una detencion si no a perder
su propia vida. El conocimiento era un arma de guerra
tanto como los mosquetesy los cafiones.

La mayoria de las veces los disefios eran conservados
por el propio ingeniero hasta que el trabajo era terminado o,
en algunos casos, eran guardados en los archivos secretos.
Solo con el cese de las hostilidades o con la finalizacién del
secreto militar (por ejemplo, cuando la fortificacién era mo-
dificada o perdia totalmente su importancia), los disefios
eran mostrados al publico. Copiados, modificados y des-
puésimpresos entraban a formar parte de otro circuito,
el de los coleccionistas eruditos. En el correr de los siglos,
terminadas las urgencias de la guerra, se dispersaron en
diversos archivos. Y hoy, los mas importantes archivos
militares europeos, gubernamentales o comunitarios,
poseen un patrimonio de inmenso valor documental,
historico y artistico. Entre otros, el Istituto Storico e di
Cultura dell’arma del Genio (ISCAG) de Roma, los archivos
de Estado y comunitarios piamonteses y lombardos, la
Biblioteca Nazionale de Florencia, la Biblioteca Nacional
de Espafia en Madrid, el Archivo General de Simancas,
la Bibliothéque Nationale de Francia en Paris, los archi-
vos del Service Historique de la Défense en Vincennes,
el Bayerische Staatsbibliotek de Munich y el Krigsarkivet
de Estocolmo son los lugares fundamentales para com-
prender las dindmicas correspondientes a la construccién
de las ciudades del norte de la peninsula italiana en la
edad moderna.
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[ Alexandria ciudad, s.f., s.d. finales del siglo XVI en Planos de varias ciudades y plantas de
fortificaciones de la Lombardia (BNE, ms. 55, 12678). ]

[ Gio. Pietro Pelluco Ingeniero/Camerale, Alessandria, 12 de mayo de 1625 (AST, Corte,
Monferrato, Feudi, ad vocem Alessandria, m. 5, fasc. 1,¢. 3). ]
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[ Gaspare Baldovino, Alessandria G, 1622 (AGS, M.P.y D., VII-202. ]

Dos lugares para una busqueda

EN EL ARCHIVO militar histérico de
Suecia, en el fondo Utldndska kartor
stads-och fastningsplaner dedicado a
las ciudadesy las fortalezas en territorio
extranjero, son guardados muchos
disefios (alrededor de 320) que co-
rresponden a ciudadesy localidades
italianas (Dameri 2013). El gran nimero
de mapasy planimetrias en referencia
a toda Europa da a entender cémo la
atencién delimperio sueco, desde el
siglo XVII, estuvo siempre focalizada

y muy enfocada en las vicisitudes del
continente: a partir de ese mismo siglo,
los ejércitos suecos, los mejor adiestra-
dosy equipados del mundo occidental,
entraron en juego, primero en la guerra
de los Treinta Afios (al lado de Francia)
y después en el conflicto polaco-sueco.
Al «interés militar», mas valorado que la
estrategia politica, se debe afiadir el flo-
reciente mercado del arte, que, a través
de los siglos, ha llevado a Suecia atlas y
hojas sueltas con planos de ciudades, en
particular en lengua alemana, aunque
no faltan ejemplos franceses, italianos
y espafioles.

El Krigsarkivet* fue fundado oficial-
mente en 1805 en medio de un programa
de reorganizacién de los cuerpos
militares de mucha mas envergadura.
En realidad, ya en los inicios del siglo

XVII existian en Suecia algunos érganos
militares, cada uno dotado con su
propio archivo: el KrigsKollegium (la
Academia Militar), el Amiraliteskollegium
(la Academia de los Almirantes) y el
Fortifikationen (literalmente la Fortifi-
cacion, el cuerpo militar que se ocupa
de proyectary construir los aparatos
fortificadores). En los mismos afios fue
fundado el Risarkivet (el archivo nacional
instituido en 1617), pero por décadas los
archivos militares fueron conservados
en forma separada. Solo al finalizar el
siglo XVIIlI se comenz6 a pensar en esta-
blecer un Gnico archivo militar sueco que
comprendiera los materiales de diversos
regimientos y especializaciones: el nuevo
Krigsarkivet fue creado al interior del
Faltmatningskaren (El Cuerpo de Topo-
grafia). En el momento de su institucion,
el Krigsarkivet vio confluir en su interior
una seleccion de mapas antiguos prove-
nientes del Fortifikationen, y también
una parte de la coleccién privada de la
Casa Real. En el transcurso del siglo,

el muestrario se amplio gracias a las
donaciones realizadas por funcionarios
particularesy ciudadanos privados.

En Italia, especificamente en Roma,
un importante lugar destinado a la
conservacién de material heterogéneo
sobre la historia militar del Estado es el

Istituto Storico e di Cultura dell’Arma del
Genio. Junto al museo y la biblioteca, el
archivo historico iconografico representa
una fuente fundamental, porque se
ocupa de la historia militar, arquitect6-
nicay de la ciudad. En el edificio, que
se remonta al periodo fascista sobre

la calle Lungotevere della Vittoria,

son conservadas unas veinte mil piezas
(entre hojas sueltas y atlas), material que
esta subdividido en «Fortificaciones»,
«Infraestructuras Militares», «lmpresos»
y «Cartografia», pero todavia a la espera
de una clasificacién y digitalizacién que
permita un mejor aprovechamiento por
parte de los estudiosos.

En los ultimos afios un proyecto de
investigacién, conducido en paralelo con
un grupo de expertos espafioles (Camara
2016, 271-296), ha permitido a quien
escribe analizary confrontar disefios del
Krigsarkivety del ISCAG con otros guar-
dados en los mas importantes archivos
europeos, lugares de estudio segura-
mente mas conocidosy practicados. En
particular, se ha investigado la historia
de las ciudades del norte de la peninsula
italiana, tanto en Piamonte como en
Lombardia, y que por siglos se han visto
afectadas por la guerra entre Franciay
Espafa, entre el Ducado de Saboyay el
estado de Milan.
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El resultado de una busqueda

La razon militar y la historia de

la ciudad: los proyectos de los
Ingenieros militares

EL ESTUDIO de la arquitectura de las fortificaciones y

de las maneras diferentes de representar las ciudades
fortificadas entre los siglos XVI'y XVII permite comprender
como, en algunos periodos cruciales, la estructura urbana
y del territorio circundante ha sido forzosamente forjada
por las necesidades de la guerra. Entre 1400y 1600, debe
tenerse en cuenta que, a pesar de un considerable aumento
demograficoy de la constante necesidad —que permanecia
intacta— de defenderse de ataques inevitables, fueron
cambiados profundamente el modo y los medios median-
te los cuales la guerra era conducida (De Seta 2011). Los
asaltos, en ese momento lanzados con artilleria pesada
que desmoronaba los muros medievales, hicieron que

se creara una nueva concepcion del circuito fortificado,
cada vez mas sofisticada y en equilibrio permanente entre
la reutilizacion de lo preexistente (donde era posible) y la
busqueda de las «invenciones de lo nuevo».

La aparicién de las armas de fuego y la mutacién de
los ataques y de las defensas de la ciudad se tradujeron
en una frenética actividad de redisefio de los cinturones
urbanos con un importante potenciamiento del sistema
defensivo. Esto se concret6 en demoliciones al interior de
los nlcleos urbanosy en la definicion indispensable de las
ruinas, actos destinados a desbaratar cada posible intento
por parte del enemigo. Los muros fueron reforzados en
puntos neuralgicos o peligrosamente expuestos con
baluartes «a la moderna», el frente interno fue engrosado
con terraplenes. Los aspectos geométrico-matematicos
y mecanico-balisticos, técnico-constructivos, la resistencia
de los materialesy la dindmica de los colapsos (Zanzi
2004, 25-37) fueron la base de los proyectos que influen-
ciarian después lo preexistente y las construcciones que
seiniciarian desde cero. Si en el Medioevo los muros
seguian y se adaptaban al desorden de la construccion, la
nueva ciencia fortificadora prevalecia sobre el disefio de
la ciudad y lo sometia a sus exigencias desencadenando
expropiaciones, demoliciones y reconstrucciones. Fortificar
es una ciencia: la defensa sin geometria es inviable.

La empresa fortificadora pone en marcha un avance
técnico, tedrico y profesional y provoca la circulacién de
ideas y de profesionales, causando efectos determinantes
sobre la construccion de la ciudad, la representacién carto-
graficay la arquitectura (Marino 2003). Los poseedores de
esta pluralidad de saberes, los ingenieros militares, estaban
comprometidos en inspecciones, peritajes y proyectos
de elaboracién de muchos disefios (Biral y Moriachello

[ Bassianus Teranus, Pianta della citta d’Alessandria e Borgo,

1985): la imagen transmitida de la ciudad entre 1400y 1600
pasa, aunque no solo, a través de sus ojos y de sus manos.

Elingeniero (...) no es un funcionario sino un mate-
matico y un artista que poseey ejercita el arte de
pensar la guerra sobre el terreno concreto. También
tiene la capacidad de moverse sobre el territorio y
no trabaja casi nunca sobre el escritorio. Es regular-
mente ademas comandante militar, jefe de tropas

y soldados, gobernador o intendente de fortalezas
(Comoli 2003, 59-71)

En los disefios de los ingenieros militares, la ciudad
era a menudo representada en su totalidad (de perimetro,
pero no con pocas omisiones, como la trama del tejido
urbano); la atencion en algunos casos era también puesta
en ciudades vinculadas entre ellas «<como anillos de una
cadena»®, con el fin de colaborary resistir mejor el impacto
de los enemigos (Dameri 2016b, 271-296). Las fortalezas
sobre el territorio debian delinear una red estructurada
para exaltar el poder central y confirmar la racionalidad
de un disefio territorial. Un sistema, entonces, que debia
funcionar perfectamente, proyectado en tiempo de paz
para resistir mejor en tiempo de guerra: la red representaba
anticipadamente el poder de un Estado centralizado.

Las fortificaciones «a la moderna», y el entramado que
las conectaba, eran el fruto de una valiente y decidida
eleccion politica.

LAS «NECESIDADES» DE LA GUERRA Y LA HISTORIA DE LA CIUDAD.

LOS PROYECTOS DE LOS INGENIEROS MILITARES EN LOS ARCHIVOS EUROPEQS



1707, (KAS, Utldndska-ochfdstnongsplaner, Alessandria 4 13:39). ]

La ciudad era estudiada, por lo general espiada,
analizada, constataday disefiada (con omisiones y exa-
geraciones), un «reporte» puntual y detallado rescatado a
través de listas escritas y dibujos. Los ingenieros militares
eran los «fotégrafos» de las debilidades y los atrasos y los
autores de proyectos con la intencion de modernizar lo
preexistente o de realizar de cero estructuras completa-
mente auténomas. La ciudad fue repensada y remodelada:
puntos aislados enteros fueron demolidos en funcién
de una nuevay mas actualizada cortina de bastiones; la
pendiente fuera de los muros tuvo que ser despejada de
cada posible refugio para los asediantes. Todavia hoy las
ciudades, incluso liberadas de los muros de cerca de dos
siglos, mantienen entre los pliegues del tejido urbano
los signos de ese cinturén fortificado que por mucho tiempo
las delimitd y las limito.

La convivencia forzada entre la ciudad «civil» y la ciudad
«militar» (como por el territorio agricola y las fortificaciones
externas) desencadend la definicién de proyectos urbanis-
ticos para centros habitados enteros y, en particular, de la
zona bajo abrigo de los muros que, necesariamente, debia
sucumbir ante el nuevo circuito fortificado mas estructu-
radoy racional. En algunos casos, entonces, el ingeniero
militar debia también asumir el papel de proyectista de lo
construido. Leer la ciudad histérica a través de los reper-
torios de los ingenieros militares (aunque no solamente)

restituye una parte importante de la complejidad de las
problematicas que sobrevienen en la transformacion de

la ciudad histérica en el curso de diversos siglos. Tam-

bién existen lagunas bibliograficas sobre muchos de los
protagonistas, y es necesario ser conscientes de que el ojo
delingeniero militar estaba viciado por su misién profe-
sional: omitir particulares inutiles para sus fines precisos,
o demasiado estratégicos para ser divulgados; a la vez
que resalta las funciones y las estrategias, acentuar otras
como disuasivo para el enemigo.

La ciudad fortificada, y la imagen que se le quiere dar,
debian poseer la fuerza de la disuasion y la capacidad de
infundir temor. El vacio al interior de la ciudad fortificada
es una constante de la iconografia redactada por los inge-
nieros militares: se quiere, de este modo, revestir a la ciudad
con una Unica funcién de maquina de guerra, «eliminan-
dole» actividades civiles y cotidianas. No ha sido, eso si,
un retrato fiel: mucho fue omitido y mucho fue exagerado.
Los disefios representaban la ciudad visible-invisible: lo
que es perceptible desde el exterior era representado,
pero las defensas internas debian permanecer secretas.

La razon militar pasa también, y quizas sobre todo,
através del conocimiento del territorio y de las variadas
fortalezas. En algunos casos, los clientes ilustrados,
particularmente interesados en la cartografia y compro-
metidos con la construccién de una imagen de vencedor
del propio Estado, comisionaron a arquitectos y disefiadores
importantes campafas destinadas a construir repertorios
y colecciones. El conocimiento del territorio como instru-
mento de gobierno, que estaba en la base de la estrategia
imperial de Carlos V, permanecié radicada también en las
décadas sucesivas e hizo que el interés por todos las po-
sesiones conlleve una atenta verificacion de los recursos
financieros disponibles, llevando a estimar los territorios.

En Espafia, después, fue necesario construir archivos
y bibliotecas para una monarquia no itinerante, ya que
Madrid necesitaba conocer todos los territorios sobre los
que gobernaba: en el caso de muchos viajes se sustituyé la
consulta de libros y el material cartografico. Felipe Il comi-
siono6 a Jacob van Deventer doscientos cincuenta planos
de los Flandes «a vista de pajaro», remitidos en 1575 a
la biblioteca del Escorial después de diecisiete afios de
trabajo y un largo secreto por razones estratégicas.® Sobre
esta experiencia en 1576, Felipe [l comision6 a Giovanni
Batista Clarici «una descripcion de todo el Estado de Milan
con los planos de algunos lugares especificos segln las
instruccionesy el orden que se le dieron, desplazandose
personalmente a visitar todo el Estado y los lugares».”
Afios después, Felipe IV seguiria en las actividades de
reconocimiento del territorio confiando a Pedro Texeira
La descripcion de Espania y de las costas y puertos de sus
reinos (1634)%y a otros cartégrafos o ingenieros el levanta-
miento de planos de ciudades y territorios de su posesion.
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[ Planta de la ciudad de Alessandria en Plantas de diferentes plazas de Espania, Italia,
Flandes y las Indias, (KAS, Handritade Kartverk, vol. 25, tav. 11). ]

[ Pianta delle fortificazioni di Alessandria e di Borgoglio. Rilievo e studio,
s.f.,s.d. segunda mitad del siglo XVII, después de 1666 (ASAl, ASCAL, serie ],
cart. 2262/46). ]
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[ G. F. Pert. Servo, Alessandria assediata li XVl luglio et abbandonata li XVIIl agosto MDCLVII,

El teatro de la guerra

EL TEMA de la exaltacion de la guerra aparecié en 1500 y
se consolid6 entre 1600y 1700: el retrato urbano se con-
centra sobre el aparato defensivo, aunque no solo sobre
él. La celebracion de batallas, con el retrato del despliegue
de los ejércitos, abunda en las hojas sueltas y da vida a los
atlas, gracias a la reelaboracion de materiales reservados,
no solo de actualidad, similares en el formato y en la
técnica representativa (Nuti 1996). Los atlas de ciudades
y teatros de guerra unen el gusto de la contemplacién
del arte, el deseo de hacer un viaje virtual, la pasién por
el coleccionismo, la exaltacién y la celebracion de una
potencia militar.’

Los asedios fueron inmortalizados en tableros,
verdaderasy propias «fotografias» logradas en momentos
cruciales, con el despliegue de las fuerzas, los campamentos,
las fortificaciones temporales construidas también por los
asediantesy en algunos casos el trazado de la artilleria en
defensay ataque. El asedio es un tema iconografico emble-
matico: se deducen informaciones de naturaleza estratégica,
la ingenieria militar, la arquitectura fortificada, la forma

[ Alessandria, s f.,s.d., segunda mitad del siglo XVII
(MZK, Mollova Sbirke, Moll-0002.750). ]

s.d. segunda mitad del XVII, después de 1657 (ASAl, ASCAI, serie lll, cart. 2262/2). ]

de la ciudad y su defensa y la ocupacion del territorio
circundante que, por lapsos también prolongados (y a
menudo dramaticamente repetitivos e inconvenientes en
el transcurso de pocos afios), debe forzosamente «hospedar»
ejércitos que acaban por destruir cultivos, pastizales, vias
de acceso a la ciudad, causando la vejacion de la cotidianidad
por parte de la guerra.

El asedio es el tema de muchos tapices, frescos, bajo-
rrelieves, paneles de acuarela, grabados e impresiones:
en la base de estas expresiones artisticas diversas, por lo
general, estd un disefio de un ingeniero militar, el proyecto
del sistema defensivo y del despliegue de las fuerzas que
se transforma en una instantanea de un momento épico.
La confrontacién, la guerray el asedio fueron el tema ico-
nogréfico de mayor reconocimiento; el arte media entre la
exaltacion del podery la mera descripcion del territorio y
de las fortalezas. En el centro de la escena estaba siempre
y de cualquier forma la ciudad.

Para obviar una circulacion restringida y una divulga-
cion limitada, entré en juego un nuevo «medio»: el libro
supera las hojas sueltas con descripciones e ilustraciones,
producidas en las muchas bodegas de los grabadores
que en toda Europa se especializaban en la iconografia de
la ciudad. La impresién con plancha de madera (xilografia)
de los temas urbanos con funcion documental, conmemo-
rativa y divulgativa se convirtié muy rapido en una moda
sostenida por un mercado vivaz, alimentado por la pasién
de aristocratas y mercaderes. Por lo general, los lefios
(o las ramas) grabado en una de esas bodegas eran
vendidos, transformandose ellos mismos en un vehiculo
adicional de un determinado modo de representar la ciu-
dad, transmitiendo en las décadas posteriores una vision
anticuada y parcial.

Se iba siempre delineando una doble figura de técnico:
elingeniero o el arquitecto que realiza el relieve o el proyecto
y el grabador o impresor que los divulga. Todo se mueve
entorno a la representacion de la ciudad. Los mas impor-
tantes atlas en Europa entre 1500y 1600 fueron primero
los alemanes y después los flamencos: aqui, primero que
en otro lugar, se arraiga la cultura de la representacién y
de la divulgacion en mas copias de los planos de las ciudades.
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NOTAS

1 Enlastres dltimas décadas delsiglo XV, Italia estaba en
el centro del arte y de la ciencia de la representacion: de
una parte, la invencién de la perspectivay, de la otra,
los progresos logrados por la nueva cartografia que
representd el territorio.

2 Como sugiere Pierre Pinon, también es Util para el
mismo tema identificar el plano madre, por su parte
copiado y redisefiado, y a veces ligeramente actualiza-
do (Pinonss. f., 130-135).

3 Advertenciasobre la fortaleza de S. R. A. del capitan
Carlo Morello, primer ingeniero y lugarteniente general
de artilleria MDCLVI.

4 Elmaterial, heterogéneo en su tipologia y arco cronolé-
gico, ocupa mas de 72 kilometros de estanterias.

5 Elprimero en adoptar esta definicion fue el ingeniero
militar piamontés Gabrio Busca en 1600.
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RESUMEN

¢QUE ES UN ARCHIVO? ;Coémo ha sido desarrollado este
concepto en los diferentes periodos histéricosy en las
diferentes realidades culturales? ;Qué son hoy los archivos
de arquitectura? Preguntas basicas para introducir un
tema que ha permitido realizar una interesante comparacion
entre archivos italianos y archivos colombianos con el fin
de escribir nuevas paginas de historia de la arquitectura.
La contribucion analiza los resultados de la investigacién in-
ternacional sobre el ingeniero Angiolo Mazzoni Del Grande
entre Italia y Colombia. La busqueda ha permitido analizar
el importante archivo de arquitectura del Museo Mart de
Roveretoy de presentar a un vasto publico internacional los
proyectos hechos por Mazzoni en Colombia entre marzo
de 1948 y mayo de 1963.

WHAT IS AN ARCHIVE? How has this concept evolved in
different historical periods and in different cultural realities?
What are the archives of architecture today? Basic questions
to introduce a topic to compare Italian and Colombian
archives looking to write new pages of architecture history.
The contribution analyzes the results of international
research about the engineer Angiolo Mazzoni Del Grande
between Italy and Colombia. The research has analyzed an
important archive of architecture at the MART Museum in
Rovereto (Italy) and has presented to a vast international
audience the projects elaborated by Mazzoni in Colombia
between March 1948 and May 1963.

ABSTRACT
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INTROD

LOS ARCHIVOS DE

LA PALABRA «archivo» proviene del griego dpxeiov y del
latin archivum, e indica un conjunto ordenado e inventa-
riado de documentos, ya sean publicos o privados, que
hacen referencia a una coleccién que puede tener también
un valor histérico. Sin embargo, la palabra «archivo»,
no solo define la recopilacién documental, sino que
con el mismo término se indica el lugar en el que dichos
documentos son custodiados. En realidad, desde la
antigliedad, el hombre ha sentido la necesidad de dejar
un testimonio de su paso y lo ha hecho a través de accio-
nes diversas. Entre estas, la representacion del lenguaje,
primero con los grabados y luego con el nacimiento de la
escritura (en torno al 3400 a. C. en Mesopotamia con los
sumerios), se ha constituido precisamente en un instru-
mento fundamental que le permiti6 al hombre describir,
y por tanto transmitir al futuro, su propia historia. Este
ha sido un primer e importante intento de crear archivos
de la informacién.

Como es obvio, el concepto ha evolucionado tanto
que en la Italia del 78 a. C., en Roma, se encontraba el
Tabularium, es decir, el lugar en el que eran custodiados
los compendios de leyes relativos al Estado Romano. Asi, el
concepto de archivo desde la época romanay por todo
el periodo medieval representd nada mas que el «lugar
en el cual los actos publicos eran resguardados con la
intencién de que recibieran la fe publica» (Enciclopedia
Treccani), es decir, un valor legal.

Solo a partir del siglo XVI este concepto de «archivo» en
la peninsulaitaliana comenzd a asumir un papel diferente.
Ya no solo los documentos juridicos son objeto de custodia,
sino también otros tantos de diversas tipologias, asi
como documentos relativos a la historia de la ciudad, la
arquitectura, el arte, etcétera.

Se desarrollaron, entonces, numerosos métodos 'y
criterios para archivar los documentos, pero cada vez
mas, con el nacimiento también de los museos (Niglio
2016), el concepto de custodia crecidé aln masy se volviod
importante, al punto de que a partir del siglo XVl el
italiano Baldassare Bonifacio desarroll6 los primeros
criterios de archivistica que constituyeron la base para la
disciplina homénima. Nacieron asi los primeros archivos
histéricos (Romiti 2008, 62-64).

Con el desarrollo de la informatica, el concepto
de «archivo» ha tomado también otras connotaciones
y definiciones, como su ingreso a la jerga comun para
indicar la custodia y el registro de informacién y docu-
mentos digitales.

Solo a partir del siglo XX, en Italia, el sistema archi-
vistico nacional fue dotado de archivos exclusivamente
destinados a la arquitectura. Este tipo de coleccionis-
mo se desarrolld en particular en el siglo XX, cuando el
proyecto arquitecténico obligé a la elaboracion de
numerosos documentos que por necesidades legales fue-
ron dispuestos oportunamente en depdsitos. De hecho,
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UCCION

ARQUITECTURA

en la década de 1970, en Italia emergieron importantes
cuestiones ligadas a la salvaguardia de los archivos de
los arquitectos italianos, sobre todo del «Novecento».

En particular, la Direccién General de Archivos del
Ministerio de Bienesy de las Actividades Culturales
y del Turismo (Direccion General de Archivos) activd,
desde finales de los afios 1990, un importante proyecto
que ha previsto el censo y la renovacién de los archivos,
realizar su inventario desde el punto de vista informa-
ticoy la elaboracién de bancos de datos que pudieran
ser consultados en la web, asi como las estructuras
apropiadas destinadas a favorecer la restauracion de
los documentos deteriorados y la puesta a punto de sis-
temas de conservacion oportunos. En el ambito de este
interesante proyecto, a partir de 2001 fueron convocados
también los museos depositarios de archivos de arqui-
tectura del siglo XX, entre ellos la Fundacion Archivio
del Moderno de la Academia de Mendrisio, en la Suiza
italiana (Fondazione Archivio del Moderno); la Fundacién
Maxxi (Fondazione Maxxi), en Roma; e incluso la Asociacion
de Archivos de Arquitectura (Associazione Nazionale
Archivi Architettura Contemporanea), nacida en 1999 en
Veneciay que organiza eventos anuales con el fin de dar
a conocer, difundir y valorizar este rico patrimonio de los
archivos de arquitectura.

Entre estos, un importante archivo del siglo XX se
conserva en el Museo Mart de Arte Moderno y Contempo-

raneo de Trento y Rovereto (Mart, Archivio del Novecento).
Este importante archivo, conformado a partir de unarica
coleccion de documentos histéricos de arte y una biblio-
teca, constituye el centro de investigacion del museoy
encuentra su origen en las recopilaciones que el artista
futurista Fortunato Depero don6 al Comune di Rovereto,
a partir de la mitad de los afios 1950. En la actualidad,
el Archivo del «Novecento» del Mart se ha convertido en
uno de los principales registros de arquitectura del siglo
XX, al que se dirigen numerosos estudiosos italianos y
extranjeros.

El archivo tiene, entre otros, cincuenta colecciones
de artistas, arquitectos y criticos de arte, todas ellas
acompafadas también por respectivos fondos literarios,
fotograficos y graficos, asi como cartas, correspondencia
y periodicos.

Precisamente en este Gltimo archivo, a partir de
2005, quien escribe inici6 una extensa actividad de inves-
tigacion con el objetivo de profundizar en los resultados
de disefio del ingeniero y arquitecto Angiolo Mazzonni,
quien en la primera mitad del siglo XX contribuy6 en gran
medida al desarrollo del lenguaje racionalista en el dmbito
del territorio italiano, con una referencia particular a la
arquitectura publica: estaciones ferroviarias, edificios
postalesy colonias marinas (Forti 1984; AA. VV. 2003;
Niglio 2006; Ceroniy Carfagna 2013).
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[ Figura 1. Bolonia. Disefio juvenil de Angiolo Mazzoni. Mart MAZ, G8 -P029-04. ]

EL FONDO
ANGIOLO
MAZZONI

ESTE FONDO del Museo Mart! documenta todos los eventos
profesionales, familiares y humanos de un hombre que,
se debe por supuesto decir, no vivio una vida serena. Los
numerosos disefios y acuarelas relativas al periodo de su
formacion escolastica son un testimonio de como, desde
temprana edad, Mazzoni fue particularmente sensible y
dedicado al disefio y a la representacién de la realidad.
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[ Figura 2. Disefio para el aislamiento de las tres iglesias franciscanas entre la Carrera Séptimay la

Avenida Jiménez. En primer plano, la iglesia de San Francisco de Asis y la propuesta para la nueva

Esta actividad del disefio no la abandon6 nunca,
ni siquiera durante los periodos mas duros de la Segunda
Guerra Mundial, y mucho menos una vez se mudo a Colombia,
donde, por el contrario, dio un amplio espacio a su creatividad
y al disefio y a la pintura. En el fondo archivistico en Rove-
reto estd muy bien documentada su actividad de disefio
realizada en Italia entre los aflos 1920 y finales de los afios
1930, asi como en el ambito colombiano entre 1948y 1963.

Con particular atencién a la seccién italiana del Fondo
Mazzoni, emergen todos sus proyectos para estaciones
ferroviarias, entre ellas las de Montecatini, Siena, Trento,
Messina y Reggio Calabria, asi como los edificios postales de
Ostia Lido, Palermo, Agrigento, Grosseto y Massa, solo por
recordar los principales. Entre la documentacion archivis-
tica también resaltan, por la complejidad de las vivencias
historicas, estaciones ferroviarias sin terminar, como
aquellas de Roma Termini, Florencia Santa Maria Novella y
Venecia Santa Lucia.

Entre los edificios de otra naturaleza, pero siempre
vinculados a la puesta en funcionamiento de las ferrovias,
el proyecto para la colonia marina Rosa Maltoni Mussolini
en Calambrone, en la ciudad de Tirrenia, cerca de Pisa, es
muy interesante.

A diferencia de la seccidén colombiana, el fondo inicia
con la conservacion de numerosos bocetos y estudios
relacionados con la actividad didactica que Mazzoni desa-
rrollo, una vez llegd a Bogota como profesor de Historia de
la Arquitectura y Urbanistica, en la Universidad Nacional
de Colombia. A esta primera parte le sigue una recoleccién
mucho mas extensa de disefios y proyectos realizados para

sede de la Gobernacion de Cundinamarca. Mart, MD, MAZ 037D. ]

comisiones publicasy religiosas, asi como privadas, para
las cuales Mazzoni realiza mas de sesenta proyectos en
Colombia. Esta seccion del archivo colombiano ha sido
objeto de una largay atenta investigacion internacional
coordinada por quien escribe, entre el fondo italiano y
archivos colombianos, y que fue posible gracias al acuer-
do entre el Museo Marty la Universidad de Bogota Jorge
Tadeo Lozano, en colaboracion con la embajada de Italia en
Colombiay el Instituto Italiano de Cultura (Niglio 2017; Niglio
[a cargo de] 2017).

Otra parte importante del Fondo Angiolo Mazzoni en
el Mart esta conformada principalmente por una serie
de volumenes de correspondencia y documentos varios,
que tocan diversos episodios de la vida del ingeniero: la
pertenencia al futurismo, las vivencias de la depuracion,
las cuestiones relativas a los proyectos no realizados, los
encuentros con figuras historicas de la arquitectura como
Bruno Zevi, Carlo Severatiy Alfredo Forti. Otra parte de los
volimenes y fasciculos recoge también una interesante
documentacion privada, ligada a la formacion escolastica
y universitaria de Mazzoni, asi como a los vinculos con su
familia.

Una vez regres6 a Roma desde Colombia en mayo de
1963, Angiolo Mazzoni inicié un largo y delicado trabajo
para archivar todos sus documentos, asi como sus libros
personales, algunos de los cuales fueron donados al Institu-
to Italiano de Cultura de Bogota en donde todavia hoy se
conservan, junto a una coleccién de numerosos disefios y
pequenas esculturas, todas donadas a finales de los afios
1970 al Museo Depero en Rovereto y actualmente pertene-
cientes a las Colecciones Civiles y al Museo Mart.
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LAS MUESTRAS

DEDICADAS A
ANGIOLO MAZZONI

EN MARZO de 1963, el Museo Nacional de Colombia

en Bogota acogio la muestra «Dos artistas italianos en
Colombia. Angiolo Mazzoniy Giulio Corsini», para la cual
se produjo un interesante catalogo que, aunque sin ima-
genes, realiz6 una lista detallada de los trabajos que en
particular Mazzoni habia propuesto, ya sean proyectos
italianos o colombianos.

Este catalogo ha sido, ciertamente, una referencia
fundamental para comprender el contenido de la muestra
después acompafiada con algunas imagenes fotograficas
que el mismo Mazzoni habia recogido en su archivo
personal.

Algunos afios después, en 1984, en Bolonia, ciudad
natal de Angiolo Mazzoni, el arquitecto Aldo Forti fue el
curador de una muestra antolégica bajo el titulo «Angiolo
Mazzoni (1894-1979): architetto nell'ltalia tra le due
guerre» sobre la obra del ingeniero fallecido en Roma
en septiembre de 1979. La preparacion de la muestra en
aquellos dias fue posible gracias al trabajo minucioso
desarrollado por Alessandro Coppellottiy Carlo Prosser,

[ Figura 3. Caratula del catalogo de la muestra «Dos artistas
italianos en Colombia. Angiolo Mazzoni Del Grande, Giulio
Corsini». Archivo del Museo Nacional de Colombia. ]

cuyas actividades de analisis y de archivo han permitido
darle principio a una labor grande y fundamental de
valorizacién y clasificacién de todos los documentos,
tanto italianos como colombianos, presentes en el
Fondo Mazzoni.

Fue precisamente esta la ocasion en la que el fondo
fue reorganizado segln la articulacion que el mismo
Mazzoni estructurd junto al arquitecto Forti, es decir por
categorias denominadas con letras (categorias A, By C,
volumenes «D» y «P», dlbumes «G» y «S», etcétera).

Después se desligd de ese criterio la serie «Disefios y
paneles sueltos», que reline elaborados graficos descritos
primero en conjuntos separados. Ademas, los albumes
«Grandes con caratula azul» («G») tenian una marcada
diferenciacién interna dada por el propio Mazzoni, ya que
fueron separados en tres nlcleos diferentes.

En la actualidad, el fondo estd constituido por un
total de doce secciones: las primeras cinco contienen,
en general, graficos elaborados, si bien en la etiqueta B
Mazzoni reunié también un millar de fotografias; los
grupos sexto, séptimo y octavo contienen casi exclusi-
vamente material fotografico; la novena seccién esta
dedicada a la correspondencia y la documentacion
varia; y, para finalizar, la undécima y la duodécima
custodian material impreso y periédicos. La décima
coleccién, formada por los dlbumes «S», aparece como
la mas heterogéneay comprende diversas tipologias
documentales, en referencia tanto a la actividad de
disefio de Mazzoni como a su vida privada.

Después de mas de 54 afos de la primera muestra
en Bogota, resultante de un extenso trabajo de investi-
gacién internacional desarrollado entre el fondo italiano
y diferentes archivos colombianos, en junio de 2017 la
Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano acogié una
exposicién internacional, a cargo de quien escribe, bajo
el titulo «Angiolo Mazzoni. Ingeniero italiano en Colombia
1948-1963».

La muestra tuvo el mérito de escribir una pagina
importante en la historia de la arquitectura colombiana,
mostrando vivencias hasta ahora desconocidas para la
academia nacional y constituidas fundamentalmente
solo de escasas y poco profundas notas adecuadamente
documentadas.

La exposicién permitié también elaborar reflexio-
nes sobre temas fundamentales para Mazzoni, como
el conocimiento de la historia de la arquitectura, la
restauracion arquitectonica y los métodos y criterios
fundamentales para la conservacion y la valorizacién
del patrimonio colombiano.
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[ Figura 4. Cartel de la exposicion internacional «<Angiolo Mazzoni. Ingeniero italiano en Colombia»,
Universidad de Bogotéa Jorge Tadeo Lozano, 15 junio - 29 julio de 2017. ]
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RESULTADOS
CONSEGUIDOS Y
CONCLUSIONES

ESTE TRABAJO de investigacion desarrollado en mas

de tres afos permitid alcanzar un resultado interesante,
tanto en términos cientificos como divulgativos, y en
particular ha posibilitado presentar a un vasto publico
internacional la produccion elaborada por Angiolo Mazzoni
Del Grande en Colombia, entre marzo de 1948 y mayo de
1963, afio en el que hizo su retorno definitivo a Italia.

La multifacética actividad de disefio que Mazzoni
realiz6 verdaderamente ha constituido un aspecto fun-
damental que la investigacion archivistica ha intentado
valorizar y mostrar en sus distintas peculiaridades. La
intensa actividad colombiana evidencia, de hecho, un
repertorio muy variado de obras que han merecido una
necesaria distincién tematica y temporal.

Este gran trabajo de investigacion y busqueda ha sido
posible gracias al armonico matrimonio entre la investigacion
cientifica, la busqueda archivistica y las verificaciones di-
rectas en el terreno. El resultado perseguido ha puesto en
confrontacién disciplinas y mundos culturales diferentes y
ha sabido demostrar, al mismo tiempo, el gran valor de los
archivos de arquitectura y de cdmo es posible propiciar
didlogos entre archivos estructurados en modo diferente,
pero cuyo comun denominador esta constituido por la
valoracion del documento custodiado. De esta manera ha
sido posible escribir nuevas paginas de historia sobre la
arquitectura colombiana, gracias a los numerosos docu-
mentos que antes los mismos autores y después los archivos
han conservado y sabido transmitir a las generaciones
futuras. Que estas nuevas paginas sean la continuacién de
historias innovadoras e interesantes.
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NOTAS

1 Contenido del Fondo Angiolo Mazzoni en el Museo Mart en Italia: 109 sobres, 31

archivadores, 23 carpetas, 20 tubos, 12 cajas (para un total de 575 fasciculos,
487 disefios y paneles sueltos, 47 volimenes, 21 albumes, 1 cuaderno, 1 034
negativos sobre vidrio, 224 peliculas, 37 fotos de gran tamafo y 3 diplomas).
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R E S U M E N

EL ARTICULO TRATA de manera somera la relacion que
existe entre los archivos, las colecciones y la arquitectura
como el lugar que puede contenerlos. Se estudia especifi-
camente el tema de la arquitectura de las bibliotecas, cuyo
inicio puede encontrarse en Europay en la América colonial
en el interior de los edificios conventuales o monasticos. Es
al final del siglo XVIIl cuando emerge la concepcion moderna
del edificio-biblioteca como una entidad autonoma, la que
se desarrolla ampliamente en los siglos posteriores. Se presta
especial atencion a algunos edificios representativos de la
arquitectura de las bibliotecas construidos en Colombia en el
siglo XX e inicios del XX| y se incluyen unos ejemplos, también
representativos, de bibliotecas publicas alojadas en edificios
de valor patrimonial.

A B S T R A C T

THE ARTICLE DEALS with the relationship between archives,
collections and architecture as the place that can contain
them. The subject of library architecture is specifically
studied, the beginning of which can be found in Europe and
colonial America inside conventual or monastic buildings. It
is at the end of the 18th century when the modern conception
of the library-building emerges as an autonomous entity,
which develops widely in subsequent centuries. Special
attention is paid to some representative buildings of the
architecture of the libraries built in Colombia in the 20th
century and the beginning of the 21st century and some
examples, also representative, of public libraries housed in
buildings of heritage value are included.
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INGRESO

UN ARCHIVO O COLECCION, cualquiera sea su naturaleza, requiere de un
lugar, fisico o virtual, para existir. Ese lugar puede ser tan simple como una
repisa o tan complejo como una biblioteca, puede ser un muro, un mueble,
un edificio o una nube.

(En qué se diferencia una coleccion de un archivo? En principio comparten
un mismo punto de partida, un origen primario e incluso una intencién delibe-
rada. En ambos casos se trata de reunir una serie de objetos, de la misma o de
diferente clase. Un solo elemento puede dar origen a una coleccién, muchos de
ellos requieren un archivo. Coleccionar es una actividad que comparten desde
los individuos hasta las instituciones. Es comun hablar de la «colecciéon» de un
museo, una biblioteca puede entenderse como una coleccién de libros, pero
también es un archivo. La coleccién es una intencién que tiene sus propias
légicas, el archivo es una forma especial de organizacion y almacenamiento.
El mundo contemporaneo esta lleno de archivos y colecciones, uno de mayor,
otros de menos jerarquia, otros sin jerarquia. En reinterpretacion de las ideas
de Michel Focault en La arqueologia del saber (1984, 219), el mundo de las
ideas es un inmenso archivo «de las cosas ya dichas».

La biblioteca es una de las grandes invenciones de la humanidad. Al igual
que otras, su origen se pierde en el horizonte de la historia, hasta los origenes
de la civilizacion. En un horizonte mas cercano aparece, como figura mitica,
la Biblioteca de Alejandria, de la cual se ha escrito mucho y se sabe poco. Si
bien no puede considerarse como la primera, de ella se sabe que se aloj6 en
un edificio especial, el que fue posteriormente destruido. Antes y después de
ella muchas otras debieron existir y se alojaron en recintos que, a la manera
de cajas, guardaron con cuidado sus contenidos.

Si la etimologia de la palabra «biblioteca» en lengua espariola deriva de
términos latinos (bibliotheca) y griegos (bibliotheke) (Real Academia Espafiola
2000), esto significa que ya desde la cultura helena se reconocia la presencia
de recintos destinados a acoger aquellos documentos en los cuales se consig-
naba el pensamiento del momento. Se sabe de la existencia de bibliotecas en
Romay en Bizancio, sin tener claro cudl fue su lugar de residencia. En los
monasterios medievales se alojaron grandes colecciones de documentos
los que de un modo u otro nutrieron posteriormente el renacer de la cultura
clasica. Las universidades, en su origen, estuvieron ligadas a la cultura de los
libros y también dispusieron espacios para alojarlos en sus edificaciones.

El libro, después de la invencién de la imprenta, se convirtié en uno de
los protagonistas del saber en Occidente. Su presencia ha perdurado hasta el
presentey posiblemente sobrevivira a las predicciones de su posible desaparicion
a causa de la digitalizacion del pensamiento y su reduccion a cédigos binarios
que dificilmente sustituyen la palabra impresa.
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PARENTESIS LITERARIO-
CINEMATOGRAFICO

JORGE LUIS BORGES escribié un relato que puede
considerarse como indispensable en cualquier

reflexion poética sobre el sentido de una biblioteca:

en su inicio Borges describe la arquitectura de la
biblioteca:

El universo (que otros llaman la Biblioteca)
se compone de un nimero indefinido, y

tal vez infinito, de galerias hexagonales,
con vastos pozos de ventilacién en medio,
cercados por barandas bajisimas. Desde
cualquier hexagono se ven los pisos infe-
rioresy superiores: interminablemente. La
distribucién de las galerias es invariable.
Veinte anaqueles, a cinco largos anaqueles
por lado, cubren todos los lados menos
dos; su altura, que es la de los pisos, excede
apenas la de un bibliotecario normal. Una
de las caras libres da a un angosto zaguan,
que desemboca en otra galeria, idéntica ala
primeray a todas. Aizquierda y derecha del
zaguan hay dos gabinetes minusculos. Uno
permite dormir de pie; otro, satisfacer las
necesidades fecales. Por ahi pasa la esca-
lera espiral, que se abismay se eleva hasta
lo remoto. En el zaguan hay un espejo,

que fielmente duplica las apariencias. Los
hombres suelen inferir de ese espejo que la
Biblioteca no es infinita (si lo fuera realmente,
¢a qué esa duplicacidn ilusoria?) (Borges
1956, 85-87).

Borges afiade mas adelante:

La Biblioteca existe ab aeterno. De esa ver-
dad cuyo corolario inmediato es la eternidad
futura del mundo, ninguna mente razonable
puede dudar. El hombre, el imperfecto
bibliotecario, puede ser obra del azar o de

los demiurgos malévolos; el universo, con
su elegante dotacion de anaqueles, de tomos
enigmaticos, de infatigables escaleras
para el viajero y de letrinas para el biblio-
tecario sentado, sélo puede ser obra de un
dios. Para percibir las distancias que hay
entre lo divino y lo humano, basta comparar
estos rudos simbolos trémulos que mi
falible mano garrapatea en la tapa de un
libro, con las letras organizadas del interior:
puntuales, delicadas, negrisimas, inimita-
blemente simétricas. (Borges 1956, 85-87).

Umberto Eco publicé enitaliano, en 1980, su
primera novela titulada El nombre de la rosa, cuya
trama acontece en un monasterio encumbrado
en lo alto de una montana y distante del centro
poblado mas cercano. Alli acontecen una serie
de muertes misteriosas, todas ellas relacionadas
con el contenido de la biblioteca monacal. Dada
laimportancia del espacio del monasterioy en
particular del «edificio» en el relato novelesco,
Eco incluyé un plano general del monasterio en
el que dicho edificio, la biblioteca, ocupa un lugar
predominante. También incluye una ampliacion
detallada del edificio de la biblioteca.

En la versidn cinematografica del cineasta
Jean Jacques Annaud, se asumen esos planos
como guia para la construccién cinematografica
de los espacios mencionados en la novela. La biblio-
teca, en el plano de Eco, recuerda la biblioteca de
Borgesy esta formada por un volumen cuadrado
del que sobresalen cuatro protuberancias hexago-
nales que confluyen en un vacio central octogonal. En
el cine, elinterior es visualizado como un espacio
de multiples niveles interconectados por escaleras,
alamanerade M. C. Escher (Eco 1988).
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LA ARQUITECTURA
DE LA BIBLIOTECA

POR SIGLOS las bibliotecas se alojaron en las edificaciones
conventuales y monacalesy también en los palacios de
gobernantes interesados en el mundo del saber. La nocion
de «biblioteca publica» apareci6 algo mas tarde, asociada
al pensamiento ilustrado y convertida en una oferta abierta
a la ciudadania. Este giro en el papel de las bibliotecas puede
asumirse como el inicio de una nueva categoria edilicia, el
edificio-biblioteca, el que ha sido objeto de especial atencién
en el transcurso de los dos ultimos siglos, no solo en Occi-
dente sino en todo el mundo.

El edificio-biblioteca ya habia aparecido en el siglo XVII
en algunas ciudades universitarias europeas, en particular
en las de Oxford y Cambridge. En la primera se encuentra la
Biblioteca Bodeliana (Bodleian Library), cuyo primer edifi-
cio data de inicios del siglo XVII. En Cambridge se encuentra
un ejemplo muy diferente, el de la Biblioteca de la Facultad
de Historia, obra del arquitecto inglés James Stirling (1968).
La imagen de este edificio, con su «cascada de vidrio» que
ilumina la sala de lectura, se difundié ampliamente en su
momento y se asocio a las ideas de la posmodernidad, en
boga por esos afos.
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[ Umberto Eco. El nombre de la rosa. Plano del Monasterio. ]
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[ Umberto Eco. El nombre de la rosa. Plano de la Biblioteca. ]
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El desarrollo del edificio-biblioteca auténomo, llevado
a cabo en Europa en el siglo XIX, se basé inicialmente en
planteamientos estéticos de tipo historicista, al tiempo que
se resolvian problemas programaticos antes no tenidos
en cuenta. Esto mismo sucedié con la arquitectura de los
museos, de las salas de concierto y de otras edificaciones
que se incorporaron en la vida de las ciudades como uno de
los frutos de las nuevas estructuras sociales derivadas de
la revolucion industrial. La monumentalidad «a lo clasico»
dio a estos nuevos edificios una presencia destacada en las
ciudades. Algunos ejemplos se separaron de esa corriente
y se orientaron hacia lo experimental. Uno de ellos fue la
Biblioteca de Sainte Geneviéve de Paris del arquitecto Henri
Labrouste (1840), reconocida hoy por su experimentacion
técnica con las columnas metalicas que sostienen la cubierta
de la sala de lectura.

Es precisamente la sala de lectura el espacio que
desperto el interés de ingenieros y arquitectos desde que
la biblioteca hizo presencia en las ciudades como una obra
de arquitectura. Los arquitectos historicistas del siglo XIX
acudieron a referentes de la antigliedad en los que existie-
sen espacios centrales de caracter especial. El Pantedn de
Roma inspiré mas de un edificio bibliotecario, por ejemplo la
biblioteca del Museo Britanico en Londres, lo mismo que la
basilica romana o el patio central de los antiguos claustros
conventuales. La planta basilical, un rectangulo bordeado
por estanterias o recintos, fue empleada profusamente,
todo ello en construcciones simétricas y equilibradas. En la
modernidad ese equilibrio se fracturo6.

La arquitectura moderna esta llena de bibliotecas,
unas mas ilustres que otras. En lineas generales, la bibliote-
ca moderna se concibié como una gran caja interiormente
organizada en, al menos, dos grandes secciones: el depoésito
de librosy la sala de lectura, junto con los espacios de apoyo
administrativo y de servicios complementarios. Pasada la
era de las cajas, las bibliotecas contemporaneas se mues-
tran ahora como espacios ludicos, en los que la lectura
pierde algo de la solemnidad del pasado.
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LAS BIBLIOTECAS

EN COLOMBIA, las bibliotecas también se ori-
ginaron en los conventos coloniales en los que
también se impartia la educacion universitaria.
De ellas se conservan mas las colecciones que
los espacios mismos. La primera biblioteca pu-
blica se fund6 en 1777 durante el periodo virrei-
naly fue abierta al publico por el virrey Manuel
Antonio Flérez Maldonado. Fue un proyecto
ilustrado y se abastecio6 con las colecciones de la
comunidad jesuita, en ese momento expulsada
del territorio ocupado por la Corona espafiola.

[ Edificio Las Aulas, hoy Museo de Arte Colonial, Bogotd. Fotografia A. Saldarriaga R. ]

Al llegar el gobierno republicano y en busca de
una secularizacion de la educacion, en 1822 se le
dio a esa biblioteca una nueva organizacién y se
cambio6 su nombre por el de Biblioteca Nacional,
el que todavia se conserva.

La Biblioteca Nacional de Colombia, como
muchas otras instituciones creadas por los go-
biernos republicanos, ocup6 varias sedes, entre
ellas el claustro de Las Aulas que habia sido
parte del complejo conventual y educativo de
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EN COLOMBIA

[ Biblioteca Nacional, Bogota. Fotografia A. Saldarriaga R. ]

San Bartolomé, en el centro de la capital de la
Republica. La idea de construir un edificio propio
seorigind en la Ley 86 de 1928 que dispuso la
construccién de un edificio para la Biblioteca
y el Museo Nacionales (Nifio Murcia 1991, 131).
El proyecto arquitecténico original lo elaboré
Alberto Wills Ferro en 1932y fue ajustado para
su construccion en la Direccion de Edificios
Nacionales del Ministerio de Obras Publicas.
Su inauguracién se produjo en el marco de

las celebraciones del Cuarto Centenario de la

Independencia de Colombia, el 20 de julio de
1938. Ese edificio es, en lineas generales, el que
hoy se conserva, con algunas modificaciones
importantes. Su traza original es simétrica, cuyo
centro espacial fue la sala de lectura iluminada
cenitalmente por una marquesina ornamentada.
La sala de lectura es hoy un amplio vestibulo
destinado a eventos y exposiciones. El lenguaje
formal del edificio tiene rasgos modernos, con
detalles ornamentales Art Deco en el exteriory
en el interior.
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[ Biblioteca Luis Angel Arango, Bogota. Fotografia A. Saldarriaga R. ]

Desde el punto de vista arquitecténico, un
segundo ejemplo de interés es el conjunto actual
de la Biblioteca Luis Angel Arango del Banco de la
Republica (BLAA). Su inicio es algo difuso. El banco
se fundd en 1923y en 1933 puso a disposicion
del publico su coleccion bibliografica. La primera
sede propia fue auspiciada por Luis Angel Arango,
gerente de la entidad, quien comisioné su disefio
a la firma Esguerra Sdenz Urdaneta Sudrez. En
este edificio se construy6 una magnifica sala de
lectura, con cubierta en una estructura reticular
abovedada en concreto que permite la ilumi-
nacion natural. En 1965, en una segunda etapa
a cargo de la misma firma mas el arquitecto
German Samper Gnecco, se construy6 ademas de
espacios de lectura, almacenamiento y exposi-
ciones, la pequefia sala de conciertos ovalada y
cubierta con un cielo raso acustico en nervaduras
de madera de complejo disefio. Con una tercera
etapa, encargada a la firma del arquitecto Alvaro
Rivera Realpey la anexion de dos edificaciones
mas: el edificio Vengoechea y la Casa Republicana,
la biblioteca completé la ocupacion de toda la
manzana comprendida entre las calles 11y 12y
las carreras 5y 6 del centro de Bogota.

El conjunto arquitecténico de la BLAA
es heterogéneo en su arquitectura. El primer
edificio, el mas interesante del conjunto, revela

una modernidad austera, derivada del manejo
racional de la funcion y la técnica constructiva.
El segundo edificio se presenta con un lenguaje
arquitectonico diferente y contrastante con el
primero en la apariencia exteriory en la textura de
los materiales de fachada. La tercera etapa conti-
nua con un lenguaje semejante, pero se presenta
como un volumen completamente cerrado hacia
el espacio publico, lo que le vali6 algunas criticas
en el momento de su inauguracion.

La era de las bibliotecas publicas en Colombia
es bastante mas reciente. El inicio de los parques-
biblioteca se sitia en Bogota, en la primera admi-
nistracion del alcalde Enrique Pefialosa Londofio,
quien encargé las tres primeras: la de El Tunal en
el parque que lleva ese mismo nombre (Suely
Vargas, Marcia Wanderley y Manuel Guerrero,
1999-2002), la de El Tintal en un terreno abierto
sobre la Avenida Ciudad de Cali, al suroccidente
de la capital (Daniel BermuUdez, 2000) y la Virgilio
Barco, en un predio incorporado al Parque Simén
Bolivar (Rogelio Salmona y Maria Elvira Madrifian,
1999-2002). Cada una de ellas, ademas de cum-
plir satisfactoriamente con los requerimientos
funcionales de sus contenidos, posee un caracter
arquitectonico singular que se aprecia tanto en su
volumetria como en su espacio interior.
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[ Biblioteca Virgilio Barco, Bogota. Fotografia A. Saldarriaga R. ]

[ Biblioteca El Tintal, Bogota. Fotografia A. Saldarriaga R. ]
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[ Biblioteca Julio Mario Santodomingo, Bogota. Fotografia A. Saldarriaga R. ]

[ Biblioteca Espafia, Medellin. Fotografia A. Saldarriaga R. ]
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[ Biblioteca E. P. M.y Plaza de la Luz, Medellin. Fotografia A. Saldarriaga R. ]

Las salas de lectura de estas bibliotecas han
sido concebidas de manera diferente. En la de El
Tunal se divide en dos espacios, uno para adultos,
distribuido en varias secciones, y uno para nifios,
situado en uno de los extremos del eje central. En
la de El Tunal es un espacio de generosas propor-
ciones localizado en el piso superior e iluminado
naturalmente. En la Biblioteca Virgilio Barco la
sala de lectura es de traza semicircular, de dos pi-
sos de altura, bordeado por un estanque de agua.

Una ultima biblioteca publica construida en
Bogota es la que lleva el nombre del industrial Julio
Mario Santodomingo (Daniel Bermudez, 2010). La
biblioteca propiamente dicha forma parte de un
complejo cultural mayor, que incluye un gran teatro
de herraduray un pequenio teatro-estudio. La
gran sala de lectura, en este caso, es un espacio
rectangular de doble altura, iluminado natural-
mente desde arriba y desde los costados.

En Medellin, bajo la administracion de Sergio
Fajardo, se adopto y adecu6 el modelo del parque
bibliotecay se encargaron por concurso tres de
ellas: la biblioteca de La Quintana (Ricardo La
Rotta, 2004), y las de La Ladera o Ledn de Greiffy
la biblioteca Espafia (Giancarlo Mazzanti, 2007).

Una cuarta biblioteca fue encargada al
arquitecto japonés Hiroshi Nahito, quien estuvo
acompanado por el arquitecto John Octavio Ortiz
y el equipo de la Empresa de Desarrollo Urbano de
Medellin. Su arquitectura se desarrolla en forma
de pabellones que bordean un gran patio. Sus
formas, con sus muros blancos y sus cubiertas
inclinadas en cerdmica, evocan una arquitectura
atemporal. En la misma ciudad se construyé la

biblioteca de las Empresas Publicas Municipales
(EPM), en un edificio de audaz perfil urbano
proyectado por Felipe Uribe de Bedout, que se
integra en el conjunto artistico-arquitectonico
de la Plaza de la Luz, y cuyos autores son Luis
Fernando Peldezy Juan Manuel Peldez.

Un caso atipico es la biblioteca de Guana-
cas, una localidad del municipio de Inza, en el
departamento del Cauca. El arquitecto Simén
Hosie se radicé en el lugar y desarrollé su idea,
previamente planteada como tesis de grado para
la Pontificia Universidad Javeriana de Bogota,
en conjunto con miembros de la comunidad, con
la cual realizé la construccion. El espacio interior,
con sus estructuras de guadua, es al mismo tiempo
vernaculary contemporaneo.

No todo es nuevo en la arquitectura de las
bibliotecas colombianas. En las ultimas décadas
algunas de ellas se han alojado en edificaciones
patrimoniales recuperadas. Por ejemplo, la
biblioteca Bartolomé Calvo del Banco de la Repu-
blica en Cartagena se aloja en la que fue la sede
del Banco de Bolivar, un edificio republicano de
corte neoclasico (Nicolas Samer, 1907). En Armenia
se recupero la antigua estacion de ferrocarril
como Biblioteca Departamental del Quindio. En
Barranquilla la biblioteca se incorporé al antiguo
edificio de la Aduana (Leslie Arbouin, 1921), como
parte de un centro cultural que incluye otras
actividades, y en Clcuta la Biblioteca Publica
Departamental se aloja en el conjunto de edifica-
ciones del antiguo hospital de San Juan de Dios.
Varias de las antiguas estaciones del ferrocarril se
han habilitado como bibliotecas municipales.
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SALIDA

EL TEMA DE ARCHIVOS y colecciones del cual forma parte el
capitulo de las bibliotecas es de una gran riqueza investigativa

y documental. Este texto se ha concentrado en el tema de la
arquitectura de las bibliotecas en distintos tiempos y lugares

y en especial en Colombia. Quedan pendientes muchos otros
temas en los que la relacidn contenido-contenedor presenta
ejemplos de interés por su arquitectura. Ya se ha mencionado el
tema de los museos y sus colecciones y de la necesidad de alojarlos
en edificios representativos. De la misma manera los archivos
documentales, graficos, fotograficos, filmicos e incluso digitales
también requieren espacios arquitecténicos adecuados, mas ain
cuando algunos de ellos corren el riesgo de desaparecer. Esta es
tan solo una primeray rapida aproximacion.

[ Biblioteca Bartolomé Calvo, Cartagena. Fotografia A. Saldarriaga R. ]
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[ Aduana de Barranquilla. Fotografia A. Saldarriaga R. ]
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CONSTRUIDO ENTRE 1876 y 1878 (antiguo
Palais du Trocadéro) en la colina de Chaillot,
intervenido radicalmente entre 1935y 1937,y
renovado desde finales de los afios 1990 hasta su
apertura definitiva en 2007, el Palais de Chaillot
representa en si mismo un ejemplo de evolucion
de la arquitectura en diferentes épocas, un ver-
dadero simbolo de la historia de la arquitectura
francesa durante el ultimo siglo y medio.

El edificio conocido inicialmente como
Palais de Trocadéro, concebido por el arquitecto
Gabriel Davioud (1823-1881) y el arquitecto e
ingeniero Jules Bourdais (1835-1915), con motivo
de la Exposicién Universal realizada en Paris en
1878, fue intervenido radicalmente en 1936 se-
gun el proyecto de los arquitectos Jacques Carlu
(1890-1976), Louis-Hippolyte Boileau (1878-1948)
y Léon Azéma (1888-1978), para reabrir sus puer-
tas en el marco de la Exposition Internationale
des Arts et Techniques dans la Vie Moderne de
1937, cuando pasaria a ser llamado oficialmente
Palais de Chaillot.

El segundo nivel del ala oriental del Palais
de Chaillot -las dos alas se conocen como:
oriental o Paris, occidental o Passy- alberga
desde hace una década la galeriaen la cual la
Cité de ’Architecture et du Patrimoine expone
sus colecciones de arquitectura de los siglos
XIX al XXI: la Galerie d’Achitecture Moderne et
Contemporaine.

Desde su gestacion en 1997 —bajo la iniciativa
del historiador de la arquitectura, Jean-Louis
Cohen, en la misma linea del proyecto plantea-
do en 1994 por Jean-Marie Pérouse de Montclos
para crear un Centre National du Patrimoine-,

y su aprobacion en febrero de 1998, la Cité de
UArchitecture et du Patrimoine ha constituido
progresivamente una coleccién que incluye todo
tipo de objetos representativos de proyectos
mayores de la arquitectura francesa modernay

contemporanea: maquetas, fotografias, planos,
dibujos, videos, entre otros.

Estainstitucion, heredera directa del Musée
de Sculpture Comparée —creado en 1882y que
cambiaria su nombre en 1937 por el de Musée
des Monuments Frangais-—, esta organizada
actualmente en torno a cinco departamentos:
Colecciones, Creacion Arquitectonica, Desarrollo
Cultural, Formaciony Fuentes Documentales.

El departamento de Colecciones, dirigido des-
de 2014 por la Conservatrice en chef Corinne Bé-
lier, comprende ademas de la Galerie d’Achitecture
Moderne et Contemporaine, otro importante
espacio de exposicion de elementos arquitectoni-
cos: la célebre Galerie des Moulages, en la cual se
presentan al publico miles de reproducciones en
yeso principalmente de objetos de arquitecturay
escultura medieval, y de las catedrales goticas, asi

como la coleccién de maquetas historicas.

La labor de difusion de una historiay una
cultura arquitectoénica nacional esté dirigida a
todo tipo de publico, usando para ello herramien-
tas como las visitas virtuales disponibles a través
de la pagina web de la Cité de l’Architecture et du
Patrimoine: justamente con motivo de la primera
década de la Galerie d’Achitecture Moderne et
Contemporaine, es posible acceder virtualmente
a dos recorridos tematicos: «Proyectar y construir»
(Concevoir et Batir) y «Arquitectura y sociedad»
(Architecture et Société).

De igual modo, la Galerie sirve como
escenario para la realizacion regular de ex-
posiciones en torno a la obra de arquitectos,
urbanistas, ingenieros, y decoradores cuyos
archivos son conservados principalmente en el
Centre d’Archives d’Architecture du XXe siécle,
principal centro de archivos de arquitectura en
Francia, actualmente bajo la tutela de la Cité de
Architecture et du Patrimoine.
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[ Pagina del articulo dedicado a los trabajos realizados en el antiguo Palais de Trocadéro (nuevo Palais de
Chaillot), que muestra una foto del estado de la obra de remodelacion del ala Paris, en noviembre de 1936.
En el articulo se sefiala que el area construida dedicada a los museos en las dos alas -Paris y Passy- pasarfa
después de los trabajos realizados de 16 046 m? a un total de 45 364 m?. ]

Fuente: La Technique des Travaux, marzo 1937, 132.
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[ Vista noroccidental del pabellén principal del
ala «Paris» del Palais de Chaillot, sobre la plaza de
los Derechos del Hombre, y al fondo la Torre Eiffel.
Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Vista sur del pabellon principal del ala «Paris», (en direccion a la

Torre Eiffel), en cuyo frontén se aprecia una de las cuatro inscripciones
encargadas expresamente al escritor francés Paul Valéry : «Il dépend de
celui qui passe / Que je sois tombe ou trésor / Que je parle ou me taise /
Cecine tient qu'a toi / Ami n'entre pas sans désir». Frente al pabellon : la

LA TADEO DEARTE N.° 3 -2017

estatua de Apollon musagéte realizada por Henri Bouchard.
Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]

[ Fachada occidental del pabelldn principal del ala «Paris» del Palais de Chaillot,
sobre la plaza de los Derechos del Hombre. Sobre la plaza, cada uno de los dos
pabellones esta flanqueado por cuatro estatuas de bronce dorado realizadas
por diferentes artistas. En la foto se aprecian las cuatro estatuas del ala Paris:
La Jeunesse de Alexandre Descatoire, La Flore de Marcel Gimond, Le Matin de
Pryas,y La Campagne de Paul Cornet. Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Magueta del Centre Culturel Tjibaou (Nouméa) disefiado por Renzo
Piano. Fotograffa: Andrés Avila Gémez, 2017. ]

[ En primer plano: maqueta de la Tour Nobel construida en el
sector de La Défense al occidente de Paris, disefiada por Jean de
Mailly, Jacques Depussé y Jean Prouvé; atras se observa la maqueta
del proyecto —no construido- de la Tour Sans Fins, disefiado por Jean
Nouvel con Ibos y Cattani. Fotografia: Andrés Avila Gémez, 2017. ]
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[ Maqueta, dibujos y modelos geométricos para la volumetria del proyecto para el showroom
Citroén ubicado en la avenida de los Champs Elysées, mas conocido como C42 y disefiado por
Manuelle Gautrand. Fotografia: Andrés Avila Gémez, 2017. ]

[ Magquetas que muestran detalles espaciales y constructivos del espacio interior
de la Bibliotheque Sainte Genevieve (Paris) disefiada por Henri Labrouste.
Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Vista general de la parte occidental de la Galerie d’Architecture Moderne et Contemporaine; al fondo se
observa la réplica a escala de un modelo de apartamento de la Unité d’habitation de Marseille disefiada por
Le Corbusier. En primer plano, maqueta del complejo turistico de La Grande Motte (en la regién de Occitania),
disefiado por Jean Balladur. Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Vista general de la parte oriental de la Galerie d’Architecture Moderne et Contemporaine; al fondo
sobresale la maqueta del proyecto —no construido—- de la Tours Sans Fin, disefiado por Jean Nouvel.
En primer plano, maqueta del modelo de piscinas Tournesol. Fotografia: Andrés Avila Gémez, 2017. ]

[ Vista de una zona de la Galerie d’Architecture Moderne et Contemporaine, dedicada exclusivamente a
proyectos de vivienda. Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Maqueta de la Maison du peuple de Clichy ; al fondo se observa la réplica a escala de un modelo de apartamento
de la Unite d’habitation de Marseille disefiada por Le Corbusier. Fotografia: Andrés Avila Gémez, 2017. ]

[ Maqueta de la Maison du peuple de Clichy (comuna al nor-occidente de Paris), edificio construido entre 1935y 1939,
disefiada por Marcel Lods, Eugéne Beaudouin, Jean Prouvé y Vladimir Bodiansky. Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Vista de la exposicion dedicada a la obra del arquitecto André Bruyére, presentada en junio- noviembre de 2012, en la
Galerie d’Architecture Moderne et Contemporaine. ]

Fuente: Cité de 'Architecture et du Patrimoine/Archives d’architecture du XX siecle.

[ Paneles con planosy dibujos originales, acompafiados por publicaciones y maquetas del arquitecto
André Bruyere, en la exposicion dedicada a su obray presentada en junio-noviembre 2012, en la Galerie
d’Architecture Moderne et Contemporaine. ]

Fuente: Cité de l'Architecture et du Patrimoine/Archives d’architecture du XX siecle.
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[ Vista delinicio de la Exposicion dedicada a la obra del arquitecto Georges-Henri Pingusson (1894-1978), presentada en
febrero - mayo de 2018 en la Galerie d’architecture moderne et contemporaine. Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Maqueta del edificio de los Magasins Decré en Nantes, construido en 1931 (en un tiempo récord de 100 dias gracias a
la utilizacion de materiales prefabricados), del arquitecto Henri Sauvage. Fotografia: Andrés Avila Gémez, 2017. 1

[ Maquetas de tres célebres proyectos de vivienda en Paris. De izquierda a derecha: el inmueble del n° 14 rue
Guynemer construido entre 1925y 1928, del arquitecto Michel Roux-Spitz; el inmueble del n° 25 bis rue Franklin
construido entre 1903y 1904, de los arquitectos Auguste y Gustave Perret; y el inmueble del n® 1 boulevard Saint
Michel construido en 1860, del arquitecto Gustave Lecomte. Fotografia: Andrés Avila Gomez, 2017. ]
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[ Vista general de la Galerie d’architecture moderne et contemporaine. Fotografia: Andrés Avila Gémez, 2017. ]
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CLASIFICACION DE ARTICULOS
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Se publican manuscritos originales e inéditos,
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de evaluacién.

2. Evaluacion
Los manuscritos recibidos son revisados
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clasifiquen en las tipologias 4, 5,6 y 7, son
valoradasy aprobadas o rechazadas por el
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