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Capitulo 4
Formas de coleccionar e imaginar.
Ruta imaginada: el falso levantamiento arqueologico del
Templo del Sol (1924) y su incidencia sobre el
Museo de la Patria (1920-1926)

Introduccion.

El presente capitulo se compone de tres partes separadas pero interdependientes. Con este
desarrollo se busca establecer las condiciones relacionadas con el “descubrimiento” del
templo ritual muisca ubicado en Sogamoso (1924) que fue posterior a la publicacion del libro
Inca Land (1922) sobre los hallazgos de Machu Picchu de Bingham (1911) y posterior al
descubrimiento de la tumba de Tutankamoén en Egipto (1922). En el capitulo se establece la
forma como se pretendid establecer un “descubrimiento” en Colombia y lo que mediante este
se produjo discursivamente en el Museo de la Patria, administrado por nuevos conservadores,

los historiadores de la Academia Colombiana de Historia y Antigiiedades.

Este capitulo corresponde a un movimiento promovido por la direccion del Museo Nacional
que a partir de la celebracion del primer centenario de la independencia quedd bajo la
curaduria de los historiadores de la Academia Colombiana de Historia y Antigiiedades a
través del cual se funcionalizé un “falso levantamiento arqueoldgico” (sin excavacion) para
proponer el interés por coleccionar, organizar y exhibir el pasado prehispanico en el museo,
especialmente el pasado “muisca” como pasado prehispanico en el discurso historiografico de
la Patria. En el trayecto se articula el “deseo” (aunque fallido) de promover leyes que
regularan y evitaran la posesion y trafico de piezas precolombinas que debian ser
incorporadas y exhibidas en el museo colombiano. Los directores del museo recrean el viaje
del etndlogo aleman Konrad Theodor Preuss (1869-1938) y la salida de las estatuas de San
Agustin para articular una concepcion de las piezas precolombinas como “nacionales” en el
momento en que estas piezas eran consideradas como “guacas”, y por lo tanto fundidas para

obtener su oro, o vendidas para el comercio de los museos etnolégicos europeos.

Por otra parte, a partir de la celebracion del primer centenario de la independencia (1910), el
Museo Nacional, concebido como museo de historia natural desde su fundacion en 1823,

entra en una nueva fase de concepcion, coleccion y catalogacion con la ingenieria de los
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historiadores de la Academia Colombiana de Historia como nuevos conservadores'’ La
heterogeneidad de las colecciones se re-organiza y son trasladadas a dos sedes ubicadas por
los historiadores de la ciudad como aquellas formas urbanas que se distanciaban de la

estructura urbana colonial que para el momento conservaba Bogota.

A pesar de la ausencia de dispositivos ilustrados de representacion nacional como el museo y
el débil papel del museo concebido con la tecnologia epistemoldgica de la Ilustracién para
ejercer un papel activo en la formacidén social, ética y politica de la ciudadania en los
modernos estados-naciones, y el papel de la museologia como fabricante de ficciones
esencialistas e historicistas, (Rincon 2010) los directores del Museo Nacional enmarcan la
funcion del museo en la transmision de lo “nacional” bajo dos concepciones acuiiadas por sus
directores: “un santuario de ciencia” (1910-1920) y un “centro activo de cultura” (1924-
1931). En el marco de estas dos consideraciones se insiste en la coleccion, resguardo y
exhibicion de antigiiedades indigenas como funcién que acompana la conformacién de un

discurso de la patria.

La forma de trabajo de las sociedades americanistas europeas en los paises de Latinoamérica
significo un modelo til para el desarrollo de la ciencia y la formacion de museos'*. Sin
embargo, la formacion de museos en Europa se nutria de las piezas recogidas en
Latinoamérica. En paises como México fue posible la proteccion de estas debido a la
infraestructura legislativa que habia impedido el saqueo de piezas desde 1850. Las leyes de
proteccion generadas en México a principios del siglo XIX contaban con el respaldo
permanente del poder judicial y con la conciencia de los legisladores para considerarlas

bienes de la nacion. Esta circunstancia permitid que dicho poder judicial hiciera oposicion a

"7 Fliigel, Katherina, Museologie als Wissenschaft und Beruf.

"8Me refiero a la articulacion entre: 1) expediciones arqueologicas de cientificos, 2) la organizacion y
conservacion de estas piezas en museos y 3) la publicacion de los hallazgos cientificos como una practica
comun en Europa desde finales del siglo XIX. Al decir del americanismo francés por ejemplo, éste se desarrolld
a través de los primeros congresos americanistas en Paris (1875), seguidos por la fundacion del Museo de
Etnografia de Trocadero (1878-1882) para conservar y exhibir al publico los objetos recogidos por los
expedicionarios financiados por el Ministerio de Instruccién Publica de Francia y la divulgacion de los
resultados en el Journal de la Société des Américanistes (1896). De tal manera que la labor del museo estuvo en
sincronia con las expediciones arqueoldgicas y la publicacién de investigaciones. En este contexto existid un
cambio en la manera de recolectar y exhibir las colecciones. En esta nueva constelacion, los objetos
arqueologicos comienzan a considerarse como “objetos etnograficos” o documentos para investigar sociedades
ya extinguidas. Si bien los museos franceses recogian “objetos americanos” para el Gabinete Real (1785) o para
la coleccion americana del Museo del Louvre (1850) guiados por su “enigmatica fascinacion”, para el Museo de
Trocadero (1882) interesaba recoger y exhibir los objetos “con sus multiples variaciones estilisticas” con la
finalidad de crear series de estudio que permitieran concebir el museo como un centro de conocimiento e
investigacion.
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los contratos del Gobierno que, en 1880, consintieron la salida de la mitad de las piezas de
exploracion al arquedlogo francés Claude-Joseph-Désiré-Charnay (1828-1915). La oposicion
en la camara de diputados fue mayoritaria. Esta desaprob¢ el contrato con 114 votos por la
negativa y solo 6 a favor insistiendo que “era altamente deshonroso para México que objetos
de su arqueologia, en los que debe tomar inspiraciones para escribir su historia, figuren en
museos extranjeros y no en los nuestros'® (Camara de diputados, Diario de los Debates 57).
Finalmente, dicho debate tuvo impacto en el fortalecimiento de la investigacién arqueologica
mexicana con el proyecto de la Escuela Internacional de Arqueologia y Etnologia, y con el
financiero por parte del Gobierno para excavaciones en todo el territorio'” (Diaz y de Obando

44).

En Colombia, la idea de considerar una legislacion fue producto del denominado
descubrimiento del Templo del Sol en 1924, pues los historiadores (directores del Museo) que
establecieron la comision no pudieron obtener para este las piezas que guaqueros y
campesinos habian encontrado Sogamoso. El museo fue entonces el catalizador de dicha
propuesta ante el Gobierno, y su director uno de los integrantes de la “comision arqueoldgica”
(sin ningun arquedlogo). Dentro de las paradojas del proceso que aqui se reconstruye se
enmarca como uno de los miembros de la “comision arqueoldgica” del Templo del Sol fue
precisamente el que sirvié de “lazarillo” de T.K. Preuss para hallar las piezas que éste
trasporté a Berlin, y como esta comision arqueoldgica fue un cuerpo burocratico que no

alcanz6 a verse representado en el orden legislativo.

Para Clara Inés Botero, actual directora del Museo de Oro,en El re-descubrimiento del pasado
prehispanico en Colombia, viajeros, arquedlogos y coleccionistas 1820-1945 (2006), una
conciencia en torno a la proteccion de las piezas surgiria en el mismo instante en que se funda
la Comision de Historia y Antigliedades que da origen a la Academia Colombiana de Historia
1902. La autora determin6 que con el acta fundacional de la Academia se encausaba la idea

de preservar las antigiiedades y reconocerles su valor como bienes nacionales en tanto los

'9Camara de Diputados. Afio 1880. Diario de los Debates. Tomo I. Correspondiente a las sesiones ordinarias y
extraordinarias durante el primer periodo del primer afio. México: Tipografia Literaria de F. Mata, 1880.
Memoria de un debate 1880. La postura de México frente al patrimonio arqueolégico nacional que abordd
directamente el caso del arquedlogo francés Claude-Joseph-Désiré-Charnay, que ensefid6 que “los
descubrimientos de Charnay en Teotihuacan, Aplatepenco, Tula, Nualacac, Muna, Uxmal entre otras regiones
fueron el acicate para que los estudiosos mexicanos se interesaran vivamente en la investigacion, resguardo y
exploracion de sus monumentos. La ley 11 de Mayo de 1897 declar6 especificamente que los monumentos
arqueoldgicos son propiedad de la nacion, y los puso fuera de comercio. Esta defensa ha sido y sigue siendo
una de las grandes preocupaciones, ya que la amenaza del robo y del saqueo no ha desaparecido” (Diaz y de
Obando 57).
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estatutos organizan el estudio diferencial de las “antigiiedades americanas™ y de la Historia
Patria. Sin embargo, el valor de las piezas seguia estando determinado por su valor en oro, y
las formas de concretar una legislacion de proteccion a estas solo fueron deseos fallidos de
1926. La reconstruccion de los procesos que propongo en este capitulo no asume entonces la
correlacion entre las resoluciones ministeriales con la practica “cientifica” y la organizacion
de los museos, pues incluso atn en los catalogos de los museos aparecian las piezas sefialadas

como “idolos” y su consideracion no era ain etnografica.

4.1.Leccion para imaginar una “pagoda chibcha”

Los documentos que se relacionaron con el “descubrimiento del Templo del Sol” datan de
marzo de 1924. En primer lugar, se trata de una carta dirigida por el canonigo y presidente del
centro historico de la ciudad de Tunja al Presidente de la Academia Colombiana de Historia, y
un informe posterior dirigido al Ministerio de Instruccion y Salubridad Publica en Bogota. La
primera carta apareci6 publicada como un articulo titulado “El Templo del Sol” en el Boletin
de Historia y Antigiiedades.

Esta carta fue escrita por Cayo Lednidas Pefiuela’!

quien recibid el encargo de identificar el
sitio del Extinguido Santuario de los Chibchas por parte de la Academia Colombiana de
Historia y Antigiiedades de Bogota. Se trataba de un documento donde sugiere la ubicacion
del templo Muisca que fue incendiado, como lo relatan las crénica, con las teas de algunos
soldados conquistadores que quisieron apresurarse a conseguir el botin de oro en época de la

conquista en 1537'%2,

131 Cayo Leonidas Pefiucla, canénigo de la catedral de Tunja y director durante seis afios de EI Revisor Catdlico,

publicacion oficial de la didcesis de Tunja. Hermano gemelo del Militar conservador Sotero Pefiuela quien habia
sido representante a la Camara por Boyaca y vocero de la extrema derecha en el parlamento colombiano quien
busco restaurar la pena de muerte como castigo judicial. Con su hermano, fue uno de los principales agitadores
sobre las consecuencias y desastres del regreso del liberalismo al poder durante la Hegemonia Conservadora
(1900-1930). Ambos fundaron en Tunja el periddico conservador EI Derecho y pertenecieron a la Academia
Boyacense de Historia. Dirigieron también el periddico El Conservador y publicaron varios articulos sobre los
limites entre los departamentos de Cundinamarca y Boyaca. A diferencia de su hermano Cayo Lednidas Pefiuela,
se percibio en el departamento como un hombre caritativo, que repartia dinero entre viudas y huérfanos y
auxiliaba a los jovenes boyacenses que estudiaban en los colegios religiosos.

'32 E] incendio del Templo del Sol y la noticia de sus responsables ha sido recientemente resefiado por la opinion
publica colombiana a través de canales antes inéditos de esta informacién como la revista econdomica Portafolio,
con el informe que realizé el médico y neur6logo Diego Andrés Rosselli Cock el 21 de 05 De 2008. En esta
ocasion el neurdlogo Rosselli dedica su columna, donde habitualmente informa sobre adelantos cientificos, a la
revision de la historia Chibcha llamando la atenciéon sobre “la codicia” de los soldados espafioles Miguel
Sanchez y Juan Rodriguez Parra que quisieron adelantarse a Quesada en la inspeccion y saqueo del botin en el
Templo del Sol, y quienes serian los causantes de tal incendio.
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El encargo consistia en identificar el Templo del Sol (cuya ubicacion se consideraba segun los
relatos de las cronicas) un espacio modificado por la edificacion de iglesias y el trazado de
pueblos espafioles en el marco de la evangelizacion del siglo XVI. Sogamoso fue el espacio
de contacto colonial entre la poblacion indigena, las expectativas de los evangelizadores y la
burocracia colonial (Lopez,95-141). Més alla de conceptos como el sincretismo y/o la
resistencia aplicados en la explicacion de los procesos de evangelizacion que sucedieron en el
altiplano, estd demostrado que la evangelizacion durante el siglo XVI no produjo el
surgimiento de una devocion cristiana, aunque si inici6 el proceso de difusion de practicas
occidentales. Por ello, durante 1557 el rey Felipe envid para la iglesia de Sogamoso una
imagen de la virgen para Mongui, y un San Martin de Tours que remplazarian el destruido

Templo del Sol.

Cristianizar significaba también crear nuevos modelos de organizacion del espacio y
del tiempo, para lo cual los funcionarios coloniales y sus aliados los religiosos
desplegaron a lo largo del siglo esfuerzos que les permitieran agrupar a los indigenas
en pueblos ordenados y trazados por los visitadores escogidos de entre los
encomenderos. Estos pueblos deberian permitir a los indigenas ubicarse en lugares
no muy hiimedos o muy frios. Por ultimo, para que los nuevos vasallos del Rey no
carecieran de bienestar espiritual, los visitadores ordenaban que los indigenas
construyeran una iglesia en el centro de los pueblos con una campana que les
recordara a todos los tiempos: para la doctrina y para la misa (Lépez, 97).

Por otro lado, este espacio modificado era un espacio de cruce que modifico los proyectos
coloniales sobre la creacion de “indigenas coloniales”, pues se inicid el proceso de una
devocion popular cristiana diferente'” (Lopez, 205), razén por la cual se contaba como
testimonio relevante con las indicaciones de campesinos de la region. El informe que ilustro
Cayo Leonidas Pefiuela se fundamentaba en las noticias que obtuvo de un agricultor llamado
Francisco Izquierdo que habia encontrado objetos muiscas en su parcela. Motivado por estos
hallazgos de guaqueria, envio el informe titulado “Templo del Sol” a la Academia

Colombiana de Historia.

133 L a discusion queda planteada mas all de si el cristianismo indigena colonial fue de ascendencia hispanica e
indigena. Los estudios sobre la cristianizacion del mundo indigena colonial del Nuevo Reino de Granada ayudan
a entender como surgié una cultura colonial, como la creatividad indigena se impuso aun en situaciones de
sometimiento, como la creacion de lo indigena no es s6lo un proceso de “factura” prehispanica y qué peso tuvo
en estas trasformaciones la imposicion de un cristianismo histéricamente situado, contemporaneo del Concilio de
Trento y de Felipe II, asi como de las experiencias de la evangelizacion mexicanas y de las aspiraciones
milinearistas por algunos religiosos europeos.Lopez, Mercedes: “;Religiosos contra encomenderos? Poder
pastoral” en Tiempos para rezar y tiempos para trabajar en la cristianizacion de la comunidades muiscas
durante el siglo XVI. Bogota: Instituto de Antropologia e Historia, 2001: 65- 101.
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En este informe anuncia que el templo de adoracidon muisca se encontraba entre los
contrafuertes de dos columnas llamadas Santa Barbara y la Sierra por el lado Sur, las
coordenadas limitrofes de la finca de Izquierdo. La apariciéon de un grueso tronco de
Guayacan, quemado por fuera, se convierte en el “primer indicio” considerado como
“testimonio” del incendio que produjo la destruccion del templo en 1537"*. Alrededor del
madero se hallaron las tres sepulturas indigenas de las cuales Izquierdo habia obtenido los
tunjos de oro y una figura labrada en una piedra. Estas piezas las habia vendido en el
reconocido negocio de los entierros y sélo quedaban algunas “cuartecillas hechas a barro y

piedra”.

Los elementos de barro y piedra eran considerados como elementos restantes y con poco
valor para el museo, pues aun se mantenia la separacion de objetos de valor y los demas “no
significativos” desde la época colonial hasta mediados del siglo XX, y que se remonta a la

época de la conquista'”

. Desde 1577 para la Nueva Granada se habia dado una orden
perentoria para todos los caciques indigenas de entregar “todas sus idolatrias™ ante la pena de
azotes y castigos. Las visitas a los santuarios indigenas de Boyacad fueron realizadas por
funcionarios espafioles, en compafiia de curas doctrineros en las regiones de Tunja y las
inmediaciones del Valle de Sogamoso. Los objetos, desde entonces, fueron clasificados en
dos clases: los susceptibles de ser echados al fuego y destruidos in situ (caracoles marinos,
vasijas, mucuras, mantas, guacamayos disecados) y aquellos que debian remitirse a la capital

para ser fundidos y tasados - los objetos de oro y las esmeraldas-(Cortés 200; Botero 27).

El tratamiento argumentativo del “descubrimiento” del mencionado adoratorio en 1924 se
hacia como noticia que verificaba el testimonio de la cronica Recopilacion Historial escrita
por Fray Pedro de Aguado a finales de la década de 1570. La ubicacion del santuario que
sugiere el presidente del Centro Historico de Tunja (Cayo en su carta) se desprende de la
aparicion del “madero de guayacan quemado” que respalda las descripciones del incendio
dadas por este cronista, cuyos escritos se han convertido en un documento-monumento

seguido por los historiadores colombianos del siglo XX quienes asociaron esta cronica con el

'3 El Cronista Lucas Fernandez de Piedrahita en su Historia General de las Conquistas del Nuevo Reino de

Granada, en el capitulo V, narra la llegada del Conquistador Jiménez de Quesada a Sogamoso, el saqueo de la
ciudad y el incendio del Templo del Sol acaecido en 1537, y que fue una de las referencias consultadas para
dicho informe.

'33Cortés, Vicenta: “Visita a los santuarios indigenas de Boyaca” en Revista Colombiana de Antropologia. Vol.
IX, Bogota, 1960: 199-274 y “Objetos votivos en la provincia de Tunja” Actas del XXXIII Congreso
Internacional de Americanistas Vol. II. San José, 1959: 398-402.
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acto de ser “testigo de vista” y “testigo de los hechos”"*® desde el horizonte de expectativas
del siglo XIX, que resaltaron la funcion objetiva de las fuentes como documentos historicos

(Borja 72-134).

Asi, Cayo Leodnidas Peiiuela, leyendo esta cronica como documento histdrico, explica en su
informe que el cacique de Sogamoso habia previsto la invasion espafiola y escapado con sus
tesoros y mujeres quizas a Duitama. En este sentido, imagina el lugar del “Templo” como
terreno baldio en tanto el General Quesada no habia encontrado ninguna persona y tuvo
contacto con un territorio despoblado (Pefiuela, Cayo 537). Asi mismo, recrea nuevamente el
descuido de los espafioles que entraron a gatas al santuario, razén por la cual el fuego que

usaban de linterna habia causado el incendio del lugar, por el Cronista Fray Pedro de Aguado.

El canonigo usa las opiniones del cronista que habia sido doctrinero de Cogua, Nemeza, Peza
y Bosa, entre otras poblaciones muiscas, para describir nuevamente al templo muisca como
“Templo de idolatria”, y, acogiéndose a las formulas de construccion del sujeto idolatra
utilizadas por el franciscano del siglo XVI, lo presenta como Templo de “la falsa religion™'’.
A esta reproduccion de apreciaciones sobre la religion de los indios le dedica tres cuartas
partes del informe antes de retomar el incendio del Templo del Sol-hecho de paja y soportes
de madera-sefialando una distincion moral sobre el pasado idolatra que justificaba la no
existencia del Templo en el presente (1924). El incendio del Templo del Sol fue narrado por

1158

las cronicas de Indias como un evento sobrenatural™ En su relacion, Pedro de Aguado

136 «pero como otras veces he dicho, el amor a la patria y el ver que hasta ahora ninguna persona ha escrito la
poblacion de este Reino breve ni larga, y que su pasa este nuestro tiempo donde atin son vivos muchos o los mas
de los primeros pobladores de €1 (...) no habra quien dé después verdadera relacion de todo lo que escribo, y aun
mucho de ello ke visto y veo por mis propios 0jos y lo he andado, y como testigo de vista lo afirmo y escribo,
por lo cual me parece que se puede tener por més cierta esta historia de la que algunos han escrito en Espafia y
en otras partes de Europa por relaciones inciertas que les han dado” (Aguado 420, Tomo II, Recopilacion
Historial citado en Borja 70). Expresar “ser testigo” en este contexto se insertaba en el orden del discurso
medieval, es decir, en la forma de escribir la historia en el siglo XVI. Como lo demuestra el estudio Indios
Medievales, dedicado a la crénica de Aguado, el problema de “ser testigo” no estaba asociado a la
argumentacion histdrica sino a la trasmision de imagenes vistas para convencer al lector de la veracidad de los
hechos, a fin de suscitar emociones. En este sentido, se indica solamente como una parte retorica para estructurar
el discurso. Pese a ello, los lectores de Aguado leyeron la Recopilacion Historial desde el horizonte de
expectativas del siglo XIX, sobre el que se ha levantado en buena parte “la idea de origenes del Estado nacional
y la construccion de la idolatria (Borja 6).

'>"Entre los templos destinados a la vida religiosa de los muiscas habia uno de “extrafia grandeza y ornato, que
decian los indios ser dedicado al dios Remichinchagagua, a quien veneraban mucho con sus ciegas
supersticiones y e idolatrias” (Aguado 294).

'*¥Borja emparenta la narracién de lo sobrenatural de los bestiarios medievales con el uso que hizo Aguado de la
idolatria indigena. En este sentido la incorporacion de lo “maravilloso” en la escritura del siglo XVI tenia
también un caracter moralizante, pues de las caracteristicas de los animales se inferian modelos de actitudes para
los cristianos, y este caracter de lo sobrenatural en la narracion del Templo del Sol se us6 para la descripcion de
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indicd: “como certifican los antiguos que lo vieron y se hallaron presentes, que tuvo el fuego
en ¢l sin acabarse de consumir mas tiempo de un afio”. De manera similar lo indico el informe
enviado desde Tunja en 1924, aspecto que le sirvid a Pefiuela para establecer la victoria sobre
la idolatria y al mismo tiempo argumentar la razon por la cual el Guayacdn, como columna

enterrada, era un tronco quemado.

El otro signo para determinar el lugar del templo en Sogamoso fue insistir en que esta zona
del altiplano era la que los cronistas habian sefialado como “campo seco”, pero el territorio
estuvo rodeado por lagunas y en general era un territorio humedo. Las descripciones que lo
fundamentan corresponden a la descripcion de otros cronistas como Pedro Simén y Fernandez
de Piedahita que habian indicado el terreno como un campo razo en medio de un territorio
formado por pantanos y rios grandes, tanto que, por ejemplo, en Bonza, se formaba una isla.
De tal manera que la parte utilizable y seca del territorio antes y durante la conquista estaba

en la ciudad de Sogamoso.

Uniendo los argumentos en torno a la “falsa religion” de los indigenas (tratamiento en torno a
la nocidn de idolatria), y el descubrimiento del tronco de guayacan que confirmaba lo descrito
por los cronistas de Indias se configuré un relato que asociaba la “religion falsa” con la
religion oriental y describia el templo como una pagoda china o japonesa. La carta “Informe
del Templo del Sol” hablaba sobre el hallazgo del tronco, pero también sefialaba que existia
una construccion en madera, resaltando con ello que los adoratorios también tenian varios

niveles hasta cinco pisos, y que el Templo del Sol contaba con solo tres:

Con un cuerpo de edificio en el primer piso, de bastante extension sobre el suelo pero
de muy poca altura, con su techo correspondiente, sobre un segundo cuerpo central -
de mayor altura y que tendria a su vez un madero- sobre la tercera construccion, la
principal de mayor altura y solidez como en la construccion (Pefiuela 538-539).

Esta relacion constructiva del Templo del Sol se insinué gracias al hallazgo del tronco de
guayacan. Ademads, tenia implicita la demarcacion que hacia Pefiuela en torno a las
“religiones falsas” como religiones de oriente. De esta manera completaba una asociacion que

aludia al término Pagode, que desde 1545 se habia adoptado de Francia derivado de un

la idolatria indigena y la victoria sobre esta. “Como todo acto sobrenatural estaba permitido por Dios, este
prodigio (la duracién de mas de un afio del incendio) representaba alegdricamente la victoria sobre la idolatria, y
se le agregaban algunas caracteristicas para hacerlo verosimil y atractivo al lector, que entonces estaba frente a
documentos certificados por testigos de vista (...). Estos hechos se narraban a manera de exempla, y trataban
sobre apariciones, espiritus y otros prodigios.También tenian la intencion de romper la cotidianidad de la
conquista”(Borja 178).
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vocablo portugués de 1516 que se usaba para significar “el templo de religiones orientales”
(Liang, Ssu-ch’eng, 1984; Steinhardt, 2004;). Aunque no se le mencione directamente, la
carta-informe estuvo dirigida para resaltar esta asociacion “religion falsa-religiones de

oriente” y “Pagoda-de tres pisos” como la forma para concebir el Templo del Sol (1924).

Asi concluye el informe enviado a la Academia Colombiana de Historia, con la localizacion
del terreno, la comprobacion “empirica” basada en los relatos de los cronistas y, finalmente,

con la imaginacién de un templo de religion oriental tipo pagoda.

Después de recibir el informe del presidente del Centro Histérico de Tunja (el mencionado
Cayo Sotelo Pefiuela) la Academia Colombiana de Historias informa, a través de una carta al
Ministerio de Instruccidon y Salubridad Publica, que mediante resolucion No. 80 del 14 de
marzo habia designado una “comision arqueoldgica” compuesta por el entonces Director del
Museo Nacional, Gerardo Arrubla, miembro de la Academia Colombiana de Historia, y a otro
de sus miembros, el Sefior Carlos Cuervo Marquez,“con el fin de informar al gobierno si las
excavaciones que se estaban haciendo en la ciudad de Sogamoso realmente se practican en el
sitio que se alzaba el Templo del Sol, el mas célebre de los adoratorios que tuvo la nacion
chibcha en remotas edades” (Arrubla, 539). Las “excavaciones” a las que se refiere la carta
son las que en realidad llevd a cabo el campesino Izquierdo en su propio terreno junto con
algunos familiares, con la idea de encontrar tesoros indigenas ante la presuncion del hallazgo
del Templo del Sol. A estas “excavaciones” se refiere Arrubla cuando propone al ministerio
autorizacion para comprobar su “alla se alzaba el Templo del Sol, el mas célebre de los

adoratorios que tuvo la nacién chibcha en remotas edades” (Arrubla, 539).

La comision compuesta por estos dos académicos e historiadores estuvo acompafiada por un
secretario ad honorem, el joven Juan Manuel Arrubla, quien lleg6 a la poblacion rural cinco
dias antes de la comision para preparar la visita. De esta manera la comision se anticipaba a si
misma como ‘“comision de gobierno”, mas que como expedicion cientifica o verdadera
comision arqueoldgica. El secretario convoco al prefecto de la provincia, el sefior alcalde de
la ciudad, y al sefior cura parroco, asi como sugirio la presencia de vecinos “respetables e

influyentes” en la region. Por tal motivo, Arrubla y Cuevo Marquez fueron recibidos por el

'90tra posible raiz proviene del extremo meridional del subcontinente indio, del draviano pagodi o pagavadi, un
nombre de la diosa madre del Hinduismo Kali derivado del sanscrito bhagavati, y del persa butkada (“templo”).
De acuerdo con otras fuentes, la palabra pagoda deriva del chino (bd jido td ), que literalmente significa “torre de
ocho esquinas”(Liang, Ssu-ch'eng , 1984: Nancy Shatzman, 2004: 228-254).
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alcalde junto a otros ciudadanos quienes los acompafiaron en su visita al terreno de propiedad

de Francisco Izquierdo.

Siguieron todas estas gentes en camino de procesion hasta el pie de la colina de Santa
Barbara, al oriente del barrio popular llamado Mochacd, donde presumian fue el lugar ritual
de los indigenas, por la parte del Valle de la poblacion de Moniquird, hacia el terreno de
Izquierdo. Ambos historiadores reportaron al Ministro que el terreno de unos 6.400 mts fue
debidamente “explorado y observado”, con la finalidad de confirmar que “efectivamente era
en ese sitio donde estuvo construido el Templo del Sol” (Arrubla 538). En ninglin momento
dijo que fuera “escavado”, pues estuvieron alli dos dias aproximadamente, y solo obtuvieron
informacion a través de gentes del pueblo que el informe registré6 como “personas veraces y

respetables” al hablar de lo encontrado en el lugar.

La comision “arqueologica” Cuervo-Arrubla no fue ninguna excavacion sistematica realizada
en suelo colombiano. Para anotar solo algunos casos de conocidas excavaciones en territorio
colombiano me referiré a dos: Konrad Theodor Preuss, del Museum fiir Volkerkunde de
Berlin, trabajo en San Agustin (1913-1914), y en su obra Monumentale vorgeschichtliche
Kunst, publicada en Géttingen 1929, hace una de las primeras descripciones cientificas de una
cultura prehistérica colombiana. Otra exploracion, también organizada por un gran museo,
estuvo a cargo de J. Aldem Mason del Field Museum de Chicago, quien trabajé en la zona de
la Sierra Nevada de Santa Marta (1922-1923) y ha publicad6 tres volimenes sobre sus
resultados. Aun sin haberse producido la “revolucion estratigrafica”, estos dos arquedlogos
recolectores de piezas museograficas no se ocuparon de problemas cronoldgicos en el terreno,
pero sus excavaciones sentaron un estandar muy alto: las ilustraciones eran de excelente
calidad, y formaron inventarios complejos y explicaciones arqueoldgicas/antropoldgicas que
una década después fueron seguidas por excavaciones a pequeia escala de Sigvald Linné
(1929), Lundardi (1934-1935), Gustav Bolinder, Henry S. Wassen y Wavrin (1936-1937). Sin
embargo, “aunque todas estas investigaciones produjeron resultados importantes, es de notar
que durante todos estos afios los estudiosos colombianos no fueron influenciados -ni siquiera
metodologicamente- por los trabajos y publicaciones de las misiones extranjeras” (Reichel-
Dolmatoff 7). En este aspecto podemos notar un contraste con el caso mexicano desde el siglo
XIX. Después de los trabajos de Charday en su primera (1857) y su segunda (1880)
expedicion siguen las excavaciones arqueologicas por parte de un cuerpo capacitado de

profesionales mexicanos (Diaz y de Obando, 77-88).
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La observacion y “exploracion” del Templo del Sol se fundament6 en las informaciones que
recibieron de los guaqueros, del duefio de la parcela y de otros habitantes y burdcratas de la
region que acompafiaban a los académicos en una comision arqueologica que fue
sencillamente una visita burocratica. Para dar el informe al Ministro no tuvieron mas opcion
que recobrar la secuencia argumentativa que habia disefiado el canonigo de Tunja en su
demostracion. Siguiendo la carta de Cayo Sotelo Pefiuela confirmaron que el tronco
correspondia a una de las columnas de madera de guayacdn que traian los muiscas de la
region de los llanos, y reiteraron la entrada de Quesada a Sogamoso en 1537, tanto como el
incendio que redujo a cenizas el Templo (pero no a la “incorruptible” columna que se
encontraba ‘“quemada”). A diferencia del canonigo, mencionan el conjunto de objetos
indigenas como parte del inventario. Aportaron una tentativa descripcion de los objetos de
oro, piedra y arcilla que, segin sus informantes, habian sido vendidos por los saqueadores de
tumbas, y los agruparon como “las ofrendes hechas a la divinidad tutelar del santuario, que se
guardaba en alcacias o gazofilacios” (Arrubla; Cuervo Marquez 541). Finalmente se lamentan
por no haber llegado antes al terreno del campesino para evitar la pérdida de tan valiosos

objetos.

Dicha comision arqueoldgica, a pesar de no hacer ninguna excavacion, quiso agrupar
muestras para coleccionar. Ambos historiadores recibieron la noticia del agricultor Luis
Becerra sobre la existencia de otro madero, similar al sefialado por Francisco Izquierdo, y
acordaron reunir ambas piezas. Estas, junto a otros maderos cercanos que se encontraron
enterrados con tamanos diferentes pero todas de un mismo grosor (de 80 a 90 centimetros de
diametro), les permitia “deducir” la existencia del templo muisca. Los pequefios maderos
enterrados que lograron percibir en su visita al terreno eran de algarrobo y palo santo. Sin
embargo, con todos estos fragmentos, y el guayacan quemado, lograron establecer que los

muiscas habian “importado” la madera para construir el Templo del Sol.

El tronco encontrado por el campesino Izquierdo (y durante la visita de la “comision
arqueologica” por Luis Becerra), junto con los otros fragmentos encontrados, fue donado al
Museo Nacional bajo el acuerdo de que estaria inicialmente bajo el amparo del alcalde de
Sogamoso antes de remitirlo a la capital del pais. Finalmente, y en virtud de dar cumplimiento
a la “mision arqueoldgica”, el documento termina recomendando al Ministerio la compra del

terreno:
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Adquiérase para la Republica el terreno en donde los chibchas, pueblo prehispanico
el mas importante de los que ocuparon el territorio colombiano, levantaron el templo
del sol; erijase alli un monumento conmemorativo que perpetie la nacidon aborigen y
sea simbolo de sus tradiciones, de su civilizacion y de sus infortunios. Firman.
Bogota, 26 de marzo de 1924. Sefior Ministro, Gerardo Arrubla, Carlos Cuervo
Marquez, El secretario, Juan Manuel Arrubla.

La propuesta de construir un monumento conmemorativo en el terreno fue la primera
iniciativa de convertirlo en un lugar de memoria. Sin embargo, la propuesta de ambos
miembros de la comision no se llevo a cabo ni tampoco la compra del terreno del sefior

[zquierdo.

4.2. La organizacion del Museo: de una “trastienda de casa de empeiios” a
“santuario” de la patria (1910-1920)

Como circuito de produccion de un discurso en permanente cambio nos proponemos
inspeccionar las formas como se buscé definir la funcion institucional del Museo Nacional y
el valor que se le di6 a las piezas precolombinas en el marco de estas definiciones en el
periodo comprendido entre 1910-1930. El recorrido propuesto en este capitulo se fundamenta
en los informes de gestion, la correspondencia de directores y ministros, y en algunos
registros de entrada, salida y compra de objetos'®. Como se verd, a pesar de que el
“descubrimiento del Templo del Sol” en 1924 no alcanzara una resonancia como
descubrimiento, al decir de Pratt, como gesto de convertir a los discursos locales del pais en
conocimientos nacionales o continentales (Pratt, 203-205), la retorica de la apropiacion'® que
supone el hecho de “descubrir” si tuvo incidencia en los discursos en torno al Museo
Nacional, y se us6 como catapulta para formular con sus directores una postura de proteccion

y coleccion de las piezas precolombinas para el museo de la patria.

En general al museo se le ha concedido la aptitud para articular identidad, poder y tradicion,

en tanto vincula los origenes aristocraticos de la institucion con sus difusiones modernas de

%0 Gran parte del material, como los informes de gestion, la correspondencia publica y privada al interior y
exterior del museo se revisa en las transcripciones de dicho material realizado por Martha Segura en los
volimenes Itinerarios del Museo Nacional de Colombia 1823-1994. Tomo I. Cronologia. Tomo II. Historia de
las sedes. Por la frecuencia en la citacion, el material sera refereciado IMN.

"' La retérica del “descubrimiento” victoriano construyd tres estrategias discursivas para asignar valor
cualitativo y cuantitativo: la estetizacion del paisaje, la densificacion significativa del paisaje como rico en
material y la relacién de superioridad o dominio del observador sobre lo observado. De esta manera el territorio
queda asi materializado a través de rasgos fisicos o a través de una mitologizacion fisica de un principio y de un
fin, la l16gica del descubrimiento une estos dos ejes temporales y permite ubicar al “descubridor” como el
organizador de esa “historia oculta” en el presente (Pratt 203-205).
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indole nacionalista o “culturalista” (Clifford 268). Por esta razon la tarea acd emprendida es
poder aproximarse desde una postura amplificada y flexible, como el concepto implementado
por James Clifford del museo como zona de contacto. Este, siguiendo la definicion de Marie
Louis Pratt, plantea el andlisis de la estructura organizadora del museo entendida como
coleccion, como una relacion permanente, historica, politica y moral, un conjunto de

intercambios de poder.

La estructura organizadora del museo como coleccion funciona como la frontera de
Pratt. Se suponen un centro y una periferia; el centro es un punto de recoleccion, la
periferia un area de descubrimiento. El museo, localizado por lo general en una
ciudad metropolitana, constituye el destino historico de las producciones culturales
que ¢l, con amor y autoridad, salva, cuida e interpreta (Clifford 238).

Una perspectiva del museo como zona de contacto considera todas las estrategias del museo
como respuesta a historias particulares, de dominacion, jerarquia y movilizacion. En este
sentido se privilegia una revision intrinseca de una historia particular del museo para entender
lo que significo la formulacion de “nacionalizar el museo de Colombia” después de la
celebracion del centenario de la independencia(1910). ;Cémo interpretd el museo los
fendmenos que presentaba y como se fue perfilando un discurso dentro de este sobre las
funciones del museo y definiendo a su vez la postura frente a las colecciones arqueoldgicas?
Se trata de presentar elementos que privilegid y organizd, y la forma con que quiso definirse a

si mismo y los logros alcanzados.

La formulacion de “nacionalizar el museo” surge como concepto a principios del siglo XX
con la entrega de la direccion del Museo Nacional de Bogotd a los historiadores de la
Academia Colombiana de Historia fundada en 1902 y convertida en 6rgano consultivo del
gobierno en 1909. Iniciado el siglo XX se busca para este una sede independiente, y se
vincula con la labor de la recién fundada Academia Colombiana de Historia, lo que por
conjugacion permitid acentuar el valor del museo como institucion no sélo de conservacion
sino también de estudio de las reliquias de la nacion. Como se vera, este vinculo entre la
Academia de Historia y el Museo sera respaldada por el nombramiento de dos historiadores
prominentes del periodo como directores del Museo Nacional: Ernesto Restrepo Tirado
(1862-1948), Director del Museo 1910-1920, y Gerardo Arrubla Ramos (Ibagué¢ 1872-
Bogota 1946), Director entre 1922-1924 y 1926-1946.'" Ambos historiadores gozaban de una

'’Entre el nombramiento de Ernesto Restrepo Tirado y Gerardo Arrubla, fue nombrado el poeta Diego Uribe

(1867-1921) Seudonimo “Duque de Abruzaos” Contertulio de la Gruta Simbdlica. Autor de Selva (Bogota 1895)
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posicion de reconocimiento en la vida nacional y en la Academia Colombiana de Historia. El
primero, miembro fundador (1902) y presidente de la Academia Colombiana de Historia, fue
autor de varios estudios que orientaron su interés curatorial por el aumento de colecciones
arqueologicas en el museo. Dentro de sus trabajos como historiador se encuentran Estudio de
los aborigenes en Colombia (1892), Ensayo arqueologico de la provincia de los Quimbayas
en el Nuevo Reino de Granada (1892), Los quimbayas (1912), Descubrimiento y conquista de
Colombia (1917-1919). En Paris publica un texto sobre la conquista De Gonzalo Jiménez de

Quesada a don Pablo Murillo (1928).

En el marco de la Celebracion del Primer centenario de la Independencia (1910) en el parque
de la Independencia se sugiri6 trasladar todas las colecciones del Museo al Pabellon de
industria o al Pabellén Egipcio. Después de la “fiesta patria” (1910), donde se construy6 el
panteon de los Héroes de la Independencia, se busco una sede museo con el fin de celebrar las
fiestas del Grito de la Independencia el 20 de Julio de 1911. Como puede leerse en la
correspondencia de febrero y marzo de 1910-1911 entre los Ministros de Obras Publicas y el
Director del Museo no se trataba todavia de una sede planeada por una intencién de
representacion “nacional” sino forzada por una condicion de utilidad del terreno. En la
discusion, el pabellon Egipcio podria ser la sede més apropiada, pues era de mamposteria, y el
de industria, al ser de madera, no ofrecia las condiciones necesarias. Pese a ello, queda claro
que con “celebracion patria” y la injerencia de los historiadores como directores del museo,
comienza la insistencia por una sede nueva para el Museo y una preocupacion por su

organizacion:

El Museo Nacional nunca se vio barco mas agitado por agitadas olas, su cargamento,
removido en todas direcciones, presa frecuente de filibusteros y piratas, vino a
reducirse 4 escasa mercancia, amontonada en oscuros salones. Mas que un museo,
esto parecia una trastienda de casa de empefios. Hoy, gracias 4 los esfuerzos de los
sefiores Ministros de Obras Publicas y de Instruccion Publica, podemos abrir las
puertas y dentro de pocos meses presentar la base de un museo que llegue a ser
orgullo de la capital ...

La era prehistorica, que cada dia nos revela nuevas riquezas era que apenas hemos
alcanzado & dilucidar, la cual encierra misterio que ni con la imaginacion hemos
podido sondear, llenos de prejuicios y cegados por las tinieblas de lo ignoto, no la
hemos medido ni apreciado; y esa era sélo estd aqui representada por un tosco idolo
de madera, un podre muestrario de ceramica y tres momias (Restrepo Tirado 20).

Hielos, Patria, Entre el bosque, Nieblas y Margaritas (En Paris). Colaborador del Heraldo, y el Telegrama, Fue
redactor de El nuevo tiempo literario y del Literario y después de Julio Florez era el contertulio mas asiduo de la
gruta simbdlica. fallecié en posesion de su cargo en diciembre de 1921.
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El museo como “tras-tienda de casa de empenos” a la que se refiere el director Ernesto
Restrepo Tirado en 1910 era un museo que carecia de forma, de sede y cuyo funcionamiento
se confundia con la forma de un almacén de curiosidades de un fallido museo de historia
natural. El Museo Nacional fue fundado en 1823 como Museo de Historia Natural. La idea
original de nueva republica era conformarlo bajo la orientacion del Museo de Historia Natural
de Paris. En este empefio de transferencia de conocimiento se importd personal del museo
francés. Inaugurado el 4 de Julio de 1824 el gobierno no pudo sostener el cuerpo profesional
contratado para la fundacién del Museo de Historia Natural debido a que los requerimientos
de la Republica lo limitaron y dicho personal regresdé a sus paises de origen y otros se
dedicaron a la exploracion del pais, la priorizacion de la institucion museistica (IMN, Tomo I,

29-53).

Su primera sede quedé en la Casa Botanica de Bogot4, casa que habia pertenecido a la
Corona y que se dispuso como laboratorio de quimica, junto a la edificacion de la escuela de
Minas. Fue la Casa Real de la Expedicion Botanica (1973-1813). Sin embargo, lo relativo a
dicha expedicion fue incorporado al patrimonio de la Corona después de la llegada del
General espafiol Morillo (1816). Las colecciones botanicas y zoologicas fueron trasladadas a
Espafia y entregadas al Palacio Real de Madrid'® (Segura, Tomo II, 11-57). Pese a ello, seglin
el discurso inaugural del General Francisco de Paula Santander, esta ausencia fue compensada
por los herbarios y colecciones zoologicas enviadas por los generales patriotas que
participaron en la Independencia. Desde entonces se abrid una sala para Historia, Ciencias y
Artes, areas que de manera simultanea representaban los tres tipos de colecciones que han

caracterizado al museo desde su inicio hasta el presente.

Bajo la impronta de museo de historia natural, habia interesado coleccionar minerales,
pedazos de hierro meteodrico, insectos, mamiferos, y dentro de esta agrupacion de “objetos
naturales”, estuvo catalogada la primera pieza indigena que entrd a la coleccion: una momia
muisca con su manta. Esta, como parte de los primeros objetos que conformaron el museo se
integré con el mismo principio de “cosas curiosas” al lado de minerales, animales, pajaros y

conchas.

'De los 6.617 dibujos que constituian el trabajo realizado por los alumnos y el director de la Real Expedicion
Botanica José Celestino Mutis y que este ultimo denomin6 Flora de Bogotd, entre otros elementos como
herbarios, no se conservé ninguno en Colombia y hasta el presente estdn siendo estudiados y completadas sus
reproducciones.
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El funcionamiento del museo fue intermitente y desafortunado. Tampoco fue una prioridad
para la Republica, y se vio en medio de conflagraciones politicas y civiles durante el siglo
XIX, por lo que se traslada a una pieza de la secretaria del Interior y de Guerra (1845).
Posteriormente se traslada al edificio de las Aulas donde funcionaba también al Biblioteca
Nacional (1849), donde tuvo también varias complicaciones, pues tras la revolucion

federalista dicho edificio se convierte en Cuartel (1954).

La primera caracterizacion del museo surge en este transito de “cuartel a museo”. Se formula
una caracterizacion ambigua que perdura hasta 1913 pero que mantuvo su actividad. Una vez
fue restablecido su funcionamiento en la Biblioteca, se definid el museo como “museo de
monumentos patrios y objetos curiosos” (1868). Segun su ubicacion, el salon de las Aulas, la

definicion aportada por su director'®

como lugar de “objetos curiosos” le servia de escuela o
aula al catedratico de mineralogia Fidel Pombo quien dictaba una clase diaria en los

Gabinetes de Mineralogia que mantuvo el museo hasta 1913 (Segura Tomo II, 25-38).

Entrado el siglo XX, los objetos del fallido museo de Historia Natural, sometidos a
movilizaciones permanentes, parecian dispuestos como en una “trastienda de casa de
empefios”. El paso decisivo para exhibir algo mas que “curiosidades” de gabinetes y dar al
museo nacional un enfoque histérico comienza con el historiador Ernesto Restrepo Tirado

(1862-1948) y la celebracion del primer centenario de la independencia hasta 1920.

Después de la celebracion del centenario de la independencia 1910 el concebido y fallido
Museo de Historia Natural Nacional tendrd un enfoque historico. Con el nombramiento de
Restrepo Tirado se remplazaba a una pléyade de antiguos directores que habian sido hombres
de letras, preferencialmente naturalistas, botdnicos e ingenieros con conocimientos de
mineralogia.'®Uno de los primeros méritos del Restrepo Tirado fue conseguir una nueva sede,
y su interés contd con el permanente respaldo del Ministro de Instruccion Publica, su colega

Carlos Cuervo Marquez (1904-1910), también miembro fundador de la Academia

"Informe. Decreto del 21 de Enero 1868 concerniente a la Biblioteca y el Museo Nacional. Firmado por el

Presidente, General Santos Acosta y el Secretario del Interior y Relaciones Exteriores Carlos Martin.
Reproducido en la Cronologia del Museo Nacional. Tomo I. Martha Segura. P. 112-114.

'Me refiero especificamente a los antecesores de este cargo como el filologo, latinista Miguel Antonio Caro
(Director 1880-1881) redactor de la Constitucion de 1886 y presidente de la Republica. Al escritor costumbrista
José Caicedo Rojas (Dir. 1881-1884), a Fidel Pombo (Dir. 1884-1901), ingeniero profesor de aritmética,
mineralogia y zoologia de la Universidad Nacional; Wenceslao Sandino Groot (Dir, 1901-1905) naturalista y
botanico. Santiago Cortés (1905) botanico y naturalista. Ernesto Restrepo Tirado fue el sucesor director de
Rafael Espinosa Escallon (Dir. 1905-1910) Ingeniero naturalista decano de la Facultad de Matematicas y Rector
de la Universidad Nacional en 1887.
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Colombiana de Historia. Esto seria un apoyo institucional que finalmente haria frente a las
quejas sobre el descuido y la carencia de espacios adecuadas entre otros problemas de las
sedes y su financiamiento que habian dejado los directores anteriores consignadas en las

actas desde 1824 a 1913 enviadas al Gobierno (IMN, Tomo I. 57-228).

Con el estrechamiento de los vinculos entre la Academia Colombiana de Historia, museo y
Gobierno frente de la Gobernacién de Cundinamarca, Restrepo Tirado consigue algunas salas
en el pasaje Rufino Cuervo un pasaje comercial que era uno de los proyectos recientes de
transformacion de la estructura urbana colonial de Bogota'®. En 1913 el Ministro de Obras
Publicas da la orden de embaldosar la explanada del Pasaje, en la Avenida Jiménez con Cra. 7
y 8, con el fin de colocar los cafiones remitidos desde Cartagena'®’ y otras piezas del museo.
Se da orden para la instalacion eléctrica y para la puerta de hierro de un modo acelerado para
hacer el rapido traslado del museo con el fin de poder re-inaugurarlo el 20 de Julio de 1913
(Segura 44 Tomo II). De este modo se dispuso el museo como una vitrina rentable en este

Pasaje de la ciudad.

4.2. Fachada y costado norte del Pasaje Rufino Cuervo
(El Grdfico, No 523. Bogota 24.04.1920)

Desde 1910 se habian establecido las funciones del Museo con el decreto 668 ; el Ministerio
de Instruccion publica se encargd de su funcionamiento como institucion publica. Se
reglamentd que el Museo estaria abierto todos los dias de trabajo de 10 a 11 am y de 2 a 4

pm, y daria preferencia a un publico de profesores y estudiantes. Se ampliaron las

'En este sentido se construyen los pasajes comerciales en Bogota como el Pasaje Rivas (1910), el Pasaje
Hernandez (1918) y el pasaje Rufino Cuervo (1910-1924) iniciado por el ingeniero espafiol Alejandro Manrique.
Estas fechas son establecidas por Téllez Castafieda (280).

" Acta de entrada al Museo 29.09.1908. traido especificamente del pierte de Santa Maria como los primeros que
los conquistadores trajeron a América. (En el Libro de Actas Itinerario del Museo Nacional Tomo 1. p. 208).
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funcionesdel Director, quien deberia velar no solo por la conservacion de objetos sino que
debia estudiarlos y remitir al ministerio dichos informes para ser publicados en la Revista de
Instruccion Publica. Esta disposicion caracterizaba desde entonces lo que pretendio lograrse

para el estudio de las colecciones.

Entre las nuevas funciones del decreto también se estipuld procurar el “acrecentamiento de las
colecciones de arqueologia e historia de la patria”. Es quizads este el motivo de Ernesto
Restrepo Tirado, un historiador que ademas era politico, comerciante e hijo del coleccionista
de piezas precolombinas Vicente Restrepo, busco encargarse de ello. Ambos, especialmente
el ultimo, habian sido los delegados por el Gobierno Colombiano como “expertos” para hacer
la seleccion de los objetos arqueoldgicos que se llevarian a las exposiciones de Madrid para el
IV centenario del descubrimiento de América (1892) y la Exposicion Universal de Chicago
(1893). Para estos dos certamenes, Vicente Restrepo reunid preferencialmente las colecciones
de orfebreria y ceramica de su propiedad junto con las de su hijo y su yerno, Bernardo Pizano,
y las de otros coleccionistas amigos suyos, para organizar albumes de fotografias para la

exhibicion de europea'® (Botero 128).

Por tal motivo las piezas precolombinas estaban en manos de coleccionistas
(comerciantes),aficionados que ahora integraban la Academia de Historia. La concepcion de
estas piezas como piezas “nacionales” que debian resguardarse en el museo de la Patria
tampoco estaba establecida, pues el museo era una referencia ambigua entre un museo de
historia natural y curiosidades patrias. En la Exposicion Histérico-Americana de Madrid, el
tesoro de los quimbayas se remitid0 a Espana para donarlo a la Reina en voto de
agradecimiento al veredicto del Rey en favor de Colombia en la definiciéon de limites con
Venezuela. La labor de Vicente Restrepo como miembro de la comision oficial fue el haber
tomado las fotografias que remiti6 en 1894 al Museo Nacional.'” Para el momento la

coleccion de antigliedades indigenas en 1886 contaba con s6lo 49 objetos de ceramica, 11 de

"% T os Albumes elaborados por Vicente Restrepo para las Exposiciones de Madrid (1892) y la Exposicién
Universal de Chicago (1893) incluian también ilustraciones realizadas en décadas anteriores y previamente
publicadas que incluyeron “los objetos de sociedades antiguas de Colombia” incluidas en la obra de Max Uhle,
Kultur und Industrie Siidamerikanischer Volker y en la obra del colombiano Liborio Zerda. Desde el Primer
Congreso de Americanistas celebrado en Nancy, Francia (1889) donde Ezequiel Uricochea habia presentado en
nombre de Colombia una coleccion prehispanica muisca, Clara Isabel Botero introduce la idea que a partir de ese
momento se articul6 el interés por lo precolombino para la representacion de Colombia en el exterior (Botero
126).

1991 a serie compuesta de 92 laminas se registro con el titulo Antichitd Colombiane degli Aborigeni que se envid
a la Expositione Italo-Americana de Génova. Se recibié como Donacion al Museo Nacional como lo hace
constar el Informe al Ministerio de Instruccion Publica remitido por su director Fidel Pombo el 24. 04. 1894.
Reproducido en Itinerarios del Museo Nacional. Tomo 1. 180-181.
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piedra y 2 de madera, y en 1894 se “enriquecia” con esta serie de 92 laminas y la donacion de
un Peto en Oro Chibcha encontrado en Macheta, que era el objeto de orgullo del Museo en
Bogota. La razén de tal orgullo se debia a su valor en oro, pues las descripciones que se
hacian del peto eran Unicamente las de un observador comun que observa formalmente el

objeto y provee una descripcion:

De nuestros aborigenes es muy notable un peto, 6 lamina de oro fino, que pesa 253
gramos, formado de una parte rectangular sobre la cual se destacan un relieve tres
mascarillas o medios-bustos, de subditos del cacique que ocupa la parte central y
superior, adornado con un casco, en la forma del pico de un condor; a sus lados hay
dos extensiones circulares de la ldmina y en cada una de ellas otras dos mascarillas
con brazos encogidos llevando un adorno circular y aperlado encima de la cabeza”.
Este peto que revela al cudn importante historia de la nacion Chibcha, fue encontrado
en el distrito de Macheta y adquirido por el Ministro de Fomento para el Museo
Nacional. (Ibid. Informe al Ministerio de Instruccion Publica remitido por su director
Fidel Pombo el 24. 04. 1894).

Al nuevo director delegado para la representacion internacional de las piezas y coleccionista e
historiador interesado en los estudios de prehistoria indigena del siglo XIX, se le reconoci6 la

gestion dirigida al aumento de la seccion de “arqueologia™

y la galeria de personajes
historicos en el Museo, junto al hecho de restablecer comunicacion con las instituciones mas

importantes a nivel museologico e historico del mundo.

Con la direccion de Restrepo Tirado se enmarca lo “nacional” desde la centralidad de Bogota
donde se encuentra el museo y la academia. Lo “nacional” se define en funcién de una
narrativa de ‘“historia patria” construida por la academia de historia. De esta manera, se
enmarca un interés de coleccion, conservacion y exhibicion de las piezas precolombinas.
Para inducir un enfoque historico en el museo la primera tarea fue la de centralizar en Bogota
las representaciones de las regiones a través de una colecta de piezas a nivel nacional. Segin
esta consignado en las actas de remision de la institucion museistica, una vez Restrepo Tirado
toma posesion de su cargo de director, el 11 de Noviembre de 1910, y reparte 1000 circulares
a los prefectos de diferentes zonas del pais para que enviaran colecciones desde las provincias
al Museo Nacional con la idea de centralizar en Bogot4d lo que bien quisiera remitirle las

regiones.

' Debido a la familiaridad de Ernesto Restrepo con los hallazgos de guaqueria, que alimentaron las colecciones
de su padre Vicente Restrepo y las propias durante la etapa mas neuralgica de conformacion de las sociedades
americanistas en Paris (1875-1896), éste aporta en sus informes una denominacién cultural mas detallada de las
piezas estableciéndolas entre el grupo (Quimbaya, Muisca) en cuanto significaba una denominacion mas
detallada frente a las anteriores referencias como piezas de los “aborigenes”.
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Con esta colecta de objetos que pretendidé extenderse a las regiones se buscd marcar un
precedente para definir el museo como museo historico. En los Ensayos de Geografia Local
de la Ciudad (1896) la descripcion anterior para el Museo Nacional de Bogotd habia sido
enmarcada de la siguiente manera: “un lugar donde se guardan varias curiosidades
pertenecientes a la ciencia”. Entre los objetos “curiosos” que resaltd dicho documento se
mencionan las “banderas acogidas a los espafioles, los herbarios de flora y los objetos de
mineralogia junto algunos cuadros” (Segura, tomol 182). Entre 1884 y 1901 se cre6 una
expectativa técnica sobre la exhibicion del museo. El director del museo de dicho periodo
informa al Gobierno que el publico deseaba ver en la exhibicion del museo de Bogota,
modelos de maquinaria sencilla aplicable en la extraccion de fibras textiles, de tela y algodon,
asi como modelos para la construccion de ruedas hidraulicas, puentes y molinos como una de
sus peticiones principales de representacion. Sin embargo, en 1911, Ernesto Restrepo
enfatiza la funcién del museo en la divulgacion y conformacion de un relato historico.
Comienza entonces una seccion que titula Reseria Historica del Museo Nacional y publica en
el Boletin de la Academia. Esta seccion seria una de las preparaciones para los primeros
catdlogos generales de las colecciones que tuvo el Museo (1911, 1913, 1917), que eran
diferentes a los listados anteriores, pues se nombra una comision de la Academia de Historia y
Antigiiedades (que nombra Pedro M. Ibafiez y Roberto Cortdzar como secretarios del museo)
para reconstruir las biografias de los personajes que figuran en los retratos, y hacer
descripciones mas detalladas de los objetos heterogéneos que habia en su espacio. Asi
mismo, logra especificar sus inventarios debido la colaboracion de autoridades, parrocos, y
centros mineros que le ayudan a describir respectivamente parte del material religioso y
mineraldgico de las colecciones de arte, y el término generalizado de “aborigenes” comienza
a ser especificado en relacion a las piezas que iban segmentandose como de proveniencia

quimbaya o muisca.

Con la inauguracion del Salon Historico el 20 de Julio de 1911, realizado con retratos de
proceres de la Republica, se define la orientacion del Museo Nacional como “museo de la

Patria” que responde a la concepcion descrita en 1886:

El objeto del museo no es unicamente, como aqui vulgarmente se ha creido,
presentar a los ojos de los visitantes curiosidades mas o menos raras. Estos deben ser
centros de estudio donde estén representadas la historia con sus recuerdos, las
riquezas del suelo con sus colecciones, las bellas artes ¢ industrias con sus producto
(Restrepo Tirado, IMN, tomo 1, 217).



Gémez Londoriio 213

La programatica (1892-1929) de los escritos historicos de Ernesto Restrepo Tirado anunciaba
la forma de narrar la historia colombiana en una linea discursiva “de antiguos pobladores”
(colecciones arqueoldgicas), continuada por la conquista hasta la independencia. De manera
similar, quien lo sucedera después de 1920, el historiador y periodista Gerardo Arrubla,
presentd esa misma linealidad historica en su libro Historia de Colombia (1910/11) que
escribio con Jesus Maria Henao para la escuela secundaria, y en el compendio de historia que
debia transmitirse en las escuelas primarias de Colombia (obras que fueron galardonadas con

medalla de oro y diploma durante el primer centenario de la independencia 1910).""

Asi, el relato patriotico que debia trasmitir el museo estaba signado por tres grandes épocas:
El pasado precolombino, la dominacion hispanica y la republica. La necesidad de los objetos
arqueologicos en el museo queda aqui anticipada como una coleccion subordinada a la
narrativa del los “antiguos pobladores”. La época prehispanica que antecede a la conquista y

la colonia da paso al relato de los héroes de la patria.

4.3. Deseos fallidos de apropiacion de la cultura material indigena a partir
del “descubrimiento” del Templo del Sol (1924)

En el marco de este enfoque histérico al Museo Nacional se le atribuye la funcion de
resguardar las piezas arqueologicas, y evitar su salida hacia los museos etnolégicos europeos.
El primero de Septiembre de 1914, llega al Museo Nacional un Informe de la Corregidura de
San Agustin (Pitalito) del Departamento del Huila que informa sobre las excavaciones del
etndlogo aleman Theodor K. Preuss. El informe sefialaque éste fotdgrafo sacd moldes de
todas las estatuas de piedra y con licencia del duefio del terreno que autoriz6 la salida de las
estatuas de San Agustin en marzo de ese mismo afio. Ernesto Restrepo Tirado, después de
recibir el informe sobre los trabajos realizaba para el Museo Etnologico de Berlin, aprovecha
la ocasion para suscribir publicamente la mision que ha emprendido como director del museo:
“nacionalizarlo”. En el informe que remite al Ministro de Instruccion Publica un mes después

anuncio la importancia de las piezas arqueoldgicas para el museo:

'"! Ambos textos acreditaron a Gerardo Arrubla como “él catedratico de Historia de Colombia”. Este cargo lo

ejercié en la Escuela Militar, La Escuela de Comercio, el Instituto Pedagogico, La escuela normal de sefioritas,
El colegio mayor de nuestra sefiora del Rosario, y diversos colegios particulares. Dentro de sus escritos sobre
“antiguos pobladores” pueden nombrarse (E! pueblo misterioso de San Agustin, Prehistoria colombiana, Los
chibchas y Ensayo sobre los aborigenes en Colombia, La conquista.)
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Nuestro museo no ha tenido de nacional mas que el nombre. Hace treinta afios,
cuando principiaron nuestras aficiones por los estudios arqueologicos, las guacas o
sepulcros indigenas puede decirse que arrojaban de su seno los recuerdos que
guardaban del pasado, mostrando a los ojos del explorador una larga historia
objetivas de industrias y mas secretos se nos revelaron que lo que pudimos aprender
en los libros de nuestros historiadores y cronistas. Hoy todavia, cuando vienen
nuestras manos un producto del antiguo arte indigena, parécenos hallar un precioso
documento manuscrito, y es raro que no hagamos en ¢l un nuevo descubrimiento,
que no agreguemos una linea mas para agregar a la historia de nuestras tribus. Varios
aficionados hicimos colecciones de lo que alcanzabamos a allegar de esos tesoros,
que en su mayor parte iban a enriquecer los museos en el Exterior. Al nuestro
alcanzaron a llegar unos pocos objetos a manera de muestra, y de ellos cuan poco
quedo. Entonces hubiera sido facil recoger una coleccion de que hoy hubiera podido
enorgullecerse el Museo, y que hubiera servido de base a los estudios arqueoldgico
(Actas del museo Octubre 1, 1914).

La denuncia de San Agustin habia llegado al Museo Nacional con la expectativa de que esta
institucidn interviniera para evitar la salida de los objetos arqueologicos. El director envio la
carta al Ministro de Instruccion Publica que responde dos meses después diciendo que enviara
un informe al congreso para “evitar las irregularidades denunciadas en relacion al venta de las
Estatuas de San Agustin”'>Esta denuncia no era un asunto que pudiera dirigirse directamente
a la Camara de diputados como bien habia ocurrido en México tras la “alarma” de la salida de
objetos durante las excavaciones de Joseph-Désiré-Charnay en 1880. Como ya se seialo,
Colombia, a diferencia de México, no era un pais que contara con ninguna legislacion al
respecto. Para el momento se intentaba darle una forma a la “trastienda de casa de empefios”
usando las palabras de Restrepo Tirado sobre al museo como “Santuario de la patria”. Por
otro lado, negociando una partida presupuestal permanente para su sostenimiento, y quizas
una para la adquisicion de colecciones y cumplir con el proposito esbozado por Restrepo.
Ademas no se contaba con arquedlogos ni profesionales en antropologia nacionales como

existieron en México ante el citado debate de la Camara de diputados.

Ante la ausencia de arquedlogos o antropologos profesionales en el pais, estas solicitudes en
torno a las excavaciones arqueoldgicas que realizaban en territorio colombiano del citado
ejemplo de Preuss, eran dirigidas al Museo Nacional y a los historiadores de la Academia
Colombiana de Historia. En Colombia tampoco se contaba con ninguna ley juridica que
obligara el resguardo de las piezas arqueologias en el museo, a diferencia de México que

contaba con esta medida desde 1880. De tal forma que una denuncia como la que se envid en

'"’Respuesta del Sr. Emilio Ferrer Ministro de Instrucciéon Publica al Dr. del Museo Nacional. 3.09.1914. En
IMN. Tomo I, 243-245. Carta Numerada 1425.
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1914 anunciando “irregularidades” en el caso de Preuss, con el deseo de que se llevaran las
piezas al museo, eran infructuosas peticiones, pues no se contaba con una institucionalidad ni
con un interés por parte del estado de tener al Museo Nacional como dispositivo ilustrado.
Asi, las misiones arqueologicas realizadas en el pais no fueron resaltadas como “preocupacion
de total relevancia nacional” como sucedio a través del respaldo del Poder Judicial mexicano

que impidié el contrato del Ejecutivo con el explorador del Museo de Paris en 1880.

La gestion de Ernesto Restrepo Tirado inicid el acento por incluir las piezas arqueologicas en
el museo e insistir en la importancia de estos como “preciosos documentos manuscritos”.
Argumentando de esta forma indica que la labor al museo seria la de estudiar los objetos y
aportar a la historiografia indigena nacional, para el caso, la de “los antiguos pobladores” del
territorio colombiano. Como lo describe en su informe de 1914 para el Ministerio, considero
que tal proposito se veia permanentemente amenazado por la falta de presupuesto del museo y
la actividad de los guaqueros, quienes ofertaban parte de sus colecciones al Museo Nacional,
pero este no podia comprarlas, y por ello buscaban la demanda en otros museos de Europa,

Estados Unidos o Argentina.'”

Frente a estas circunstancias, el tnico recurso con el que cont6 el director de Museo Nacional
fue la de resaltar la importancia de la llegada de piezas arqueoldgicas al museo (proponer una
colecta colectiva) y apuntar los logros en el aumento de estas colecciones arqueologicas a

manera de “una proeza heroica” de las funciones que cumplia el museo en Bogota:

“Sin embargo, a fuerza de perseverancia hemos logrado reunir una quinientas piezas
en la coleccion, con las cueles puede ya formarse el visitante una idea de la industria
caracterizada de los pueblos Chibcha, quimbaya, catio y chiriqui. Ciento veinte
objetos nuevos ha adquirido el Museo en este Ultimo afio, cuya descripcion hemos

ido publicando en la Revista de la Instruccion Pablica”.'™

El vinculo entre Academia Colombiana de Historia y Museo Nacional permiti6 orientar el
enfoque que definiria al museo como “museo de historia patria” en términos de su funcion

como divulgador o “instructor pedagodgico”, aunque no se concibiera como instrumento

'En 1913 se ofrecen 2.219 piezas de ceramica indigena, pues de no comprarlas el museo el Sr. Leucadio Maria
Arango residente en Medellin (coleccionista hace 62 afios) las ofertara al Argentina y los EEUU. Para el
momento el museo no tenia el presupuesto para comprar dicha coleccion y esta fue vendida (IMN-Tomo I.).
'"De los ciento veinte objetos adquiridos, ciento cinco son piezas Quimbayas, que el gobierno habia comprado
en 1914. Durante ese mismo afio se imprimen cuatrocientos ejemplares de la edicion Catalogo general del
Museo de Bogota. Objetos historicos, retratos de proceres y gobernantes y pinturas. Esta edicidon corrige y
aumenta los datos incluidos por Ernesto Restrepo en el catalogo anterior (1912) y se imprime todo un anexo
dedicado a la seccion de Arqueologia. IMN. T.I, 244-251.
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ilustrado de formacién ciudadana ni contara con el respaldo del Estado. En este sentido,
después de la celebracion del primer centenario de la independencia 1910, se intent6 incluir el
relato de los ‘““antiguos pobladores” en esta historia patria. Este propdsito pasd por alegar
“irregularidades” en la salida de las piezas de San Agustin para el museo etnologico de Berlin
como piezas que deseaba adquirir el museo para representar el pasado “precolombino”. Asi
también considerd que una de sus funciones como museo de la patria deberia ser la de

encargarse de regular la salida y entrada de piezas precolombinas.

Las primeras preocupaciones por establecer leyes de proteccion a los objetos arqueologicos
del Pais surgen a raiz del descubrimiento y “falso levantamiento arqueologico” del Templo
del Sol (1924). Esta vez, bajo la direccion de Gerardo Arrubla, quien considerd como parte de
sus funciones: 1) Promover la creacion de leyes de proteccion 2) Definirlo como “centro de
cultura” y 3) Destacar un rol de su actividad como director por su compromiso pedagdgico

de ensefiar la historia patria

Gerardo Arrubla, sucesor de Restrepo Tirado en la direccion del Museo, y como miembro de
la comision “arqueologica” que pretendia dilucidar la existencia de un Templo del Sol en
territorio Colombiano después de los descubrimientos en el Valle de los Reyes en Egipto
(1922), vuelve a insistir en la importancia de comprar los predios de la Finca del Sr.
Izquierdo, donde se habia levantado El Templo del Sol para “erigir alli un monumento
conmemorativo que perpetue el recuerdo del pueblo chibcha”. Recordemos que en dicha
"exploracion arqueoldgica" lo Unico que obtuvo el Museo Nacional fueron dos troncos de
Guayacan quemados a cada extremo, las piezas de oro, que describidé Arrubla como “reliquias
de la prehistoria”, y los objetos de oro que habian sido vendidos por Izquierdo. La peticion de
Arrubla como miembro de la “comision de arqueologia” se hacia en virtud de evitar aquello

que denomin6 como el "torpe lucro de los guaqueros":

"Acerca de esta cuestion, de tanta importancia, he venido ocupandome desde que me
hice cargo de la Direccion del Museo: ya en informes oficiales, ora en conferencias y
también por medio de publicaciones, he solicitado la expedicion de una acto
legislativo que venga a salvar tales reliquias de la prehistoria de una destruccion
injustificable. Si bajo el régimen colonial las Leyes de Indias establecieron para la
corona espafiola regalias sobre los monumentos y objetos de los aborigenes, por qué
la Republica no ha de seguir esa norma tan sabia como previsora?" (IMN. Tomo I,
275).
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En el cometido anuncia que la Academia Nacional de Historia de la cual era miembro, se
habia encargado del mencionado caso de Preuss y que, para el desarrollo de leyes y regalias
de los “objetos y monumentos de los aborigenes” dio encargo a uno de sus miembros, el
ingeniero de puentes y caminos, Miguel Triana, para que este en algunos de sus viajes

indagara la legislacion existente en diferentes paises hispanoamericanos (IMN, Tomo I, 275)

De manera conclusiva hace notar que a partir de la determinacion del lugar del Templo del
Sol (1924) a través de lo que €l denomind como una “investigacion arqueologica” se tendrian
que establecer leyes de proteccion a las piezas indigenas (IMN. Tomo I, 274-276), pues estos
“descubrimientos” eran significativos para la historia patria. Con estas peticiones escribe al
Ministro de Instruccion Publica su interés por la creacion de una ley que garantice el amparo
de las antigiiedades indigenas entregadas al lucro de los guaqueros y coleccionistas para

museos extranjeros (Arrubla, IMN,Tomo I, 274).

4.3.1. Gerardo Arrubla
Director Museo Nacional 359. Caricatura .

Con el falso descubrimiento del Templo del Sol 1924 el museo reformul6 sus funciones ante
el ministerio, y se convirti6 en productor del discurso historico de la patria. Frente a los
reportes de gestion anteriores hechos por Arrubla, antes del nombrado “descubrimiento” de
1924, pretende mostrar al museo como un centro productor de conocimiento. No solo
caracterizo su labor como miembro de la “comisioén arqueologica” de Sogamoso y se presento
como erudito en la comprobacion del terreno, sino que indicé que con el “descubrimiento del
Templo del Sol” aumentaria la serie de disertaciones de la “prehistoria colombiana” que

habia adelantado para el Museo:
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“En el pasado afio hice cinco disertaciones que versaron sobre prehistoria
colombiana y en el presente, inicié la nueva serie con el estudio de los
descubrimientos del arqueologicos efectuados en la ciudad de Sogamoso, en el sitio
en que existio el llamado Templo del Sol de los Chibchas. Esta ultima conferencia,
fue honrada con la asistencia del excelentisimo sefior Presidente de la Republica y de
los Ministros de Relaciones Exteriores e Instruccion Publica, y como a las anteriores,
concurrié un selecto numero de damas y caballeros (...). En asocio del General don
Carlos Cuervo Marquez, arquedlogo y etnografo de nota designado por la Academia
Nacional de Historia (...) como comisionados compulsamos las crénicas de la
Conquista; recogimos las tradiciones transmitidas de generacion en generacion;
interrogamos a testigos veraces; y se hicieron las exploraciones sobre el terreno
mismo. De ese acopio de datos, se concluyo que se podia fijar el sitio del Templo del
Sol” (IMN. Tomo I, 274).

El director del museo desde esta perspectiva que pontifica su labor como miembro de
“comision arqueoldgica”, presentaba el museo como un centro de produccion de
conocimiento de la historia patria, adoptando entre sus funciones una de corte pedagogico. En
el Informe de Arrubla del ano 1924, ademas de todo lo expuesto, se dice que la concurrencia
al museo habia aumentado igual que las colecciones. Ambos factores estaban volcados, como
lo indico en el citado informe, al servicio de los profesores que visitaban el plantel con sus
estudiantes de secundaria para dictar sus lecciones de historia y ciencias naturales. En este
sentido, enmarca que la comunicacidon que mantiene con el publico visitante se debe a su
calidad de miembro de la Academia Nacional de Historia y Antigiiedades y miembro de la
“comision arqueoldgica” encargada de develar el paradero del Templo del Sol (1924). Por tal
motivo insiste en la idea del museo para “generar, como en museos europeos, conferencias y
disertaciones”. Estas conferencias, afirmo, serian transmitidas al publico como nuevos
peldafios en el conocimiento de su historia, y por supuesto, partiendo de sus colecciones,

como la arqueolodgica que servia para tal empeio.

Es precisamente en este marco de la funcion pedagogica que Arrubla atribuye al museo -
donde aparece connotada otra descripcion para el museo como “Centro activo de Cultura”
(1924) sumada a la definicion de “santuario de ciencia” que habia mencionado Restrepo
Tirado 1910/20. La nocion de un “centro activo de cultura” respondia a una definicion que el
museo procuraba para si mismo con la finalidad de ubicarse como un centro de divulgacion
del discurso historico de la Patria. Definicion que le permitio a Arrubla proponerlo como
“centro cardinal de las funciones del Estado” (1924) (no como instructor publico pues esta
labor se le confiaba a la iglesia). Como se aclara en el documento al que hacemos referencia,

el museo como institucidon no solo seria el lugar destinado a la “religiosa conservacion de las
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reliquias patrias” (Santuario de la Patria) sino, sobre todo, el centro que debe proponer la
cultura historica, artistica y cientifica como lo proponia Arrubla. El museo deberia estar
enfocado para la visita de profesores y nifios en la mision de acercarlos al discurso de la
Historia Patria, del pasado de los héroes de la independencia, y para el caso, con un pasado
prehispanico que Arrubla, después del descubrimiento del Templo del Sol, habia atribuido a
la nacion mas civilizada del territorio: la muisca. Esta nocion de “centro de cultura” pretendio
resaltar los nexos de museo con el Estado. En el mismo documento se hace notar que es a
través de esta nocion de “centro” que se debe “concebir y mirar como funcion del estado una
de sus labores cardinales”. Esto es comprendido por Arrubla como la mision de velar por el
puro sentimiento de amor a la patria y el culto de nobles ideales, se difundan y crezcan entre

el pueblo, porque de ese modo éste acrisolara sus mas altos valores morales (IMN. Tomo I,

274).

Para el “centro activo de cultura”, es decir, el Museo Nacional visto desde la caracterizacion
de su nuevo director, Gerardo Arrubla, se habia dispuesto una nueva sede que era el primer
edificio técnicamente representativo del cambio que se opera en Bogota hacia la
modernizacion de conceptos y realizacién acordes con pautas de urbanismo y arquitectura de
Estados Unidos'” (Saldarriaga, 1989, 191). Se trataba del edificio del Banco Pedro. A. Lopez
construido entre 1919 y 1923, el primer edificio de oficinas construido en Bogota. Era el
edificio mas moderno de la ciudad que el exportador y empresario Pedro A. Lopez (1987-
1935) habia elegido para instalar su banco en un circuito estratégico, al frente de la
Gobernacion de Cundinamarca. Para su construccion se contrato al ingeniero norteamericano
Robert M. Farrington. Fue construido con una base estructural de acero atornillada y revestida
en concreto, segun parametros de construccion de este periodo en Nueva York. La estructura
de cuarto pisos fue importada para ubicarse sobre la Avenida Jiménez (Calle 15 entre las

carreras septima y octava).

'">Saldarriaga y Fonseca 191.
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4.3.2. Edificio Pedro A. Lopez
Sede del Museo Nacional (4to. Piso)
Itinerario Museo Nacional. Martha Segura. P.267

Dicho edificio colindaba con el Pasaje comercial Rufino Cuervo donde habia sido instalado
anteriormente el Museo entre 1910 y 1920. La exigencia de locales para la Administracion
General de Correos y Telégrafos, la Academia Colombiana de Jurisprudencia y la sociedad de
agricultores de Colombia habian solicitado los salones del museo ubicado en el Pasaje Rufino
Cuervo. La oficina de Telégrafos desde 1916 pidio la instalacion de un dinamo en una de sus
salas, y al museo también se le exigid retirar los cafiones de guerra del Patio. Estas
condiciones hacian imposible que el Ministerio de Obras Publicas aceptara las solicitudes de
ampliar las salas del museo en dicho pasaje, pues los salones prometidos para el museo habian
sido concedidos a la Academia de Medicina. Otra de las causas de su desplazamiento de sede
se debe a los intentos de hurto en dicho lugar. Por lo que se sabe, a través de la
correspondencia del museo con la policia, entre 1916-1918, esté se habia visto atacado por
intentos de robo dada la congestion y circulacion de personas que estaba alcanzando dicho
pasaje comercial'’’, ademas de verse afectado por los movimientos sismicos del trece de
septiembre de 1916. Por tales motivos, el Museo Nacional, bajo la direccion de Gerardo
Arrubla, fue trasladado a una de las construcciones “mas modernas que se estaban llevando a

cabo en la ciudad, en el Banco Pedro A. Lépez” (El Grdfico, 15 de marzo 1919).

""%ara el momento este pasaje representaba un espacio nuevo en la ciudad a pesar que los pasajes fueran urbanas
establecidas a principios del siglo XIX en Europa, en la organizacion de la Santa fe colonial y su transito a
Bogota resultaba este un elemento “modernizador” de la ciudad.
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En 1922 se firm¢ el contrato de arrendamiento por cinco afios entre el Gerente del Banco
Lopez y el Director de Obras Publicas. Se convino para el Museo la mitad del cuarto piso de
los locales 401 a 417, més dos salas solicitadas en 1924; el contrato fue finalmente aprobado
por el Consejo de Ministros y el Presidente de la Republica, Jorge Holguin (IMN, Tomo II,
59). Este espacio se abrio al publico el primero de Febrero de 1923, y en la revista Cromos,

se anuncia su inauguracion:

“Se abre hoy de nuevo al publico el Museo Nacional en el hermoso y amplio local
del Edificio Lopez. Es director del establecimiento el doctor Gerardo Arrubla,
reputado historiador y miembro de numero de nuestra Academia de la Historia. Ha
organizado el Museo su director dividiéndolo en secciones, ordenadas y clasificadas
con riguroso método cientifico y consultado de arte. Tanto la Academia Nacional de
Historia en su ultima sesion, como la sociedad de Embellecimiento de Bogota, han
aprobado proposiciones en que se elogia la labor a realizada por el doctor Arrubla”
(Cromos, Febrero 10,1923).

El articulo citado, con el titulo “Museo Nacional” en tipografia alta, dispone dos paginas
completas para su presentacion incluyendo a su vez fotografias (9x13 y 9x15) de cuatro de los
seis salones que se disponen en la exhibicion. El método “cientifico y consultado de arte” al
que se refiere el articulo no se trata de un método de clasificacion especial o correspondiente
con formas de coleccion que le fueran contemporaneas, pues se refiere solo a la organizacion
del guidn museistico que sigue una linealidad o continuidad histérica que inicia una secuencia

desde los antiguos pobladores, la conquista, la Independencia y termina en la Republica:

“Seis salones estan consagrados a la Historia, asi: el primero, contiene los objetos de
los aborigenes y los referentes a la época de la conquista espafiola, hasta el afio 1550;
el segundo guarda las reliquias coloniales en el periodo que cierra en 1810; el
tercero, dedicado a la época de la Independencia, llega hasta 1810; el cuarto y el
quinto, son de la Republica en sus diversas transformaciones, desde la Gran
Colombia a los tiempos actuales” (Cromos, 10 de febrero de 1923).

Al lector se le anima a visitar el museo todos los martes, jueves y sdbados de dos a cuatro de
la tarde de manera gratuita. La exhibicion estaba dispuesta en vitrinas de madera y secuencias
de objetos con similitud estilistica como si fuera una ordenacion etnografica, aunque los
objetos aun no tuvieran mas que significado historico. Con las fotografias del articulo puede
el lector ver el Salén de la Independencia (primera fotografia) con la galeria de proceres y
hombres de ciencia de la expedicion botanica. La Sala de Ciencias Naturales (segunda
fotografia), con la coleccion de aves y condores disecados sobre las vitrinas de pie, y la serie

de minerales expuestos por regiones en vitrinas de base. También el Salon de la época de la
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Republica (tercera fotografia) con galeria de cuadros y bustos conmemorativos, y el Salon de
la Colonia, igualmente con galerias, cuadros y vitrinas de base para objetos del virreinato. En
el centro de este salon estaba el célebre Mono de la Pila (cuarta fotografia). No se podian ver
como estaban dispuestos los objetos precolombinos en las primeras salas, pues no incluye
ninguna de estas, pero por lo que se puede predecir, se usaron las mismas vitrinas de base

usadas para los minerales de la sala Natural para exhibir las piezas arqueologicas.

4.3.3. Fotografia Vitrina 4.3.4. Fotografia Vitrina
Epoca de la Independencia Epoca de la Colonia
Revista Cromos, 1.02.1923 Revista Cromos, 1.02.1923

Esta organizacion sostuvo una secuencia historica. Como insistia el articulo de la Revista
Cromos se trataba de una “organizacion ldgica y completa” que seria leida como las “paginas
vivas de la historia del pais que el escritor del libro de historia de Colombia, Gerardo Arrubla,

habia realizado con el patriotico propdsito de reavivar en la juventud el amor a Colombia”

(Cromos, Febrero 10, 1923).

Puede decirse que la organizacion de los salones, a la manera de un Guion de historia,
siguiendo los lineamientos de la periodizacion historica patria, fue un logro del museo que
anteriormente no habia tenido como “trastienda de casa de empefios” con las colecciones del
fallido museo de historia natural (1824), esta vez instalado en la sede mas moderna de la
ciudad: el edificio del Banco Pedro. A. Lopez (1924). A través de esta minima organizacion
del museo, a mano de los historiadores de la Academia de Historia, es que podemos afirmar
que la distribucion con un “preciso orden historico” como lo anuncia la Revista Cromos,
contrastaba radicalmente con el que caracterizaba las salas de exhibicion del museo en 1882,
y que gracias al relato A Year in the Andes or a Lady’s Life in Bogota de la viajera britanica

Rose Carnegie- Williams podemos reconstruir y comparar:
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“Al entrar al museo nos mostraron retratos de varios reyes de Espafia (...) El primer
objeto al entrar a este cuarto era la calavera de Solis, el Virrey (...) Luego veian
algunos huesos de mastodonte (...) Algunas deformidades como una ternera con dos
cabezas preservada en alcohol. En la mesa de centro estaban tres horribles momias
de indios muertos (...) y cerca de alli dos tigres disecados. Liego venia una
exhibicion de minerales con especimenes de oro, esmeraldas, sulfuros y lava del
volcan del Ruiz. La cascada de Santander, el gran general, también se encontraba
expuesta con las armas, lanzas y otras armas que pertenecieron a los indios antiguos,
plumas tocados y collares de dientes (...) En la Pared contigua habia dos buenos
cuadros de Humboldt y Francisco José de Caldas, Alli también estaba la cama del
general Bolivar, donde dormia cuando intentaron asesinarlo, Al otro lado estaba una
vitrina que contenia idolos de los indios en piedra y el muy curioso llamado
almanaque garbado en piedra que era usado por los muiscas” (Carnegie-
Williams, 1503)

La organizaciéon del museo, observada por esta Lady en Bogota, estuvo anteriormente
administrada por gedlogos y naturalistas de tal manera que daba la apariencia de
desorganizados gabinetes de curiosidades. Bajo la administracion de los historiadores se re-
organizaron las colecciones en salones de periodos historicos que cumplian la promesa de
mantener vivo el recuerdo del pantedn de los héroes de la patria después de la celebracion del
centenario de la independencia 1910. Esta habia sido la idea de “Nacionalizar el Museo” y la
injerencia de los académicos miembros de numero de la Academia Colombiana de Historia.
Con ellos se concretaba la exhibicidon por salones mediante la segmentacion periddica de las
colecciones que se dispusieron en salones diferenciados y no sobrepuestos como en la
descripcion de Rose Carnegie-Williams. Por otro lado, ambos directores buscaron aumentar
las colecciones con objetos indigenas para presentarlos como “documentos” para la historia

prehispanica del pais.

Como queda aqui documentado, con la inauguracién del Museo Nacional en 1923 se penso el
museo como ‘“centro cultural” para producir, como lo mencion6 Arrubla, “el amor por la
patria” a partir del descubrimiento del Templo del Sol en Sogamoso (1924). Motivado por su
participacion como miembro “oficial de la “comision arqueoldgica” sintid mayormente el
interés de hacer conferencias adicionales sobre prehistoria precolombina en el Museo

inspirado por las actividades que realizaban estos centros en Europa.

El esfuerzo principal de Arrubla, como director, fue el de concentrarse en enviar los “bocetos”
de otros paises hispanoamericanos, como México, para la formulacion de dichas leyes en
Colombia. A pesar de insistir en este ultimo empefio, para 1926 todavia no habia una

consideracion que valorara los objetos indigenas por parte de “lo nacional” o que estas
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solicitudes tuvieran respaldo del gobierno, pues estos seguian siendo importantes para el
comercio y la vitrina internacional. En dicho afio, el Gobierno concede la estadia al
Arquedlogo y capitan T. A. Joyce del Museo Britanico y se indica al Ministro de Instruccion
Publica y al Director del Museo Nacional autorizar los objetos recolectados en la expedicion.
Este cientifico, en contraprestacion, se encargaria de comunicar a la prensa mundial el
resultado de sus estudios en Colombia. Nuevamente las piezas arqueoldgicas para el museo
quedarian en ldminas o fotografias, como fue el caso de las ldminas del Tesoro Quimbaya
(1897) que el mismo Gobierno regald a la Reina Regente de Espafia Maria Cristina de
Habsburgo. En la propuesta del Museo Britanico se hacia explicita la compensacion de

“quedar registrados como pais en estudios internacionales”.

En esta peticion primaba el argumento positivista que los “monumentos historicos” que
pertenecian a museos de Europa como producto de las excavaciones permitirian el
conocimiento de la historia como sucedid con la historia de Egipto, que habia “enriquecido
con series de siglos la historia del progreso humano”. Este fue también un argumento
utilizado en México por el Novelista, periodista y Director del Periddico Liberal Justo Sierra
durante el debate sobre las excavaciones de Charday en 1880, pero fue censurado brutalmente
en la camara de diputados (Diaz y de Obando, 1880, 41). El mismo Gobierno le exigia al
Museo Nacional colaborar con las excavaciones del Museo Britanico 1926. En México, la
opiniébn que respaldaba el “patriotismo frente a la ciencia” argumentando que no eran
mexicanos los que estudiaban las piezas arqueoldgicos estaba respaldada por una pléyade de
exploradores estudiosos nacionales sobre el pasado prehispanico'”’, y en Colombia éstos
interesados eran pocos: solo historiadores (a veces botanicos), y sin ninguna preparacion en

Arqueologia.

La comision arqueoldgica colombiana para el “descubrimiento del Templo del Sol” estuvo
conformada por historiadores como Arrubla, y el General Carlos Cuervo Marquez, quien
participd en las contiendas civiles de 1876-1899 identificandose con el ideario de la
Regeneracion. Iniciado el siglo XX fue Ministro de Instruccion publica durante el Quinquenio
del Presidente Reyes, para reabrir las escuelas cerradas por la Guerra. Cuervo Marquez habia

estudiado Botanica'™ y, después de las contiendas civiles, se habia dedicado a la agricultura,

'"%“De las ruinas de Palenque existiran los estudios de Clavijero, las indicaciones del calendario y los caracteres
de la civilizacion de Yucatan por Gama, las ruinas de Xochicalvo examinadas por el Padre Alzables. Fernandez
Ramirez, por Vega. Por koaqon Navarro. Ado mismo la descifrarian de jeroglificos por parte de los Sr. Orozco y
Berra” entre otros mencionados en los documentos del debate en la camara de diputados.

'"8Carlos Cuervo Marquez estudié en el Colegio San José fundado por su padre Luis Maria Cuervo, alli estuvo
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lo que le permitié recoger las notas locales para publicar un Tratado de Botanica (1913) de
manera paralela a su trabajo como profesor de ésta area en la Facultad de Medicina del

Colegio el Rosario.

En 1887 Cuevo Marquez visitd las regiones de Tierradentro y los llanos de San Martin, y
realizd una expedicion a San Agustin. Estos viajes los deja consignados en el libro
Prehistoria y viajes (1893)'”. En este libro hace un inventario de las estatuas de San Agustin
junto con los mapas de localizacion de estas, afinando las coordenadas aportadas durante la
comision corografica por el artillero y gedgrafo Geografo Agostino Codazzi Bartolotti (1793-
1859). Fueron precisamente estas coordenadas cartograficas las que permitieron una
exploracion del Museo Britanico de 1899, y las que hicieron que Theodor K. Preuss pudiera
encontrar las estatuas de San Agustin y hacerlas piezas de saqueo o “envi6 cientifico” para el
Museo Etnologico de Berlin. Preuss usé este libro en 1914 como guia de viaje para realizar

las excavaciones en el Alto Magdalena y encontrar el “arte monumental” de San Agustin.

Por otro lado, en 1923, a manera de folleto, public6 un trabajo para ciencias naturales bajo el
titulo “Comisiones geoldgicas de la Sabana de Bogota” que lo posiciond como experto
“explorador”, y bajo estas condiciones fue elegido como comisionado de la mision

arqueoldgica para el “descubrimiento del Templo del Sol” en 1924.'*°

Esta comision de nacionales para hacer “indagaciones arqueologicas™ no tuvo conocimiento
para hacer excavaciones, y su cercania a estas estuvo marcada por su contacto con los
guaqueros y amigos como Restrepo Tirado que eran parte de los coleccionistas privados
nacionales. Con este cuerpo profesional no se podia insistir en que los nacionales de la
Academia Colombiana de Historia hicieran las excavaciones arqueoldgicas del pais con los
mismos argumentos que sentaron la resolucion mexicana en contra de Charday 1880. Del

mismo modo, tampoco habrian podido evitar que el botanico, politico y militar colombiano

como Profesor el médico Liborio Zerda — mencionado en capitulos anteriores- el Pfresor de Botania Jose
Francisco Bayon y Francisco Gémez Calvo. Como fruto de estas relaciones en 1872 Cuervo Marquez escribe el
ensayo de flora cundinamarquesa”, manuscrito que se conserva en los archivos de la Academia Colombiana de
Historia, donde se encuentran las descripciones de los caracteres distintivos de 124 familias, con un ejemplo de
cada una de ellas con un sistema de tipo natural como el de Antonio Lorenzo de Jussie, que se encuentra
analizado cuidadosamente en el trabajo “Carlos Cuervo Marquez, el Botanico” de Diaz-Piedrahita 247-254

'E] titulo que se le ha querido dar al libro es el de “Estudios arqueologicos y etnograficos”. Pero este titulo se
lo confecciona la Editorial América de Madrid que hace en 1920 y presenta los “Prehistoria y viajes” (1893)
enmarcando una forma disciplinar correspondiente con el publico lector europeo del momento.

"®0Gracias a su cargo como diplomatico en México, para la publicacion final de “conmociones geologicas de la
Sabana de Bogota” (1927), incluye un estudio geoldgico del Templo Adoratorio Azteca de Tlipam que relacion6
con los restos de caballo cuaternario en los “terrenos pestocénicos” de la Sabana de Bogota.
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Cuervo Marquez hubiera servido de “lazarillo” a Preuss para el descubrimiento de San
Agustin, y que fuera ¢l mismo como Ministro de Instruccion Publica (1910) el que colaborara
incondicionalmente con Ernesto Restrepo Tirado en la organizacion y aumento de la

coleccion de piezas arqueoldgicas en el museo.

A pesar de no encontrarse evidencia concreta pero si las cartas remisorias, el documento que
envid Arrubla y Triana al Gobierno en 1924 para el estudio de las leyes de preservacion
arqueologica nacional debi6 incluir como ejemplo el caso de México como uno de los paises
con mayor tradicion en el disefio de estas leyes. En México, y para el museo colombiano, el
valor de los objetos de las excavaciones radicaba en que eran “piezas necesarias para la
historia del pais”. La diferencia estaba en la construccion de su narrativa historica. En
México, después de 1910, con su revolucion, estas piezas respaldaban el diagrama de una
cultura narrada desde sus raices indigenas. En Colombia, después de 1910, con su primer
centenario, brillaba el pasado patriotico de los héroes de la independencia, una cultura criolla
producto de la espafiola. En esta narrativa, las piezas respaldaban el pasado prehispanico

como eslabon que antecede la conquista, en el marco de un guion hispanista.

En México, la alerta sobre la expedicion de Charday (1880) provoco el apoyo por parte del
Gobierno a otras excavaciones financiadas por este. Asi Leopoldo Batres realiza las
exploraciones de Teotihuacdn y Mitla en 1884, y el mismo Justo Sierra, que habia
argumentado a favor del saqueo, desde su cargo en el Ministerio de instruccion Publica apoy6
la investigacidon arqueologica aprobando el proyecto mediante el cual se animaria el proyecto
para la formacion de sus arquedlogos nacionales con las figuras mas afamadas de este
proyecto que fueron los arquedlogos Eduard Seler, Gordon, Franz Boas, Alfredo Tozzer,

Ezequiel Chavez y Manuel Gamio.

Nuevamente desde el interior del museo se crean las condiciones necesarias para discutir el
tema de las leyes patrimoniales en 1927. En principio estas condiciones se arman reiterando la
funcion pedagogica del museo, y su labor al servicio de inculcar el amor por la patria como
una de las funciones que pens6d Arrubla seria “cardinal” para el Estado. En el Informe de
Gestion de 1927 enuncia nuevamente los propdsitos de su informe de 1924, e informa que
después del descubrimiento del Templo del Sol, dictaba una conferencia publica semanal
sobre prehistoria e historia colombiana destinada al personal directivo de las escuelas

oficiales. En este sentido, si bien en 1923 habia anunciado la realizacion de cinco, en este
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momento aumenta su regularidad a una por semana. Por otro lado, ya no son conferencias
excepcionales que contarian con la visita de distinguidas damas y del Presidente de la
Republica sino que hace mas preciso que el publico al que va dirigido son los directores y
maestros de escuelas. Por su papel en la difusion de la “historia de la patria” insiste
nuevamente en la definicion del museo como “un activo centro de cultura, y las conferencias
son el medio mas adecuado para el logro de este patridtico anhelo” (IMN Tomo 1, 282). De
esta forma introduce la solicitud al Gobierno para la compra de objetos, sobre todo para la
coleccion de arqueologia, y pide el aumento de la partida anual dada al Museo. Finalmente,

retoma sus contornos legales:

“La coleccion de arqueologia estd tan pobre, que exige mayor desarrollo; patridtico
pesar se experimenta considerando que los museos extranjeros son mas ricos que el
nuestro en antigiiedades indigenas colombianas. Como asunto que interesa no
solamente a la ciencia sino que también se roza con la existencia misma de la
nacionalidad, esta la de obtener una disposicion que proteja eficazmente los objetos
historicos y artisticos e impidan que salgan del pais como ha venido sucediendo”
(IMN, Tomo [,282).

El Director del Museo habia recibido una carta del Gobierno aclarando que éste ya habia
procedido con las sugerencias dadas por el Museo en cuanto a las leyes que garanticen el
ingreso de estas piezas al museo, aclarando que con la Ley 47 de 1920 se habian dictado las
disposiciones sobre documentos y objetos de interés publico, evitando que aquellos “objetos
de arte o de importancia tradicional historica fueran vendidos”. Gerardo Arrubla dedica
entonces su informe de gestion anual para hacer una precision acusando una contradiccion
legal en dicha Ley 48 de 1920. Para efectos de la aclaracion me permito citar los dos articulos

en Cuestion:

Ley 47. 1920

Articulo 3. Se prohibe sacar del pais objetos de arte o cualesquiera otros que a juicio
de las expresadas Academias o cuerpos consultivos sean de importancia tradicional o
histérica, ya sean dichos objetos de propiedad publica o privada.

Articulo 4. Cuando se niegue permiso para sacar del pais los archivos u objetos a que
se refiere esta Ley, el Gobierno, previo avalto y dictamen favorable de las misma
Academias, adquirira para la Nacion los documentos, libros o objetos de reconocida
importancia para la historia, el arte o la ciencia nacional.
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La ley 47 de 1920 era general para bibliotecas, museos y archivos, y no era especifica sobre
los objetos arqueologicos. Asi que cualquier decision era discrecional para las autoridades y
para los miembros de las Academias dependiendo de su consideracion de “valor historico” y
“tradicional” del objeto. Ademas, la existencia de dicha ley no garantizé ninguna medida de
alarma ante las excavaciones que proponia el arquedlogo T.A. Joyce del Museo Britanico en
1926. En este sentido, Arrubla hace notar que el articulo 4 del la citada ley 47 de 1920 hace

inoperante la ley de resguardo.

“El articulo 4 ha venido a desvirtuar el principio sentado por el Legislador, pues
establece que cuando el Gobierno niegue el permiso para sacar del territorio nacional
los objetos historicos y artisticos, papeles, documentos, libros tiene que comprarlos
mediante avalio (...) conociendo que de ordinario, el Gobierno no tiene en sus
presupuestos partidas suficientes para efectuar esas compras, y “se ve obligado a
dejar salir del pais preciosas reliquias que a todo trance hay que salvar, porque son
fuente de nuestra historia” (Arrubla Informe anual 1926, IMN, Tomo I, 283).

Mediante un argumento de orden procedimental en la sefialada ley demuestra su inoperancia.
Opone entonces una condicion de factibilidad de la que tiene conocimiento. Solicita entonces
que sea eliminada esta condicion de “avalto”, pues dicha “obligacion”, frente a la “préctica”,
le mostraba al Ministro que la preservacion de estas piezas en el orden de bienes de
“importancia patria” se hacia imposible y no se garantizaba por dicha ley General. Ademas,
su postura esta respaldada por la serie de solicitudes de presupuesto al Gobierno hechas desde
1910 por el museo para la compra de objetos arqueologicos y la recurrente negativa por parte
de este Ministerio adjudicando las prioridades presupuestales en otros asuntos (IMN, Tomo I,

210-283).

La destitucion de dicho articulo en la ley 47 de 1920 no fue acogida por parte del ministerio.
Pese a ello, puede leerse en la provincia la resonancia de valor “nacional” atribuido a las
piezas arqueologicas por parte de la institucion museistica. Tres afios mas tarde, en 1929, el
Alcalde Municipal de San Agustin, argumentando la “propiedad nacional”, dirige una carta al
Ministerio de Educacion publica para que “se sirva estudiar y sancionar al que destruya las
estatuas de San Agustin que son “propiedad nacional” ya que el sefior propietario Eleuterio
Gallardo ha destruido algunas estatuas mutilandolas y despedazandolas”(IMN, Tomo 1,

289).
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Para terminar trascribo la carta de una donacion hecha el mismo dia de la celebracion de la
independencia (20 de Julio de 1924) que demuestra la funcion de los museos como zona de
contacto en tanto es a través de sus colecciones en relacion que se negocian los significados y
la potencialidad de los objetos. Los directores de la Academia Colombiana de Historia
resaltaron el “valor historico” y pedagdgico de las piezas arqueologicas en funcidén de una
representacion de estas para el discurso de la Patria. En la carta que acompafia el obsequio
compuesto por varias flechas de lanzas de acero y un arco de macana, se une este “valor
historico” para impugnar los enclaves petroleros en el territorio, recordar la perdida de
Panama, y recobrar la funcion pedagdgica de estos objetos en otra direccion a la planeada por
su curadores. En la carta se resalta la alteridad indigena contemporanea y se alerta la gama del

valor subversivo del objeto y su caracter polisémico:

Senior Doctor Don Gerardo Arrubla

Permitame obsequiar al museo un carcaj, compuesto de varias flechas de lanzas de
acero y un arco de macana pertenecientes a un cacique de los motilones, “no ignora
usted mi querido amigo, que esa tribu indomable y altanera, tiene como ensefia el no
aceptar la conquista, y que sus gloriosos antepasados rompieron un dia los cercos de
nuestra Sefiora del Pilar, destruyeron dos conventos de religiosos espafioles que se
habian establecido alli en nombre de los reyes de Espafia, mataron a todos los
hombres, y solamente les perdonaron la vida 4 las mujeres y 4 las nifias de donde
vino esa raza fuerte...que no ha sucumbido jamdas ante ningun peligro ni amenaza, y
que hoy que todo lo exploran en busca de petroleos, se da el lujo de decirle a uno de
Sus prisioneros.

-Vaya usted y diga, que nos comimos tres geologos y que nos supieron muy bien.
Armas sencillas en apariencia, pero tremendas por sus efectos, son esas las que
ofrezco para que los nifios que las vean sepan que no es verdad que para defender el
suelo patrio sean necesarias mucho dinero y armas de ultimo invento. Si mal no
recuerdo, fueron cafiones, ametralladoras y rifles modernisimos los que llevaron a
Panama nuestras fuerzas y nadie supo esgrimirlas contra la invasion, y la gloria se
retird de alli avergonzada en ese dia inolvidable, porque ningun Colombiano supo
morir heroicamente para que sus manos le nimbasen.(...) Tuvimos hombres de
corazdn fuerte, y el oro los hizo sus legionarios y tenemos aun motilones que tal vez
caigan mafiana ante el asedio de la plutocracia petrolera, pero ahi quedara para
nuestros hijos el carcaj de un cacique indomable que les ensefie como se puede, con
tan debiles armas, hacer respetar el suelo patrio y conservar la independencia.
Acepte usted ese humilde obsequio, su admirador y su amigo, Joaquin Quijano
Mantilla. (Donacién al Museo recibida el 20 de Julio de 1924 — IMN, Tomo 1, 278).

La afirmacion del francés Charles Safray “Aqui en Bogotd no hay ni academias ni museos
(...)” hecha en 1869 queda un poco contrastada con este itinerario en torno a los esfuerzos de

los historiadores de la Academia Colombiana de Historia 1910 -1927 por organizar el museo
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como museo historico de la Patria. A través del “enfoque histérico” del museo comienza a
construir los relatos de los “antiguos pobladores” y logré aumentar parte de las colecciones
arqueologicas asi como aumentar el presupuesto para su sostenimiento y la adquisicion de
¢éstas pues a partir del descubrimiento “no arqueologico” del Templo del Sol (1924) asumi6

una funcién que alentaba el acopio de las piezas arqueoldgicas para exhibir en el museo.'!

181 : . . .y
8! El historiador Gerardo Arrubla, promotor de un museo como centro cultural, retoma la direcciéon del museo

nuevamente el 13 de Febrero de 1931. En este afio se dicta el decreto 300 por el cual Enrique Olaya Herrera crea
el Museo Nacional de Etnologia y Arqueologia. El 27 de marzo la junta directiva del Museo (Confirmado por el
presidente de la ACH, el museo, el director de bellas artes Cesar Uribe Piedrahita, convienen tres puntos
importantes: 1. Solicitar al ministerio para que envien donaciones que incluyan las “reliquias indigenas” como
las mas esperadas 2. Solicitar un mapa para formar un Mapa etnografico de las tribus existentes o desaparecidas
3.Hacer un catalogo razonado e ilustrado (cientifico) de las colecciones arqueolédgicas.En dicho decreto el
“estudio prehispanico” se enmarca como una obligacién para la ciencia del periodo y se considera de suma
relevancia la divulgacion de estas investigaciones.
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Capitulo 5
Formaciones no discursivas: escultura.
Ruta francesa: la concrecion visual de un ancestro originario.
Bachué, diosa generatriz de los indios muiscas de Romulo Rozo
(Paris, 1924-1926)

Introduccion

En la primera parte del capitulo se discuten los trabajos de investigacion de la reciente
historiografia del arte colombiano (1980-2008) en torno a la escultura titulada: Bachué, diosa
generatriz de los indios muiscas realizada por el escultor colombiano Romulo Rozo (1899-
1964) en Paris (1924). Esta escultura es significativa para este estudio sobre la invencién de
“lo muisca” y lo fue también para algunos historiadores del arte porque a través de ella
marcaron una nueva cronologia para el arte moderno en Colombia al emparentar el arte Rozo
con procesos de renombre internacional como los ocurridos en México y Peru durante las tres

primeras décadas del siglo XX.

La mirada que se pretende en este capitulo, a diferencia de estos estudios anteriores sugiere
mirar la escultura como producto de complejas historias de residencias, viajes, y experiencias
cosmopolitas. En este sentido interesa referirse al itinerario transcultural que determind la
visualidad de la deidad muisca que, al articularla a gramaticas visuales de la vanguardia
europea permitiran relacionar la escultura con condiciones comerciales especificas y otros

marcos mas pertinentes para el estudio en torno a la “invencion de lo muisca”.

Por ello, una perspectiva de lectura que refiere al movimiento, en tanto proceso transcultural,
se ocupa de una operacion muy distinta con respecto a la lectura de las ,,raices culturales. Si
bien los historiadores del arte que se mencionaran han establecido la cercania del modelo de
la escultura con argumentos que destacan la relacion del lugar de origen del artista como eje
para la realizacion de la pieza alusiva a una deidad “muisca”. Sin embargo, con la
reconstruccion del itinerario o ruta de este artefacto que se establece en este capitulo, el
“ancestro originario”, la escultura de la primera deidad indigena muisca no fue concebido ni
confeccionado con base al lugar de “origen cultural” de su autor: Chiquinquird (zona del

altiplano cundiboyacence), sino inventado, a través de otras rutas, fuerzas locales y
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transnacionales."’En este sentido, me interesé referirme a itinerario transcultural que
determin6 una visualidad para la deidad muisca. A una ruta que definio, a su vez, los viajes
del artista, la eleccion de la materia y la forma, la circulacion y el mercado del objeto.'®* Con
este capitulo se ubica ésta escultura en su entorno de significacion: vinculada a particulares
exposiciones internacionales y a las codificaciones de un otro cultural pensado desde Europa
que desde 1880 se disputaba Africa como territorio de expansion colonial y fue la sede de las

vanguardias estéticas modernas.

Desde la perspectiva de los itinerarios culturales, las “raices culturales” o las referencias de
“origen” surgen como una experiencia del viaje y como producto de las conexiones, vinculos
que este determina. En éste capitulo se proponen las practicas de desplazamiento del artista
Roémulo Rozo como aquellas que determinaron los significados culturales de su produccion
artistica y no solamente como entornos donde el artista obtuvo formacion técnica como lo
apuntod la reciente historiografia del arte colombiano. En las tres partes del capitulo se
suscribe la lectura de la pieza escultorica a procesos de interaccion, por lo que se trata de un
itinerario transcultural donde la norma fue la experiencia de viaje y la traduccion (Clifford,

1997; 1999).

En la segunda parte, Pasaje de una escultura moderna, se propone una lectura de la escultura
Bachué en un entorno de reproductibilidad técnica, suscrita a una gramatica visual especifica
en Paris. En primer lugar, al decir de la disolucion del concepto de obra, se destaca que la
nominacion de la obra, no esta sujeta a la estabilidad de las partes y el significado tampoco es
la etiqueta de una determinada cosa, ni tampoco la imagen de ésta, sino que es el resultado de
un sistema de sustituciones. En este sentido, la nominacion “Bachué, diosa generatriz de los
indios muiscas” no es exactamente la referencia cultural que indica su nombre. Para el
analisis de la escultura no se asume que la nominacidn de ésta sea la que aporta el significado

como una pieza que buscaba la representacion directa del mito de origen muisca o fuera,

'82 Un enfoque basado en el contacto transcultural no presupone totalidades socio-culturales que se en relacion

sino que se constituyen mutuamente. Segun James Cliffort dichos contactos y cruces, se acentuaron de manera
acelerada desde 1900, por tres fuerzas globales interconectadas: los legados continuos del imperio, los efectos
de las guerras mundiales y las consecuencias de la actividad del capitalismo industrial (Clifforte 12-25)

'3 a reconstruccion de un itinerario transcultural como el que se propone aqui, comparte la postura de “pensar
el movimiento” de James Clifford sosteniendo que los viajes y los contactos son situaciones cruciales para una
modernidad que no ha terminado de configurarse (Cliffort, Routes, 213). En este caso, la escritura, vista como
»interactiva y con final abierto”, y el collage, como ,modo de abrir espacios a la heterogeneidad, a las
yuxtaposiciones histoéricas y no simplemente estéticas™ (Clifford, Rutes, 13/14, Rutes 1997, Itinerarios1999)
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como lo consider6 la historia del arte, netamente indigenista. Como artefacto, en cambio,

estuvo expuesta a una serie de fuerzas de orden transcultural y sustituciones'’.

El libro Passages in Modern Sculpture (1977) de Rosalind Krauss, como el mismo titulo lo
sugiere, se relaciona con Das Passagen-Werk (1927-1940) de Walter Benjamin. Aunque la
relacion con los escritos inacabados de Benjamin no permiten un claro ajuste de esta relacion
intertextual ella se refirid a una captacion pldstica que se interesa por el principio del
montaje, es decir, que suscribe el analisis a lo concreto, aquello que compete al mundo del

objeto para reconocer su entramado expresivo.

“La primera etapa de este camino serd retomar para la historia el principio del
montaje. Esto es, levantar las grandes construcciones con los elementos
constructivos La primera etapa de este camino sera retomar para la historia el
principio del montaje. Esto es, levantar las grandes construcciones con los elementos
constructivos mas pequefios, confeccionados con un perfil neto y cortante. Descubrir
entonces en el analisis del pequeiio momento singular, el cristal del acontecer total.
Asi pues romper con el naturalismo historico vulgar. Captar la construccion de la
historia en cuanto tal. En estructura de comentario” (Benjamin, Pasajes, 463).

Lo que indica la fisiognomica materialista, el concepto que opuso Benjamin al andlisis
materialista del arte, asume en muchas ocasiones la forma de un método que deduce del
exterior el interior, descifra la totalidad del detalle, y representa en lo particular lo general.

Aqui se propone un Pasaje de la escultura moderna Bachué (1924) para enfocar la atencion
en el montaje y explorar la pieza través algunos elementos que confluyen en su significacion
(a nivel intrinseco y extrinseco). Procedimiento indispensable para ubicarla en el horizonte
economico de la exposicion internacional francesa (1925) y las exigencias que esta impuso en
la gramatica visual de la pieza. Por ultimo, ubica los elementos espacio-temporales que
involucran al objeto estético y lo hacen existir de manera singular junto a los elementos
externos que lo determinan como parte de un mercado de artes decorativas (Fig. 5.3.1 / Fig.
5.3.2). En definitiva, busco reconstruir el itinerario de invencion de un “ancestro” muisca. Por
otra parte, al leerse en funcién de un pasaje se relaciona la pieza con la figura del
coleccionista y las exposiciones Internacionales. La Bachué, diosa generatriz de los indios

muiscas realizada en Paris (1924), se condiciond a través de los lineamientos del Manifieste

EEINT3

'8En este campo también se entiende el rechazo por los conceptos de “genio”, “inspiraciéon” ,“determinacion”, o
“evolucion” mediante los cuales las obras de arte remiten solamente a las condiciones de su creacion en términos
de las caracteristicas del autor o de la obra. Un ejemplo de este proposito es la lectura de Rosalind Krauss sobre
Picasso no desde una metafora estructural del collage, pensando en una estructura, sino para ver en éste una
meditacion sobre el pastiche en “los papeles de Picasso” (Krauss, Papeles de Picasso 91).
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du Primitivisme (1909) entre otros elementos involucrados en la gramatica visual de las

esculturas de Rozo en Paris (1924-1927).

Este capitulo concluye en Paris, antes del viaje de Romulo Rozo a Sevilla porque el impacto
de lo que James Clifford denomino la accion cultural referida a los efectos transculturales en
“la estructura de la patria” (Clifford, 1997; 1999) para el caso, en el contexto colombiano, se
abordara en los ultimos capitulos con la conformacion del grupo cultural y creativo “Los
Bachués”. En estos ultimos adoptaron su nombre como agrupacion cultural y creativa a través
de esta pieza plastica y establecieron algunos criterios para valorar la dimension de esta pieza
en Colombia para abrir un mercado a los artistas que pudieran encargarse de los monumentos
nacionales. Por tal motivo este capitulo esta enfocado en la Ruta francesa que determiné la
concrecion visual de un ancestro originario. Bachué, diosa generatriz de los indios muiscas de
Rémulo Rozo (Paris, 1924-1926), pues los efectos de esta pieza en una sociedad pre-

escultorica como la colombiana se analizan en los tltimos capitulos.

5.1. La bachué entre la Statuaire du Kafiristan o el Sueiio de una tarde
dominical. ;Ecos de Paris 0 México en el arte colombiano?

La forma del titulo de este apartado funciona como enlace que media entre dos referencias: la
Statuarie du Kafiristan'¥ asociada al primitivismo y la segunda, Sueiio de una tarde

['*¢ suscrita al lenguaje iconografico del muralismo indigenista de Diego Rivera. En

dominica
este apartado las uso para sefialar las formulaciones con las cuales algunos historiadores de
arte colombiano han definido el surgimiento de la escultura Bachué, diosa generatriz de los
indios chibchas (Paris, 1924) como pieza indigenista. En esta medida busco sistematizar estos
aportes de la historia del arte colombiano para suscribir nuevamente la escultura en su con-

texto de produccion europea.

- Sobre la comparacion Rivera-Rozo que ha procurado establecer la reciente
historiografia del arte (2008)

(Cudl podria ser la comparacion ente la figura del escultor colombiano Rémulo Rozo con la

de Diego Rivera, pintor cubista, conocedor de la historia universal y en lo particular de la

'85 Dawn y Baker. Undercover Surrealism. George Bataille and Documents. Hayward Gallery. Cambridge,
Massachusetts: The MIT press.2006 print (Published on the occasion of the Exhibition “Undercover Surrealism:
Picasso, Mir6, Masson and the vision of George Bataille. Hayward Gallery, London. 11 May — 30 July 2006).

'8 Consejo Nacional para la cultura y las Artes. Raices Iconogrdficas. Mural Sueiio de una tarde dominical en la
Alameda Central de Diego Rivera. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2007. Agosto 2007. Museo
Mural Diego Rivera.
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iconografia cultural mexicana, con Romulo Rozo? Y més aun, ;si esta comparacion
presupone la existencia de una la trilogia artistica colombiana con las figuras de “Acuiia,
Rozo, Abril”" comparable a la Trilogia universal del muralismo: Rivera, Orozco, Siqueiros?
Siguiendo esta argumentacion a la que nos ha llevado la historia reciente del arte colombiano
como se enuncia que ésta ultima pudiera santificar el surgimiento del movimiento cultural y
creativo colombiano Los Bachués? Estos son algunos de los cuestionamientos que nos
interesa reconstruir para dialogar con ellos y asi establecer una posicion critica, pues muchos
intentos de comparacion con México, en muchos casos, fueron resultados retdricos suscritos

al realce periodistico."™®

La genealogia propuesta en la Revista de la Galeria Mundo en Bogota durante el 2008 busco
emparentar el interés iconografico de Rozo con la recepcion de la Revolucion Mexicana y las
proyecciones en educacion cultural de José Vasconcelos. Este, entre otros motivos justifico
realizar una corta residencia de investigacion en México y en la peninsula de Yucatan donde
se concentran las huellas de Rivera y Rozo, respectivamente. Entre la ciudad de México y
Meérida busqué establecer la escala y direccionalidad de dichas afirmaciones que han sido
propuestas por la reciente historiografia del arte colombiano (1980-2008). En Meérida,
entrevisté a la hija menor del escultor colombiano Rémulo Rozo, pues ha sido ella la
promotora del legado del artista, como persona que custodia las cuarenta y cuatro esculturas
originales que figuran en su ‘“casa-museo”. La mayoria de las citas de la documentacion
recogida provienen en gran parte del album de recortes de prensa, de sus fotografias y los
testimonios de ella y su hijo (2009) asi como del archivo fotografico que recogi de las

esculturas que conserva ella en su casa."™ Todos estos elementos conforman el archivo de

'87 La referencia de esta trilogia colombiana, es un discurso derivado de una supuesta consagracion popular
alcanzada por los artistas colombianos residentes en México después de la exposicion de pintura escultura y
grabado en la Galeria de Pintura del Palacio de Bellas Artes el 20 de Julio de 1941. Se reconstruye con detalle
mas adelante.

"®8Una de las primeras referencias de la comparacion Rivera y Rozo aparecieron en la prensa mexicana “Es a
veces aventurado hacer comparaciones. En varias ocasiones he oido decir: si lo que hace Rozo es igual a los
murales de Diego Rivera. Y tal vez haya algo de cierto en la forma de expresion. Se ha comparado también a las
gigantescas creaciones de Rodin, con algunas sinfonias de Wagner, la misma analogia que existe entre la
Catilinarias de Cicerén y las cataratas del Nidgara. No dudo Rivera y la obra de Rozo, los dos son
revolucionarios, los dos son espiritus libros, pero la analogia esta en la fuerza de la expresion, en la libertad de la
técnica, en la concepcion evocadora que nos llega al espiritu, como deben llegar todas las manifestaciones del
mundo exterior, concrecion de dolor y de amor, el dolor que es fuente eternal de amor, y el amor que(...)"(Corte
del archivo). “El escultor Roémulo Roz6” México al Dia.15 de Enero 1940. — Cuaderno de recortes Leticia Rozo
(Mérida. 2008).

"% a hija menor del artista nacié en México en 1932, fecha en que el gobierno colombiano, ante la demarcacion
de fronteras con el Peru, recupero los territorios de la que es hoy, capital de la region del amazonas: Leticia. El
escultor, residente desde 1931 en la capital azteca se desempefiaba como agregado cultural del la legacion de
Colombia luego de su participacion en la decoracion del pabellon de Sevilla — del que nos ocuparemos en el
siguiente capitulo-. En México, Leticia Rozo estudia restauracion y conservacion del patrimonio cultural en la
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baul que se requirid para esta investigacion.'”Igualmente sirvieron los fondos del Institut
nacional d’histoire de 'art IHNA, los archivos del antiguo museo del hombre ubicados en le
deépartement de la recherche et de ['enseignement del Musée du quai Brandly y los archivos
de la exposicion colonial 1931 en la reconstruccion hecha en La Cité Nationale de

["Immigration (2008) durante la permanencia de investigacion de Paris (2008).

En Junio de 2008 la Galeria Mundo public6 un nimero especial de la revista titulado EI/
llamado de la Tierra. Ecos de México en el arte colombiano (2008) dedicado a la escultura
Bachué. El director de la Galeria y editor de la revista Carlos Rojas, reune en esta edicion
catorce articulos relacionados con Romulo Rozo y se escribe sobre otros artistas colombianos
contemporaneos con los que €ste tuvo contacto en México. En esta publicacion se afirma que
la escultura Bachué, diosa generatriz de los indios chibchas (Paris, 1924) “inaugura el arte
moderno en Colombia” cronologia que ha adoptada a partir del el estudio sobre el arte
colombiano de los aiios veinte y treinta del historiador del arte colombiano Alvaro Medina en
1995."! Por otro lado, pretender agrupar, a través de esta pieza, un nacleo de escultores bajo

el postulado de “nacionalistas”'*

a quienes vinculara “con la ideologia de los intereses de los
paises latinoamericanos de reivindicar el hombre mestizo” (Padilla, llamada, 277). Segun el
articulo “Tequila y Aguardiente” de Christian Padilla, durante la elaboracion de la Bachué (en
Paris, 1924) Rozo, se apropid de los postulados mexicanos que se difundieron en Paris como
“la consigna del arte al servicio del pueblo, del protagonismo del indio como la nueva estética
liderada por Rivera” (Padilla, “Tequila” 10). Sin que esta nota periodistica especifique como
el escultor colombiano hizo esta apropiacion durante su estancia en Paris (1925-1928). Por

otro lado, Padilla se inclind por la afirmacion de una cercania formal entre Rivera y Rozo en

el manejo de una temporalidad narrativa de un mural, es decir “en la forma de condensar en

Escuela de Antropologia e Historia de México y en los tltimos afios se ha dedicado a conservar la casa Museo
Rozo en Mérida - México.

"°Por la condicion de trabajar con un archivo de Baiil, mucha de la informacion de la prensa recolectada se
encuentra sin la fecha exacta o sin el nombre completo del periddico del que fue extraido como recorte, por este
motivo pido que ésta condicidon que hace de la citacion incompleta me sea concedida. Muchos de los articulos
que aqui se citan eran recortes que hacian parte de un album y la mayoria estaban en hojas sueltas enrolladlas sin
orden cronolédgico. Sin embargo, durante la semana de entrevistas que realicé a Leticia Rozo en Mérida (06-
20.02.2009) éstos documentos se organizaron conjuntamente por fechas tentativas segun la documentacion y las
fotografias, guardadas en carpetas de papel de conservacion pues ninguno de estos “retazos de recuerdos” habian
sido previstos como archivo a pesar que historiadores del Arte como Alvaro Medina, también hubiera consultado
a la hija de Rémulo Rozo y animado el interés por la investigacion de su obra.

"1 Afirmacion derivada del trabajo de Alvaro Medina. El arte colombiano de los afios veinte y treinta.

192 Los artistas que pertenecen a este nticleo son Luis Alberto Acuiia, Jos¢ Domingo Rodriguez, Julio Abril, José
Horacio Betancur, Miguel Sopo. Rodrigo Arenas Betancur. El termino nacionalista que usa el ensayo de Padilla
opera por sustitucion ante la imposibilidad de nombrarlos como generacion Bachué o generacion de los nuevos
como los habia tratado de agrupar su profesor Alvaro Medina en el estudio del Arte colombiano de los aiios
veinte y treinta (1995). Padilla, Christian. La llamada de la tierra: el nacionalismo en la escultura colombiana.
Bogota: Alcaldia Mayor de Bogota/Fundacion Gilberto Alzate Avendaiio, 2008
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una imagen toda una historia, en el caso de Rozo toda la narrativa del mito de la Bachué : que
salio de las aguas con su hijo de tres afios en brazos, lo desposd, poblaron la tierra y
regresaron a la laguna convertidos en serpiente” (Padilla, “llamada” 85). En general, en este
articulo se asumio una relacion ideoldgica entre las representaciones prehispanicas de Diego
Rivera y las intenciones constructivas de la primera deidad de los indios Chibchas, amerindios

del altiplano cundiboyacence y de la sabana de Bogota en Colombia.'”

La edicién especial de la Galeria Mundo adopta el titulo del manifiesto de los Bachués (cap.
VIII) como también el trabajo monografico La llamada de la tierra: el nacionalismo en la
escultura colombiana™ del artista plastico y joven historiador del arte Christian Padilla, quien
elabor¢ la nota “Aguardiente y Tequila” citada anteriormente. La preocupacion por sentar un
andamiaje conceptual que explicara singularmente la obra de Romulo Rozo en Paris, se hizo
a través de la percepcion de un cambio de estilo: “;Qué motivo a Rozo a realizar un cambio
de estilo académico a un arte sui generis de las deidades precolombinas?” (Padilla,
“Llamada” 80). El estilo académico lo define a través de la obra que precede a la Bachug,
elaborada en Madrid el taller del escultor espafiol Victorio Macho (1887 -1966) antes de
viajar a la Exposicion de artes decorativas de Paris (1925). El llamador de la puerta (1924),
es un objeto en bronce con el paisaje del Edén y la escena base de Adan y Eva, ésta ultima
ofreciéndole la manzana (Fig. 5.1.2). Para Padilla, esta obra, marcadamente simbolista solo
demostraba virtudes técnicas que aprendid Rozo en el taller del escultor espafiol y se
modificaba radicalmente con las obras tituladas a través de la referencia de las deidades de la
mitologia muisca en Paris: Bachué (1925) Bochica (1927) Tequendama (1927)."® Sorprende
encontrar esta percepcion de cambio que nombra Padilla como “el cambio de un estilo
académico a otro sui generis” cuando ambas piezas eran obras de arte decorativo. Tampoco
los nombres “muiscas” que adoptaron las escultura “Bachué, Bochica y Tequendama™ (Fig.
5.1.5-Fig. 5.1.5) podian explicar que Rozo estuviera directamente vinculado con el
indigenismo mexicano. Sin embargo, ésta parece ser la linea argumentativa que busca seguir

para explicar “cambio de estilo”. Revisando las publicaciones en las que éste hubiera podido

%3padilla, “Tequila y Aguardiente”.

"4Este ultimo ensayo fue galardonado en el concurso nacional como V premio ensayo historico, tedrico o critico
sobre el campo del arte colombiano e Impreso por el Ministerio de Cultura en 2008. Acta de premiacion.
publicada en Diciembre 2007. Concurso Nacional “V Premio de Ensayo Historico. Teorico o Critico sobre el
campo del arte colombiano” (No. CPNE(OI) Programa distrital de Estimulos 2007. Convenio 20070 de 26 de
2007. En la Coleccién de ensayos sobre el campo del arte colombiano. Octubre 2008.

'5A parte de la Bachué. Granito 1.70 x 38x43. (Col. Maria Helena de Moreno) estd Tequendama. Bronce
14.5x9x8.5 cm (Col. Luis Fonseca) ambas piezas se encuentran en colecciones privadas. EI mencionado
Llamador de puerta 1924-5 Bronce 66x33x10 cm y la Mater Dolorosa, 1929. Bronce. 16x13x23.5 ¢cm, que no
hacen parte de esta “serie de la toponimia Muisca”, fueron adquiridas por el Museo Nacional de Colombia.



Gémez Londorio 238

basarse para tal afirmacion podemos intuir que la acoge de un articulo periodistico de 1932

escrito por A. Nuifiez Alonso titulado “Rémulo Rozo el escultor colombiano™:

“,Cudl es el secreto de este proceso estético, técnico operado en Rozo?.
Decididamente, y como factor primordial, cabe pensar en la influencia del espiritu
mejicano, cuya alma y estilizacion a la vez es la sintesis”. (El Grafico 30 de Enero
1932).

Siguiendo la orientacion de sus propias fuentes hemerograficas, Padilla supuso una impronta
de la estética mexicana en el arte colombiano y establecidé una continuidad de esta por la
generacion de artistas colombianos que viajaron a México. En el articulo “Aguardiente y
Tequila”, inicia el recorrido con la llegada de Rozo a México en 1931, seguida por la de
Ignacio Gémez Jaramillo en 1937, la visita del pintor Luis Alberto Acufia como agregado
cultural de la Embajada en México en 1941 y las dos residencias del escultor Julio Abril -la
primera entre 1941-42 y la segunda, en periodo de posguerra mundial 1945-1949-. Incluso,
acentta la argumentacion de esta influencia ubicando al escultor colombiano Julio Abril como
alumno de Romulo Rozo en México. Con esta informacion buscaba sugerir una “trilogia
nacionalista” para el arte colombiano cercana a la mexicana “Rivera, Orozco, Siqueiros” al
evocar la exposicion que realizan “Acufia, Rozo y Abril” en México cuando el primero, como
agregado cultural, convoco a los dos ultimos para participar en una muestra en la capital
Azteca durante 1941.Tal exposicion de referencia en su argumento pude reconstruirla con
algunos archivos de prensa mexicana que mencionaron el evento.'”’Se tratd de una exhibicion
que se inaugurd con motivo a la “conmemoracion del CXXXI aniversario de la proclamacion
de la Independencia colombiana” (Fig. 5.1.3) Los artistas principales fueron Luis Alberto
Acuna, Leo Matiz, Julio Abril y Romulo Rozo, las palabras de bienvenida estuvieron a cargo
del poeta Pablo Neruda. En el evento, se menciona la hilera nifios de la escuela “Republica de
Colombia” en México que llevaban las banderas de Colombia y México, para, al final del dia,
cantar ambos himnos. En la exposicion se exhibieron setenta obras, pero solo se ha podido
constatar que entre ellas estuvieron las pinturas de leyendas muiscas de Luis Alberto Acufia
(1934), las esculturas El Beso (1932) y Pantera Negra (1937) de Romulo Rozo. El

intercambio de correspondencia ministerial y presidencial entre ambos paises, junto al ritual

1% Los datos proceden preferencialmente de los articulos “La Exposicion de artistas colombianos™ Estampa, 21
de Julio de 1941. “Fue conmemorada ayer la independencia de Colombia inaugurando una exposiciéon” Excelsor,
Meéxico 21 de Julio de 1941. Para el momento Rozo era Presidente de la Sociedad de escultores de México. Y de
la serie de recortes de una cuartilla del archivo de baul de Leticia Rozo. Las dos piezas que se mencionan en los
articulos de prensa que fueron expuestas por Rozo pertenecen a la coleccion de Ana Krauss, su esposa y se
encuentran actualmente en el Museo Rozo en Mérida. Especificamente E/ Beso (1932) 644 x33.3x39cmy
Pantera Negra. Bronce.(1937) dimensiones 21x 49.3 x 10 cm.
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de conmemoracion de la fiesta patria colombiana en México generaron una retorica que
vinculaba a ambos paises en un estilo “nacional” compartido: “la estética americana en ambos
paises”. Sin embargo, asumir estas comparaciones entre México-Colombia como explicacién
de los procesos artisticos y estilisticos con los que se propuso la idea de los Ecos de México
en el arte colombiano corresponden a una retorica diplomatica de 1941 no pueden
generalizarse y considerarse ajustadas a las fechas historicas relacionadas con la produccion
de las esculturas de Rozo. Para el momento, el interés de Rozo era menos decorativo y
ornamental asi como menos alusivo a figuras mitoldgicas muiscas, por otro lado, Julio Abril

era aun estudiante de escultura en México.

La alusion de “Tequila y Aguardiente” sobre las correspondencias entre el arte mexicano y el
colombiano estd sustentado con un listado de relaciones binacionales-diplomaticas (en una
exposicion) sin que este inventario de viajes y residencias de artistas colombianos en México,
coincida con las fechas de produccion y recepcion de la Bachué, ademas utilizando fechas
muy posteriores al surgimiento y apogeo del Muralismo. ;jPor qué entonces se insiste en
emparentar estos procesos artisticos y fases tan dispares? ;qué exigencia disciplinar (de la
historia del arte) o “comercial” persiguieron estos argumentos en torno a los ecos de México

en el arte colombiano"’

La Galeria Mundo inaugur6 la exhibicion de la escultura “Bachué, diosa generatriz de los
indios Chibchas” entre Julio y Agosto (2008) y posteriormente en el Club el Nogal de Bogota.
Para esta exhibicion se realiza una la edicion especial de su revista Mundo que abri6 con el
articulo mencionado de Padilla “Tequila y aguardiente”. Estos eventos tuvieron una
trascendencia local destacable en Bogota pues la pieza, que habia servido de referencia para la
conformacion del Movimiento Los Bachués, ain no era conocida publicamente por los
colombianos y a partir de 1925, se consideraba estaba en manos de algin coleccionista,

todavia, en Paris."”®

"7 Como parte de estos empadronamientos también puede observarse la reciente actividad curatorial del Museo
Nacional de Colombia en la actual exposicion “Diego, Frida y otros revolucionarios” (15 de Agosto — 27 de
Noviembre 2010) que siguiere, una perspectiva comparativa de la produccion artistica de las tres primeras
décadas del siglo veinte entre ambos paises en dos salas temporales: “Como apoyo a la muestra Diego, Frida y
otros revolucionarios y con el proposito de presentar una mirada integral de la influencia del arte mexicano en la
produccién colombiana, el Museo Nacional realizara en dos de sus salas permanentes las intervenciones. 7Tan
lejos, tan cerca. Encuentros artisticos entre Colombia y México y Lecciones de pintura. Felipe Santiago
Gutiérrez en Colombia. Portal de la exposicion museo nacional/ Colombia y Meéxico:
http://www.museonacional.gov.co/sites/diegoyfrida/colombia.html

814 Bachué (1925) se conocid unicamente a través de una foto publicada en el Suplemento Literario Ilustrado
del periddico nacional El Espectador (1926). Aproximadamente siete décadas después, a raiz de la de Medina
(1985) comienza el intento de localizar su paradero. Pese a ello tampoco hizo parte de la exhibicion auspiciada
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La publicacion anexa a esta exposicion La llamada de la tierra. Ecos de México en el arte
colombiano estaba compuesta por una la retorica de realce al comparar el caso colombiano
con casos de renombre internacional como la del arte mexicano pre y postrevolucion. En
definitiva, estaba buscando un discurso sugerente para presentarlo ante el publico capitalino
pues incluso los dueios de la Galeria Mundo buscaban vender la pieza que habia sido

encontrada en una familia en Barranquilla,'”’para algun coleccionista o museo de Bogota.*”

Después de observar este nuevo escenario de exhibicion/produccion investigativa en Bogota
sobre la figura de la Bachué, dispuesta a la venta y el interés de ser incluida en las colecciones
del Museo Nacional por parte de los galeristas y los historiadores de arte Medina y Padilla (y
ante una negativa por parte del museo) continué con la revision entonces qué relacion podrian
tener Rozo y Rivera. Si no conociamos ninguna relacion empirica y estilistica durante el
momento de elaboracion de la Bachué que fuera implicita o comprobable cual podria ser la
relacion?. Durante mi permanencia de investigacion en Mérida y después de visitar la capital
solo podria concluirse que el mural que no hizo Rivera en Mérida lo hizo Rozo en México.
En el paseo Montejo, de manera cronoldgica fueron tallados en piedra por Rozo (1957) mas
de doscientos cuerpos representativos de la historia mexicana. Esta historia cultural hecha en
cincel inici6 una secuencia iconografica alusiva a las costumbres mayas; el descubrimiento
junto a Zamand - primera familia mestiza en México; y la figura de Cuauhtémoc. Este
monumento fue disefiado por el conocido arquitecto mexicano Manuel Amabilis a quién Rozo
conoce en Sevilla 1928. El disefio inicial de Amabilis fue una rotonda de banderas pero Rozo,
como decorador, incide en la inversion de su orientacion inicial al transformar la intencion de

1201

la rotonda, no como una de banderas sino como un mural®'. Asi, finalmente esculpe de

por el Museo de Arte Moderno en Bogota (1999) con motivo al centenario del escultor y solo fue exhibida
publicamente en Colombia hasta la fecha en la que la Galeria Mundo realiza su exhibicion en 2008. Al parecer
solo se conocia una réplica en bronce, también de 1925, presentada en la segunda exposicion de arte colombiano
del siglo XX que organizd el Centro Colombo Americano en 1981, curada por el critico de arte German Rubiano
Caballero.

' La Bachué aparece como parte de la Coleccion que heredé Maria Helena Moreno, segin la publicacion del
catalogo Sincretismo de 1999 publicado en México por el Museo del Palacio de Bellas Artes y por el articulo de
prensa en 2008: Medina, Alvaro, “El Regreso de la Bachué de Romulo”

2% Este motivo quedo establecido en la entrevista que realicé al historiador del Arte Alvaro Medina (Entrevista
4.Diciembre 2008) quien estuvo en permanente contacto en todo lo relacionado con el proyecto de Carlos Salas,
director de la Galeria Mundo. Durante el 2008 fue Alvaro Medina, como experto en el tema el que concedio las
entrevistas a los Diarios nacionales EL Tiempo, El Espectador y revistas como Semana. En este capitulo citamos
solo algunos de sus reportajes como “El regreso de la Bachué de Roz6” donde narra como fue la travesia que
emprendi6 desde 1980 para dar con el paradero de la escultura que en su estudio mas conocido El arte
colombiano de los Afios Veinte y Treinta inaugura el movimiento escultérico moderno de mayor envergadura en
Colombia. Medina Alvaro Bogota: 1995

2"E] monumento lo hizo con piedra de Ticul de la region de Yucatan, segin uno de los historiadores de la
Arquitectura Yucateca Marco A. Diaz Giliemez que entrevisté (07 y 12.02.2009) durante mi permanencia de
Investigacion en Mérida: Marco A. Diaz Giiemez vinculado a la Escuela Superior de Artes de Yucatan. Con
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manera secuencial, el mundo prehispanico, eventos de la conquista, la encomienda y la
colonia para concluir, finalmente con la independencia y la revolucion mexicana. Por otro
lado, Rozo, a diferencia de Rivera, elabora una de las obras de mas alta recordacion y
consagracion popular México. No seria, por supuesto, una obra monumental como la de
Rivera pero si el yeso de 112 x 112 cm realizado en 1931 llamado el Pensamiento (Fig.
5.1.4). Esta figura fue concebida como respuesta americana al “Pensador” de Rodin -quien
fuera el referente escultorico de Rozo a través de su maestro Antoine Bourdelle en la escuela
La Grande Chaumieére en Paris (1926-1928)-. La escultura “pensamiento”(1931), fue una
pieza convertida en miniatura y resulta una de las figuras de iconografia popular mas
significativas conocida por todos mexicanos como el “borrachito”. Es una figura que se
volvio portable y representa el indio al que no se le ven sino los pies “enguachetados”.*”

Por estos dos ejemplos, -si se desea seguir con distinciones nacionalistas- frente a la

sugerencia de los historiadores y galeristas mencionados al decir Ecos de México en el arte

Colombiano propondria una consideracion inversa como los “Ecos del arte Colombia en arte

Leticia Rozo se pudo contrastar los planos de la rotonda de banderas inicial y la que propuso Rozo para el
monumento final. “Rozo, ademas, trabajo con DZITYA, pueblo de artesanos que hacian las estatuas y los pisos
de la region” segun aparece anotada la mencion del Arquitecto Diaz durante el recorrido por el Paseo Montejo
donde se encuentra el mencionado Monumento De igual manera, en la consulta de prensa, encontré el elogio
dirigido a “Rozo y el Monumento a la Patria” por parte del reconocido abogado, poeta y politico mexicano
Antonio Mediz Bolio (1884-1957) publicado en Yucatan, 15 de Abril, 1956. Mendiz Bolio, como escritor,
especialmente conocido por sus leyendas de Yucatan. En especial “La tierra del faisan y del venado®, poesia en
prosa - prologada por Alfonso Reyes e ilustrada por Diego Rivera inspirdé la mayoria de los motivos de
arquitectura Neo-prehispanica que tiene la peninsula de Yucatan. La intermedialidad entre los relatos de Mendiz
y la Arquitectura de Amabilis es todavia un eje a explorar pero que comienza a ser mencionado en trabajos
recientes de historia de la arquitectura y el art deco en México como los que realizan algunos profesores de la
Escuela Superior de Artes de Yucatan. En este trabajo no abordaré especificamente estos estudios pero lo indico
en la medida que me hicieron considerar la vinculacion de Rozo en Mérida asociado también al estilo neo-
maya y como una personalidad altamente reconocida en el mundo artistico e incluso politico. Me permitid,
ademas, observar un entorno social donde es recordado popularmente esculpiendo al sol, por los habitantes -cuya
edad frisa entre los 40 afios- y politicamente por la Gobernaciéon de Quintana Roo. Por otro lado, recuerda su
hija, hubo una discusiéon en su casa entre el Presidente Lazaro Céardenas y Jorge Zalamea, embajador de
Colombia en México, con la propuesta “que Rozo fuera “director de museos de Colombia”, una propuesta a la
que Cardenas rehusé tras la posibilidad que mi padre saliera de México pues tenia grandes proyecto para é1”
(Entrevista, Casa Leticia Rozo 16.02.2009). Este recuerdo contiene la idea de una iniciativa que pudiera haber
sido la posibilidad de concebir un museo antropoldgico en Colombia pues al parecer, la propuesta del embajador
Jorge Zalamea contenia la propuesta implicita por parte del presidente colombiano Eduardo Santos pero esta
consideracion (que hace parte de una acusacion a la directora del Museo Nacional Teresa Cuervo Borda) (aun
esta dentro de las propuestas por reconstruirse sistematicamente pues estas son solo reconstrucciones
provenientes de informantes relevantes y testimonios que excedian los propositos de éste Capitulo e incluso de la
investigacion)

292 Al respecto de la figura se ha podrido reconstruir parte del debate suscitado en México sobre los derechos de
autor, pues la pieza fue convertida en miniatura por un mexicano. Para la polémica de propiedad intelectual se
encuentran los documentos remisorios de pruebas para el pleito juridico guardados por la hija del escultor y en
prensa el articulo de Miguel Angel Osorio “Las controversias del afio” en Revistas de Revistas. México 1 Enero
1934. En dicha polémica legal Rozo defendia ser el autor de la figura e indicaba su inconformidad por el
tratamiento popular como “un borrachito” cuando la representacion estaba articulada a la El Pensamiento de
Rodin. Esta polémica resulta interesante para México para la reconstruccion de otras Rutas en la configuracion
de la historia del arte popular de México pues esta figurita con el sombrero de petate se popularizo de tal forma
que solo es atribuible a “un charro mexicano” hecha por un colombiano.
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de México”. Igualmente quedan otras relaciones pendientes de estos ecos de Colombia en
Meéxico que se expusieron en Berlin®”?(2010). Me refiero a las fotografias hechas por el
colombiano Leo Matiz a Frida Kahlo y Diego Rivera en Coyoacan, junto a otras series de
Palmas, Puertos, desfiles, a mlsicos y campesinos mexicanos cuya memoria la registro un
Colombiano que hacia fotografia mexicana. Sin embargo lo que se desea destacar en este
preludio a la Ruta Francesa, es la relacion de los emparentamientos que sugieren la relacion
entre México y Colombia para enmarcar la escultura de la Bachué como pieza “indigenista”
se desprendieron del realce periodistico, argumentado por las residencias de Rozo y otros
artistas colombianos tuvieron posteriormente con México. Pese a ello la pregunta formulada
por la reciente historiografia del arte en torno a los “ecos de México en el arte colombiano?”
fue realmente importante como puntos de partida para iniciar la documentacion de esculturas
como la diosa Bachué (1924/25), Tequendama (1927), Bochica (1927) -Figs. 5.1.5 / 5.1.6-.
Aspectos que renovaron la periodizacion del arte colombiano y abrieron perspectivas

comparativas con procesos Latinoamericanos durante las tres primeras décadas del siglo XX.

5.2. A propos d’un Manifeste littéraire, réponse de “poésie”: Le
Primitivisme (1909-1925) Pasaje-trayecto de una escultura moderna en
Paris.

Bachué en Colombia: un producto de la reproductibilidad técnica

El nombre de la escultura “Bachué, diosa generatriz de los indios muiscas™ no es la etiqueta
que determina su significado ni determina la estabilidad de sus partes. Tampoco es una pieza
“indigenista” en tanto se refiere, en el titulo, a una deidad indigena en el contexto artistico de
los afios 1920. Con ésta escultura, Rozo no pretendia resolver un problema de representacion
en torno a sus “raices culturales” o otras fuerzas de “origen” alejado de su patria, al decir,
como lo anotaron algunas aproximaciones de la reciente historiografia del arte que se
relacionaron anteriormente. Lo que llama la atencion en este proceso, es que la visualidad o,
la concrecion representacional de un ancestro indigena como la “diosa muisca”, se resuelve en
una ruta de transito por Europa del artista colombiano. Qué determind la aparicion de la

Bachué?; ;como se resuelve esta visualidad?

203« oo Matiz & Los Olvidados” 30 abril- 26. Junio 2010. Galerie Campagne Premiére. Chausseestrasse 116,
D-10115 Berlin.
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En general, este itinerario cultural consistié en la creacion de un objeto con una pretension de
autenticidad mas alld de lo real. Retomamos en este caso la definicion de Walter Benjamin
sobre autenticidad como “la cosa de cuanto desde lo que es su origen nos resulta en ella
transmisible desde su duracion de material a lo que histdricamente testimonia” (Benjamin,
Kunstwerk 14). En el primer sentido, el material elegido fue el granito y la figura que se

compromete, es la pretendida alusion al mito originario de la Bachué muisca.

Aunque con el nombre, Diosa, generatriz de los indios muiscas, no le podemos acusar a la
escultura, por lo menos de manera directa, una intencion absolutamente “testimonial” sobre la
mitologia muisca. Si nos detenemos en la nominacion que adopta, hay un primer eje de
analisis que nos siguiere esta pieza. En términos muy generales, se trata de un desplazamiento
de lo magico hacia lo expositivo. Si bien esta “nominacion” o referencia de la pieza aludiria a
un valor representacional “ritual”, y evocaba, la referencia al culto a una “diosa de origen” ya

no era un objeto ritual, y, tampoco se confirma un modelo concreto de referencia.

La Bachu¢ fue un artefacto de vanguardia, en tanto marco un comienzo, un nacimiento, y el
ejemplo para un movimiento creativo en Colombia —como se aborda en el capitulo ocho- y
con ¢l que, por otro lado, Rozo inventd un mito de originalidad en Paris, y después, la
historiografia del arte (1980-2008) el mito del arte moderno en Colombia con esta pieza.**
Esta pieza fue pensada para un ptblico masivo, para una exposicion internacional, y vendida

como pieza de arte decorativo.

En este apartado quiero conducir la referencia del estilo a una discusion mas amplia que no
permite emparentar a Rozo con lo indigenista a pesar que en Paris, entre 1925 y 1926
doscientas obras de las escuelas al aire libre de México, posterior a la exposicion donde fue
condecorado Diego Rivera, la Panamericana de los Angeles (1925), fueran exhibidas y
expuestas en Paris, Berlin y Madrid (Gutiérrez-Vinuales, Infancia 139). Mi intencion es

emparentarlo 4 propos d’un Manifeste littéraire, réponse de “poésie”: Le Primitivisme

*%La originalidad de la vanguardia, parafraseando a Rosalind Krauss es concebida como un origen en sentido

propio, un comienzo, un nacimiento. Esta idea proviene de la concepcion de una metafora organicista no tanto de
la invencion formal sino en referencia a las fuentes de vida. En este contexto, se refiero a una “Figura original”
porque se acusa dara el ejemplo, marcara un comienzo y un nacimiento para la conformacioén de una agrupacion
en Colombia, y a la practica efectiva del arte de vanguardia que se sustenta en el mito de la originalidad —
discurso compartido por museos, historiadores y practicantes de arte- sobre lo que es un fondo de repeticion y
recurrencia (Krauss, sinceramente suya,). En este caso “al mito de Rozo“ y su yo declarativo que afirmo su
originalidad “yo la imaginé, la inventé” y la fabula del articulo de prensa de Max Grillo 1927. Este ultimo
describié el recorrido que hiciera con Rémulo Rozo en el cementerio del Pere Lachaise que reveld el
“infranqueable grado cero detras del cual no hay modelo, ni texto ni referente, segin la nota periodistica “solo
imaginacién” y el mito del arte moderno colombiano para la historiografia del arte.
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(1909-1925) con la gramatica visual del Manifiesto Primitivista y la historia de la Bachué en
Paris para valorar un entorno de produccion artistica y no solamente dirigirme a la
caracterizacion de fenomenos muy variados de la cultura moderna que adquiere el termino
primitivismo®”. En este caso, no se tratard de remitir directamente a las definiciones
articuladas en dos momentos historicos especificos que sefialan el surgimiento del término
Primitivismo 1938 y el concepto 1984. La primera fecha de este debate corresponderia a la
publicacion del libro Primitivism in Modern Art (1938) de Robert Goldwaters quien lo
tematiza culturalmente y la segunda, a la exposicion organizada por William Rubin en el
Museo de Arte Moderno de New York donde se establece como concepto suscrito a un
contexto historicamente definido como las primeras tres décadas del  siglo XX

(Rincon,Naiv/Naivitit, Carr, 1996; Connelly, 1998; Kiister, 2003; Willmott, 2008).

Estas opiniones acerca del término™ y el concepto®”’ de primitivismo aparecieron de manera
paralela a otras posturas mas politizadas del término Primitivismo herederas del trabajo
seminal de Edward Said (1978). Es decir, aquellas que se encargan de ubicar la representacion
y usos estilisticos en sus coordenadas ideoldgicas alrededor del etnocentrismo es decir, a
sucesos culturales de representacion y apropiacion, que vinculan la cultura visual de Europa al

imperialismo, y al colonialismo. En suma, la lectura que se articuldé a una mirada sobre las

293 Con éste término se suelen referir varios procesos relacionados con el mercado de adquisicién y valoracion de
piezas arqueoldgicas y algunas de las reflexiones sobre los estudios antropoldgicos del momento. Se le asocia a
diferentes ensayos estéticos de las vanguardias artisticas inspirados en los objetos (forma y funcidn ritual) y en
torno a la concepcidn del arte mismo y lo que significa el “arte primitivo”, “hacer arte primitivista” o “ser un
artista primitivo”. En este ultimo punto, se remite a la capacidad connotativa del concepto que lo emparenta con
otros términos complementarios como naiv, nifio, inocente, espontdineo, pasional, animal. Ver especialmente
Rincoén Carlos. Naiv/Naivitdt.

2%Goldwaters (1938) definié como forma alterna al canon tradicional en tanto signos de ruptura -“because it
frees the individual and so makes his desired return to a single underlyin intensity that much eaysier”- lo que lo
relacionaba esta definicion como un estilo anclado a lo moderno. En su libro, primitivo era sinbnimo de arte de
Africa y Oceania, pero estas fueron denominaciones libres, no definidas con exactitud para incluir estilos de los
aztecas Mayas o Incas. Mas alld de una determinacion visual, el primitivismo se definia en su libro como una
posicion o postura artistica o enfoque artistico que asumia ‘lo primitivo” como foco de estimulo. Es por ello que
en su libro presenta diferentes grupos de primitivistas en los artistas modernos: un primitivismo ,,;omdntico* de
Gauguin y los faubistas uno ,,Emocional” donde estan los grupos expresionistas como Die Briicke, Der Blaue
Reiter, otro ,intelectual como la influencia de las esculturas primitivas en Picasso, ,.el cubismo®, el
constructivismo y la pintura abstracta. y por ultimo el primitivismo del subconciente donde ubica al Dada y el
surrealismo asi como el culto infantil de Paul Klee.

27 William Rubin mas especificamente fue quien suscribi6 el término a la comprensién de un contexto historico
“Der primitivismus — die Anregung des Denkens und Schaffens moderner Kiinstler durch Kunst und Kultur der
Naturvélker (von Peru von Jaba) — gehort zu den Schliisselthemen der Kunst des 20. Jahrhunderst”(Rubin, 10).
De esta manera es caracterizado como una influencia estilistica de los denominados estilos primitivos,
particularmente los que se consideraban de Africa y Oceania que se usaron para irrumpir la hegemonia de los
estilos clasicos en el canon cultural occidental. Lo interesante de esta exposicion fue la presentacion de ,,un
sentimiento hacia el primitivismo* primitive feel expresado en 1) uso de materiales naturales 2) una actitud
ritualistica 3) una conciencia ecoldgica 4) inspiracion arqueolédgica 5) estudio de la técnica y ensamblajes 6)
concepcion del artista como shaman o con alguna nociéon de la mente primitiva en tanto vinculo de ciencia y
mitologia (Rincén, Naive/Primitive, 373)
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condiciones de posibilidad que favorecieron la formacion de una estética primitivista.
Algunos estudios de critica cultural, en este sentido presentan esta influencia igualando el
termino primitivismo con el de orientalismo.*”® El apoyo que buscamos en este apartado es la
referencia del primitivismo que explica la forma material de la escultura y determina su
significado. Se trata de verla a la luz de una gramatica especifica de la vanguardia francesa
que definiria el estilo y enmarcaria la pieza en el contexto de artes decorativas de Paris 1925.
Para ello, antes de suscribir la obra artistica de Rozo como obra “primitivista” apuntaremos su

llegada a Europa por Madrid que aport6 singularmente a la concepcion de la escultura.

-Madrid: Ruta del escultor Romulo Rozo, una estacion indispensable en
camino hacia ,,Paris“

Lo que se puede derivar de la biografia de Rémulo Roz6 y la informacion de algunos recortes
de la prensa en Paris, publicados tres afos después de la elaboracion de la pieza y que
estuvieron referidos preferencialmente a la vida de Rozo®” destacaron que para llegar a Paris
para el escultor fue decisivo el paso por Espafia. En uno de los recortes de prensa que compila
el hijo de Rdbmulo Rozo en un libro conmemorativo’'? se mencionan, de manera central, las
figuras que “catapultaron”, como mecenas y maestros, al artista entre los que se cuentan el

poeta espafiol Diego Dublé Urrutia y el escultor espafiol Victoriano Macho (1887-1966), en

%8 Trabajos en esta dimension son los desarrollados en Irlanda por Helen Carr como Inventing the American
Primitive. Politics, Gender and the Representation of Native American Literay Traditions, a su vez influenciados
por los de Adam Kuper The invention of primitive Society: transformation of an Illusion publicados en Nueva
York a finales de 1980. Ambos admiten que toda idea de ,,primitivo®, asi sea arte primitivo deseado, sirve a los
imperialismos y a los nacionalismos en su funciéon y expansion aunque sea de manera implicita al construir un
mito de origen (Carr 20). Igualmente la consigna ,,Primitive society was the mirror image of modern society, -
or, rather primitive society as they imagined it inverted the characteristics of modern society as they saw it"
(Kuper, 240). En el estudio de Helen Carr, Reading the Savage Mind se refleja el uso imperialista del término
primitivo pero por parte de la ciencia moderna, especialmente de los etndgrafos que comienzan (con la
fundacion del Smithsonian Instituion 1846) a entender el mundo mental de los hombres “primitivos” : ,.their
primary aim was to know what constituted the “savage mind” (Carr, 148). Las primeras afirmaciones de esta
comprension estuvieron basadas en la estructura del antiguo romance familiar como los “hijos de la raza
humana” ¢lo que constituia que el mundo blanco era el “padre” y el indigena el “hijo” en la idea de evolucion
filogenética. la alusion procuro, vincular o asemejar la condiciéon primitiva a la infantil con lo femenino “in the
earlier primitivism tradition, were often depicted with characteristics that would also be assiciated with the
feminine” (Carr, 167) para explicar una condicion patriarcal sobre la que reposa el termino y no solo una
lectura estética. Ver tambien Oestrich Lurie, Nancy, “Women in Early American Antrhropology” 1960y su
referencia de la Sociedad antropologica de mujeres en la constitucion de 1885.

29 Bourdelle, Maitre. UNE VOCATION Histoire de Romulo Rozo, le macon-sculpteur. Et la prédiction du
Maitre Bourdelle,L intransigeant. Le Journal de Paris Mardi 17 1928, Paris - Macho, ,Victorio.Carta al Dr.
Eduardo Santos. - El Tiempo Lunes 9 de Enero 1928; Askinasy, Siegried,Romulo Rozo, Pariser Deutsche
Zeitung (Junio 30) 1928; Cogniat, Raymond. Exposition Romulo Rozo (Janvier 20-30) 1931. Galerie
L’epoque.Paris,1931; Millot,,Louis,Trente Années de Paix en Colombie” Paris: Sud&Centre Amérique N271
(Enero 30) 1933,Paris,1933.

219 Rozo-Krauss, Romulo. “Rémulo Rozo escultor Indoamericano”. ,“Rémulo Rozo y su obra”.
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su taller en Madrid.?'' Se trata del articulo de Antoine Zary en la Revue Internationale donde

destaca que en el taller de Macho comenzo6 Rozo a trabajar el hierro.

Roémulo Rozo habia salido a Europa en 1923 del puerto de Barranquilla,”'’el primer puerto
colombiano sobre el Atlantico. Después de cinco meses de trabajo y con ayuda del consul de
México, consiguid un boleto de “segunda clase en el Transatlantico espafiol Manuel Godoy”
(Peralta, Barrera 34). Lleg6 a Espafia, sin pasaporte, como lo indican algunas de sus
biografias, aspecto que lo ubicé en condiciones extremas como migrante colombiano a
diferencia de otros artistas colombianos que viajarian como aspirantes de estudios -para la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando- antes y después el gobierno colombiano
que éste recibiera la indemnizacion de Panama en 1924.2'° Para ganarse la vida en Espaiia
trabajo en una fabrica de imagenes religiosas dirigido por el sacerdote asturiano Félix Granda
y fue ascendido al cargo oficial de “retocador de cera”(Peralta 35). En este cargo se
desempefio hasta el momento en que se incorpora como asistente del taller del escultor
espanol Victorio Macho, quien contaba con treinta y siete afios y para el momento, con el

.. . , oy ~ 214
reconocimiento como “el valor joven mas positivo de la escultura espafiola”

(Brasas Egido,
23, 171). En su taller, Rozo se prepard con Macho para la participacion en la exposicion de
artes decorativas de paris (1925), para la cual éste habia sido comisionado por el Gobierno
Espaiiol. Un afio antes de este certamen, el escultor espafiol habia sido elegido para
representar a Espafia en la XIV Exposicion Bienal de Venecia (1924). En la exposicion

italiana de 1924, Macho comienza a mostrar los proyectos de esculturas y monumentos con

21 gl escultor Palentino Victorio Macho desde 1920 habia instalado su estudio en Madrid, el cual fue

remplazando paulatinamente debido a los encargos que a sus treinta y tres afios comenzaba a recibir de la
“sociedad de Fomento y Turismo” hasta ubicarse en un elegante hotel del Paseo de Rosales. En un ambiente
seforial con valiosas antigiiedades instala su taller y residencia para acoger a multiples invitados. Desde su
primera gran exposicion en la Biblioteca Nacional de Madrid 1921 en ella recogié obra acumulada de diez afios
Se consagré6 como uno de “los valores mas positivos de la escultura espafiola” pues en ella participaron
periodistas, personalidades y entre ellas la familia real. En la coleccion de dibujos de campesinos ibéricos, sus
bustos de tipos raciales y sus retratos igual que su “torso gitano” o su “marinero vasco” y una composicion
modernista tallada llamada “Acorde en Piedra” y la estatua funeraria de su “hermano Marcelo” realizada en
1920. También entre 1920-24 tiene lugar su primer viaje a Paris. “Alojado en un modesto hotel de
Montparnasse, ademds de interesarse por las esculturas egipcias, asirias y griegas del Museo del Louvre, pudo
visitar el Museo Rodin y los talleres de dos de sus escultores admirados: Bourdelle y Maillol”. Brasas Egido,
José Carlos. Victorio, Macho. Vida, arte y obra. Madrid: Diputacion provincial de Palencia, 1987.

212 En Barranquilla consigui6 un trabajo remunerado en la fabrica de ceramica del espafiol Alfredo Vadanés y
trabajos de decoracion en residencias, entre ellas la del consul de México Pablo Bengoechea, quien le colabord
en su proposito de viajar a Europa.

213 Para 1928 numerosos artistas se encontraban en Europa como Acebedo Bernal, Corolario Leudo, Miguel Diaz
Vargas, Jos¢é Domingo Rodriguez, Santiago Martinez Delegado, Eladio Vélez, y Efrain Martinez para citar
algunos de los que documenta Alvaro Medina en su trabajo Proceso del Arte en Colombia. 185-186.

2% El Heraldo de Madrid (26 oct. 1922) habia publicado de manera central “El arte simbolista de Victorio
Macho” y dos afios después en el Diario de Barcelona, el critico de arte Federico Mares “Nuestros grandes
escultores modernos. Victorio Macho” (25 de abril1924)
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fuentes de agua enmarcando asi, los monumentos en un lenguaje simbolista asociado al

principio y fin de todas las cosas (Cirlot 69).>"

Es necesario destacar la construccion de fuentes de agua (monumentos de agua), pues Rozo,
vio estos proyectos en el taller de Macho y ademés colabordé a su maestro y jefe, en la
preparacion de la exposicion de Italia. Se destaca especialmente este aspecto porque la
ubicacion y concepcion de la Bachué fue concebida en el Pabellon de Colombia en la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla en 1928-29 también de fue una fuente de agua central.
En 1922 Macho habia elaborado el proyecto seleccionado en el concurso de la Real Academia
de Medicina con una fuente simbodlica para enmarcar el monumento del nobel espafiol, el

médico Santiago Ramon y Cajal (1822-1934).

“El agua base y tema fundamental del monumento, mana de dos fuentes simbdlicas -
de la vida y la de la muerte-, en medio de las cuales, presidiendo el conjunto se alza
serena y augusta, cudl helénica cariatide, una estatua en bronce de la Sabiduria...La
esfinge recostada del sabio Cajal en pose etrusca y vestido con exigua tunica de
filosofo.”'".

En una amplia alberca se recogi6 el agua de ambos cafios cada uno representando la -Fons de
Vitae y Fons Mortis- la primera simbolizada por una familia y la segunda por un relieve con
la imagen de la piedad ( Fig.5.2.1). La iniciativa de monumentos de agua continud con el
monumento a la novelista y poeta espafiola Concha Espina (1869-1955), quien nacid en la
ciudad portuaria de Santander y para quien Victorio Macho desarrollé también un monumento
conmemorativo a través de una figura labrada en marmol, una figura sedente rodeada por
agua y un “melancélico jardin bajo el cobijo de una copa de sauce” (Brasas Egido, 120)

(Fig.5.2.1).

15 En los dibujos que pertenecen en su mayoria a la Casa-Museo de Victorio Macho en Toledo pueden
encontrarse los siguientes proyectos sobre fuentes que desarrollé durante las primeras tres décadas del siglo XX:
Fuente de las artes (1920) Lapiz negro sobre lienzo 97x85cm. Dibujo de la fuente de Cajal (1922), La diosa
(1923) Lapiz negro (Carbon) Papel, Desnudo y estudio para la “fons vitae” de la fuente de Cajal. Lapiz negro.
Proyecto de la Fuente a Concha Espina en Santander (1925) Lapiz negro y los proyectos de la fuente de Toran
(1935) Dibujo 99x125 cm. y el Proyecto para Fuente de Uribe Uribe — encargado en Colombia — (1937)
Lapiz/Carbon. 67x 82.

21 para una referencia detallada de los monumentos con fuentes de agua que se mencionan se acopia el
siguiente listado de prensa : Espina, Antonio “El arte simbolista de Victorio Macho”, El Heraldo de Madrid. (26
Octubre) 1922; Marichalar, Antonio. “Un monumento de Victorio Macho, La fuente de Cajal” Arte Espariol
Tomo VI. N,4 Madrid: cuatro trimestre.182-187 ;Vegue y Goldoni, Angel. “La fuente de Cajal” Los lunes de E/
Imparcial.3 de Diciembre 1922; Frances, José. “La fuente de Cajal” Nuevo mundo 22 de diciembre 1922; Mares,
Federico.“Nuestros grandes escultores modernos. Victorio Macho” E/ norte de Castilla 26 Abril, 1924; Arenal,
Santiago. “Los grandes artistas Victorio Macho” El Cantabrico. Santander 22 de Agosto 1924. Cartagena Luis
de. “Fragmentos de “La Fuente de la vida”, para el monumento a Ramoén y Cajal obra de Victorio Macho. 4 B C
20 junio 1925. Anénimo. “Un proyecto que se realiza, la fuente de Concha Espina” La Atalaya. Santander julio
1925. Vegue y Goldoni, Angel “La fuente de Cajal. El Rey inaugura el monumento” EI Imparcial. 25 Abril1926.
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Por su parte Roz6 en Madrid habia desarrollado el Martillo de puerta, titulado e/ llamador de
la puerta que recreaba el pecado original, y con éste recibié medalla de Plata en la exposicion
francesa’'’. Este objeto habia sido elaborado en el Taller de Macho acorde al aprendizaje de la
forja en Hierro y a las impresiones que este habia tenido sobre la obra titulada “acorde en
piedra” de su maestro. Esta figura en Bronce, de estilo simbolista, fue la que favorecio la
invitacion de Victorio Macho a Romulo Rozo a asistir la comision (espafiola) de la exposicion
de artes decorativas y el viaje como acompafnante a Paris. Entre Victorio Macho habia

realizado ya su primer viaje a Paris:

“Alojado en un modesto hotel de Montparnasse, ademas de interesarse por las
esculturas egipcias, asirias y griegas del Museo del Louvre, pudo visitar el Museo
Rodin y los talleres de dos de sus escultores admirados: Bourdelle y Maillol” (Brasas
Egido, 23-33).

La observacion de las esculturas de Rodin, y la visita a los talleres de Bourdelle y Maillol
tendria lugar el siguiente afio (1924) con el viaje Macho Rozo en Paris. Lo que esto nos
indica sera entonces la primera conexion con una via especifica de renovacion del lenguaje
formal de la escultura en el siglo XX. Y de la que estamos seguros, Rozo tomo acopio pues
muchas de estas impresiones serdn perceptibles en su obra y sus alegorias futuras en México
al hacer la escultura del “Pensamiento americano” inspirado en el Pensamiento de Rodin, y la

figura del “Cacique Pubém” siguiendo el equilibrio escultorico del Balzac de Rodin.*'®

Aunque en este aspecto de la escultura de Rozo - cuyos referentes fueran Rodin, Bourdelle y
Maillol- al igual que para Macho extienda los intereses de este trabajo, si se sefiala una
practica artistica unida la estética simbolista y de la que Rozo hizo parte. “Quiero ser un

comienzo, no un final; inaugurar el siglo; si tengo un papel en el arte, es éste”. Esta fue la

17 Las referencias que pertenecen a esta informacion se encuentran consignadas en los recortes de prensa que
retomd el hijo mayor del escultor, Romulo Rozo Krauss en el libro Romulo Rozo escultor Indoamericano,
México: Ediciones Universidad de Latinoamérica,1974. Se refieren a las notas del escritor colombiano Max
Grillo en Paris (15 Abril de 1927) y a la nota de Antoine Zari de la Reveu Internationale que se encuentran sin
fecha especifica. El hijo del escultor realizo esta edicidon para el aniversario de su padre y buscéd los periddicos
franceses, Sin embargo estas dos referencias no pudieron encontrarse en su original durante la busqueda de
archivo a Paris durante el 2008.

'8 Detalle de Equilibrio tomado durante la investigacién de archivo en Malaga-Sevilla-Granada (Junio-Julio
2009). Exposicion “Rodin y la Mitologia simbolista” Salas Temporales del Museo del Patrimonio Municipal.
Malaga. 26 de junio al 30 de Agosto, 2009. Referencias impresas en torno a estas piezas. Crespo Pavia, “Raza
Indoamericana”. Junto a la controversia sobre “El Pensamiento” en Osorio, Miguel Angel. Las controversias
del Afo. Editorial especial para describir el plagio de la Escultura de El pensamiento" por parte del Sefior Luis
Alvadado, “Revista de Revistas” México (Enero 1) 1934.



Gémez Londorio 249

frase del escultor francés Aristides Maillol (1861-1944).El comienzo al que se refiere uno de
los escultores mas destacados de la primera mitad del siglo XX, implic6 un avance
correspondiente al entorno especifico de relacion entre las artes cuyo caso, nos permite
enmarcar esto aspectos con marcos generales para la situar la obra de Rozo. Desde 1880,
Aritides Maillol decepcionado de la Pintura®'® explora el tapiz y la ceramica. Interesado por
las investigaciones de Gaugin en la pintura abre un taller en Banyuls, introduce el uso de
pigmentos naturales y se entusiasma con otras investigaciones que aplicara en otros medios
artistico: la ceramica y en los tapices. Esta exploracion, en un entorno de reflexiones sobre las
artes decorativas. Su obra La Vague -La Ola 1902- este la continu6 como serie (en cuanto
motivo) hasta 1930 en dos vértices: la Vague no era otra obra que una mujer desnuda dilatada
en diferentes temas de composicion: o sentada (1896), o como baiiista (1899) o como centro y
modelo también para una fuente de agua (1896). Lo significativo para el momento es que es
este motivo se realizd casi de manera simultinea en diferentes soportes expresivos y
compositivos, en pintura, en relieves sobre madera y bronce, y en tapiz. La transicion hacia la
escultura por parte de Maillol la estaba haciendo con los bajorrelieves es decir entre el trabajo
de superficie de la pintura o el tapiz y el volumétrico que implicaban la forma escultural. En
este laboratorio compositivo, mientras los pintores buscaban el ‘“color puro”, algunos
escultores inclinaba sus investigaciones hacia la “forma pura” con lo que busco introducir: 1)
una concepcion arquitectonica de la escultura y 2) la fundacion de una nueva estética de la
figura humana en el instante en que el arte moderno la estaba aboliendo pero que hacia parte

de la estética simbolista

“Yo busco la arquitectura y los volimenes. La ESCULTURA es la arquitectura de
masas. Parto siempre de una figura geométrica/ cuadrado/rombo/triangulo porque
son las figuras que mejor se sostienen en el espacio. No soy un matematico si
quisiera llegar al resultado de la geometria solo desembocaria en Frialdad”.... “Yo
construyo mis figuras de acuerdo con un plano geométrico pero lo escojo yo
mismo.

En esta afirmacion se configura otro topico importante de las investigaciones de Maillol, la
idea que la escultura pertenece a su imaginacion y ya no se desprenderia de un modelo. Sera

el mismo tiempo en que se comienza a renunciar a la escultura narrativa. Las figuras de sus

219 Aristides Maillol, empefiado en ser pintor se traslada a Paris en el ano 1882 con la intencion de estudiar en la
Ecole des Beaux-Arts deside emprender nuevas exploraciones divergentes a la ensefianza académica, en 1889
descubre la pintura de Gauguin y se siente atraido por la utilizacion de colores vivos, la eliminacion de la
perspectiva y el arte decorativo. Desde 1890 el pintor Hungaro Ripp-Rénai lo introduce en el Grupo nabi, con
colegas como Pierre Bonnard y Maurice Bonnard, que compartian una vision similar en pintura.

Catalogo de la exposicion retrospectiva de Maillol con el titulo de "Maillol retrospectiva" en La Pedrera de
Caixa Catalunya, Provenza 265, bajos. Barcelona. Del 20 de Octubre de 2009 al 31 de Enero de 2010.
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venus y sus bafiistas se depuran. Maillol insiste en la escultura como proceso de invencion y

anuncia que “ya nunca se volvera a plantear copiar servilmente la realidad con modelo”.

La “invencion” que se formula como base de la renovacion del lenguaje de la escultura estuvo
unida al medio del dibujo, a su vez, vinculado con la facultad de la imaginacion.
Paralelamente esto que articularon los simbolistas liber6 los condicionamientos de la
escultura y se ensayaron formas menos realistas articuladas a nuevas concepciones del
monumento piblico®*'. En este sentido podemos decir que la escultura es, por un lado un eje
derivado de la interactividad de las artes al proponer formas compositivas que asociaron
conceptual y formalmente el lenguaje de la arquitectura y escultura y su previa realizacion por
planos de concepcion: el dibujo. Esto se vinculd también a preocupaciones de orden estético
para considerar la forma escultural como producto de la imaginacion como lo afirmaria

Roémulo Rozo al decir que la Bachué surgio de su imaginacion, y fue su invencion.

En este sentido, Victorio Macho y Rozo, junto con los escultores franceses, trabajan con una
nocién de escultura que prescinde de modelo. Buscan inventar la escultura, imaginarla
tomando como base, ensayos en dibujos. Estos, como lo indico6 Max Klinger, eran
particularmente adecuados para encarnar el dominio de la fantasia o las propias actitudes
acerca del mundo; los dibujos expresan, por su realismo- con perfeccion lo soérdido o lo
grotesco, a pesar de ser fragmentarios; daban al espectador una imagen mas sugestiva a la

escultura (Vandedoe 90).

Los dibujos son los que dan espacio a la imaginacion en la concepcion de Klinger y dicha
idea se observa en la serie de dibujos de Victorio Macho antes de concebir la fuente de Cajal
(1922), La diosa (1923), o el desnudo y el estudio para la “fons vitae” (1925) junto a los
proyectos de la fuente de Toran (1935). En la escultura de Maillol, el uso de dibujos
complementa una nocion arquitectonica de la escultura, al concebirlos como “planos” previos

a la estructura.

! Las esculturas las realizo Maillol de una considerable cantidad de dibujos que en su momento articularon una

nueva concepcion del monumento publico. La primera encomienda publica que se le hace a Maillol es en 1905
aparte de los encargos que ya los coleccionistas particulares le hacian. Se trata de la realizacion de un
monumento a la memoria de Louis Auguste Blanqui (1805-1881), un politico revolucionario que habia pasado
tiempo en prision Mailloil opta por la idea de una mujer encadenada que intenta romper unas cadenas invisibles
volviendo lateralmente su poderosos torso. Al representar a un politico mediante la figura de una mujer desnuda,
y con alusiones simbolicas claras, una metafora de la vida politica de Louis Auguste Blanqui que llama La
Accion encadenada o Monumento a Auguste Blanqui, origino un escandalo por la reaccion del publico
provinciano pero esta pieza, introducia una concepcion moderna del monumento publico.
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Aunque sugerimos el enlace de arquitectura y escultura como concepto, en un sentido practico
también aplica a la manera de concebir el trabajo mancomunado entre arquitectos y
escultores. En este sentido, tampoco parece extraiio que haya sido también Macho el que le
hubiera acentuado a Rozo el interés por esta forma de trabajo que luego materializaria en el
Pabellon de Sevilla (1928) y los proyectos posteriores de Rozo con el arquitecto mexicano
Manuel Amabilis (1929-1958), pues el escultor espafiol, desde 1919, colaboré en los
concursos celebrados en el palacio de exposiciones de E/ Retiro con sus amigos arquitectos —

Seudino Zuazo y Eugenio Fernandez- del Circulo de Bellas artes.

-La gramatica visual de la Bachué A propos d’un Manifeste littéraire,
réponse de “poésie”: Le Primitivisme.

Volviendo la forja de Rozo, el martillo de puerta realizado en Madrid (Fig.5.1.2) es en Paris
donde hay un preeminente cambio de estilo en las figuras de éste tallador colombiano que
sigue a su maestro Macho. Rozo pasa de la obra El forjador de la puerta’” (1924) en hierro, ,
que recreaba al el simbolo del edén y la puerta del paraiso a la concepcion de la Bachué
(1925) una figura que comparte simbolismo con otras diosas del agua o divinidades
originarias acuaticas como Tiamat en Babilonia y la Venus generatrix que se conoce como el

ancestro del pueblo romano.

(Qué implicaba que en Francia diera el salto hacia esta figura alusiva a la deidad muisca, con
el torso de una mujer? ;Para qué resolverla de esta manera? y, ;finalmente una diosa
cosmica? ;Qué implicaba que una pieza de arte decorativo, como el “llamador de la puerta”
no fuera en todo caso el estilo con el qué podria mantenerse en el mercado de artes
decorativas de Paris? ;Qué exigencia estilistica existia en esta exposicion que explicara el
hecho de esculpir una diosa de un mito originario y con ella continuara la serie en piedra de la

cosmologia muisca como “Bochica” y “Tequendama” (1927) también realizadas en Paris?

En este capitulo al recrear la escultura Bachué como “pieza primitivista” - frente a la pieza
“indigenista” que concibieron algunos historiadores del arte- no se esta utilizando solo como
adjetivo estilistico sino como elemento constitutivo de la escultura. Se trata de un analisis que

se correspondera a un itinerario que suscribe la obra a una gramatica estilistica existente en su

222 . , .. . . .
En este sentido paso a una a tallar un ancestro originario “colombiano” en granito de 1.70 m de altura. Esta

obra le dio a Victorio Macho la impresion del talento de Rozo y el escultor espafiol remitiera una carta a el
editor EI Tiempo en Bogota: Eduardo Santos (1888-1974) para el respaldo de Rozo.
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entorno de produccion: Paris (1909-1925), en un contexto de coleccion especifico y al
mercado de artes decorativas, es decir a las rutas y fuerzas locales-transnacionales que la
definieron. Por tal motivo, conviene leerla desde su escritura y su montaje, esto es, con la
gramatica cultural 4 propos d’un Manifeste littéraire, réponse de “poésie”: Le Primitivisme
1909 y a través de participacion de Rozo en la Exposition Internationale des Arts Décoratifs

et Industriels Modernes en Paris 1925.

Ya en 1909, que no ha sido lo suficientemente contemplado por la mayoria de los
historiadores de arte -quiénes prescinden de este documento cuando buscan una descripcion
del propésito del primitivismo-, seria €l que determinaria el punto de origen de una gramatica
visual primitivista como tendencia en el arte en Francia y su rol en el escenario de artes
decorativas. Considerar este documento nos permite visualizar la concrecion de la Bachué
hecha por Romulo Rozo, asi como entender el entorno de produccion estilistica que determin6
a la figura.

En un cuaderno tematico, desde 1909, después de la muerte de Gauguin, el grupo de editores
de Poésie integrado igualmente por un grupo de simbolistas del sur de Francia preparan una
respuesta al manifiesto futurista de Filippo Tommaso Marinetti A propos d’un Manifeste
littéraire, réponse de ‘“poésie”: Le Primitivisme*:. El titulo de este manifiesto fue Du
Futurisme au Primitivisme y fue publicado en tres numeros consecutivos. En el primer
apartado del cuaderno, oponiendo el ,manifiesto primitivista® al futurista, introducen su
mision de convertirse en una respuesta de Francia a Italia.”** Con ello se buscé radicalizar una
fuerte oposicion a la voluntad del manifiesto de Marinetti frente a la idea de olvidar el pasado
en los tiempos modernos y al “desprecio” de la mujer como forma de belleza eterna. En
ambos sentidos, se buscod demostrar que lo femenino seguia siendo fundamental como motivo

»eterno® para las vanguardias artisticas.

22 ] grupo estaba constituido por los autores del manifiesto y otro grupo de jovenes literatos que conformaban
un circulo simbolista en el sur de Francia: Touny-Lérys (F. Marcel Marchandeau), Marc Dhano, Georges
Gaudion, Tristan Déréme, Edmond Pilon (Biirger Philippe Huc) Armand Praviel, und Frédéric Saisset Synonim
Jean d’Orgement. que era un grupo conpuesto por los directores de poésie como resistencia a la formacion de los
simbolistas catalanes. “Du Futurisme au Primitivisme” Manifeste du Primitivisme. Poésie. 5 (No.31-32-33) 1909
163-167. Para mayores detalles del grupo se recomienda el estudio de Béarbel Kiister Matisse und Picasso als
Kulturreisende. Primitivismus und Antropologie um 1900. Berlin: Akademie Verlag 2003

2% «“De jeunes poétes italiens ayant (dans le Figaro du 20 fevrier 1909) intauré, par la voix de M.F.T. Marinetti,
une nouvelle Ecole littéraire, le Futurisme, de jeunes poétes frangais leur répondente en affirmant ici le
Primitivisme” p.163.“Du Futurisme au Primitivisme” Manifeste du Primitivisme. Poésie 5 (No 31-32-33)
Verano 1909 Bibliothéque nationale de France, Paris. S. 166-168.
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En el documento Manifeste littéraire, réponse de “poésie”: Le Primitivisme (1909) ese grupo

2 En un

muy tardio de simbolistas franceses se presentd como una respuesta al futurismo
apartado entero, titulado /e Primitivisme, buscaron clarificar esta inclinacion estética con un

horizonte ideologico, y otro formal, centrado en la imagen de la mujer:

“Par Primitivisme nous désignons I’art qui se nourrit aux sources méme de la vie (qui
viennent de loin, du début des ages)...Et, de méme que les couleurs primitivies sont
les sept couleurs du spectre solaire, des quelles toutes les nuances dérivent
auxquelles il faut toujours revenir, nous disons que ’art est et demeure primitif ...
(sin) [...] Nous opposons donc: a leur volonté d’oubli du passé, notre culte du
Souvenir; a leur exaltation de tout ce qui détruit notre admiration de la beauté
eternelle; a leur mépris de la Femme, notre respect de Celle qui - mére, soeur,
épouse, - a incarné ’amour ..."[sic] Manifeste littéraire, réponse de ‘“poésie”: Le
Primitivisme. (163)

En un primer momento la formulacion del citado Manifiesto Primitivista (1909) consinti6é en
una remision a las fuentes primarias, al origen de la luz, a la base primaria del color**® que
como metafora, se referia a los principios del tiempo y estos a una manera simbolica. Asi
mismo suscribieron un valor sobre el significado de la tradicidon (para Francia) en oposicion
del Manifiesto Futurista. De manera central estos simbolistas recreaban la figura femenina
como figura originaria y eterna para el arte. Como aparece el fragmento sefialado del
Manifeste: Le Primitivisme esta figura como metafora de fuente de vida, aparece vinculada
con otras “fuentes originarias” (del principio del tiempo) que reconocen para el arte- como el
espectro solar y su relacion con el color. Un arte primitivo estaria entonces definido en
relacion a fuentes “primitivas”, al origen de la luz (el Sol) y de la vida (Mujer). Metafora que
les permitia asociar arte y vida a la manera de un ciclo y retorno. Como se anuncia en la
segunda parte del fragmento que citd, esta concepcidon se enmarca en una respuesta a los
futuristas italianos que refirieron de la siguiente forma: “Oponemos entonces a su voluntad de

olvido del pasado nuestro culto al recuerdo, a su exaltacion de todo lo que destruye nuestra

admiracion de la belleza eterna; a su desprecio de la mujer, nuestro respeto a aquella que —

madre, hermana, esposa — ha encarnado el amor...(...)”" (Touny Lérys-, Marc Dhano,

Georges Gaudion, Tristan Déréme, Edmond Pilon (Biirger Philippe Huc) Armand Praviel,

23 Se trata de una oposicién solo al futurismo italiano pues el circulo francés de futuristas se mantuvo bastante
cercano a lo de los primitivistas y hacian parte del mismo circulo intelectual. (Kiister, 73)

22°Ep el estudio de Birbel Kiister muestra las referencias de la metafora del “COLOR primario” como una
preocupacion de los puntillistas y los neo/expresionistas, asi mismo, la vincula a la metafora de lo primitivo
como referencia histérica que menciona el uso del arte africano y de Oceania. Ella refiere el origen de esta
faceta, que mezcla la preocupacion de los neopuntillistas con la plastica africana, una aparicién muy temprana de
1906 difamada como Neurasthénie artistique. Frangais, 27. Septiembre 1906 No. 36.
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und Fréderic Saisset Synonim Jean d’Orgement. Manifeste: Le Primitivisme 165) — la

traduccion es de Andrea Meza.

Es en el marco del comportamiento antagonico con el futurismo italiano que expresaba este
manifiesto francés se puede resaltar el compromiso con la tradicion y el pasado que
manifiestan “los primitivistas”. Aunque en el circulo artistico francés, ambos grupos —
futuristas y primitivistas- conviven de manera cercana pues en el foro del Futurismo del 4 de
Abril de 1916 , difundido durante la Primera Guerra a través del semanario SIC de Pierre-
Albert Briot, bajo el titulo Tradition mort, mantienen una similar actitud entre ellos-, lo que
busca este manifiesto de los primitivistas franceses era ratificar que confirman la tradicion
francesa, frente al postulado italiano y si, en el marco de los grupos de ,,vanguardia®, se trata
de negarla, éstos seguirdn la tradicion (Kiister, 73). En 1912, en la Revista /la Vie retoman
puntualmente el tema de la tradicion para el primitivismo y configuran el siguiente
enunciado: “La tradicion es para el primitivismo en Francia lo que Adan y Eva para la
tradicion de los humanos”. En este sentido, debe entenderse la tradicion como un punto de
partida absoluto®’ como lo establecia la revista, ademas, este habia el sido el rol de Francia

en las Exposiciones Mundiales desde 1851 como representantes de la tradicion occidental.

Extraer de las “fuentes de la vida” la base del arte implicaba en este contexto, en un sentido
alegorico ,,una fuente de vida“ que referia a la tradicion : El pensamiento humano sigue una
evolucion en donde las diversas manifestaciones, el area de la ciencia, la literatura y el arte
son eslabones que se unen los unos a los otros y los futuristas también son, a su pesar
elemento de —continuidad- entre el pasado y el futuro™® (Manifeste: Le Primitivisme, -la
traduccion es mia). En este caso la nocion de tradicion fue entendida como un Kontinuum

entre los hombres y el tiempo y que podria simbolizarse con el arte (Kiister 71)

“Die Vorstellung eines bestehenden Kontinuums verdeutlicht, dal es nicht mehr
darum gehen kann, eine alte Kunst durch Aktualisierung oder Modernisierung zu
iiberformen, sondern den in den universalem (Ur/) Formen steckenden Anspruch auf
grundlegend Menschliches in der Kunst zu realisieren” (Kiister 71).

"La Vie 9 November, 1912 No 38 S58.

228,,La pensée humaine suit une évolution dont les manifestations diverses, dans les domaines de la science, de la
littérature, I’art, sont des chainos qui se lient les uns aux autres,-et les Futuristes aussi ne sont, bien malgré eux,
que des éléments-de-continuité entre le Passe et I’ Avenir” Manifiesto futurista. 1909. En este caso la nociéon de

tradicion era entendida como un Kontinuum entre los hombres y el tiempo y que podia simbolizarse con el arte
(Kiister, 71, 2003).
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En esta aclaracion queda entonces por sentado que la idea de un continuum que se admite
consiste en la remision a una forma universal de “origen” como fundamento para realizar en
el arte y no se limita a una cuestion de la realizacion de un arte antiguo mediante la
actualizacion o modernizacion de este. De ésta manera, se enmarca la funcion de equiparar
“fuentes de vida” a tradicion. Como si lo que tratamos aqui indicara un sistema de sustitucion
de significados, la tradicion a la que se refieren ubica a Francia con la idea de origen de los
valores universales y esta idea se convierte, a nivel formal, en el simbolo de Mujer ,,fuente de
vida“ e imagen de la “belleza eterna”. Se considerd que estas fuentes venian, llegaban a ellos
a través del pasado a través de esa continuidad. Asi, todo estilo del pasado y de las obras de
arte, eran por encima de todo iconograficamente eran compatibles pues como lo explica el
Manifiesto Primitivista (1909) citado de “fodos los tiempos se filtra la verdad a través de
estas,[...] igualmente las emociones son parecidas con los hombres del pasado asi que por
ultimo, las emociones construyen un puente desde los primeros hombres, que recuerdan la

belleza y lo el amor a las mujeres”(Manifeste: Le Primitivisme, -la traduccion es mia).

En torno a la tradicion, se trata una pregunta sobre la identidad del artista en tanto las ,,artes
primitivas” sean las de Africa, Oceania o Precolombinas generaban la nocién de un dialogo
con “El primer artista” (Dagen 23-27). En si, de una referencia identificadora que permitia
contextualizar el presente de los artistas en dicho periodo. En si, la nocion de artista
“completo”, integral que estuvo a la base de toda busqueda vanguardista encuentra una
resonancia muy poderosa cuando se pregunta por ese “primer artista” fundamental para la

creacion de un mito de origen y porqué no, el mito de “originalidad” (Krauss).

Las resonancias de un encuentro con lo primitivo remitiria al origen del hombre, revitalizaba
las preguntas de origen sobre otras culturas y la nocion de diferencia, de clase y otros héroes
(Dagen, Philippe 28). Por otra parte, el arte primitivo siempre contd con el elogio a lo
femenino “...et plus remarquable: [’art des toutes les nations et toutes les époques serait, de
pres ou de loin, eloge de la femme, éloge modulé selon les usages et les morales” (Dagen,
56). El argumento se explica porque especialmente todas las muestras del arte primitivo
tuvieron como eje primordial la mujer (base de culto y rito). Si se considera el arte primitivo
(no-europeo) y el occidental, como si fuera un espejo de lo primigenio, del “primer artista” se

encontraba con el motivo originario de lo femenino:

,L’art est donc féminité exaltée, beauté et fertilit¢ de la femme célebrées de mille
facons, toutes justes, toutes égales en intensitité et en ferveur. Il existe un principe
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commun a toutes, une profonde parenté, une uniqué essentielle. L’ilustrarion de ces
paragagraphes en téomigne, qui juxtapose cinq gravures, la Venus de Médicis, trois
“idoles de I’Afrique occidentale” dont une assez clairement de style baoulé et une
Venus gauloise® (Dagen 56).

En este sentido es que algunos estudios acusan este fendmeno como Feminocentrismo cultural
en tanto la mujer se convirtidé en representante en el arte de la “sublimacion de la pulsion
sexual”; de alli que también se explique el gusto por los fetiches africanos que favorecian la
provocacion ,hasta el momento que primitif et , realiste se convirtieron en sinébnimo” de
esta manera en que los historiadores, antropdlogos y etndlogos se interesaron en el estudio de

la figura primitiva como un problema de forma del arte primitivo (Dagen 57-60).

Esto también permitid la asociacidon entre arte y religion marcada por las nacientes ciencias
antropologicas y los hallazgos arqueoldgicos que iban a conformar las colecciones de museos
etnoldgicos. Las colecciones de este museo, laboratorio de imagenes para muchos artistas
como Picasso y todos los escultores que hemos mencionado aqui durante las tres primeras
décadas del siglo XX, fueron desplazadas en 2006 al musée du quai Branly hoy denominado
museo de ,,artes primeras. Estas, junto a las colecciones del Tervuren de Bruselas acentuaron
el eje de emparentar arte y religion como forma indisoluble, pues la mayoria de sus
colecciones albergaban objetos rituales que era lo que permitia considerase que la figura, la
“estatua, o las figuras, absorbian lo magico” (Dagen 67). Y como lo demostraron los objetos
de la coleccion de Breton, fue, en este nuevo museo donde fueron incorporadas las
colecciones de los surrealistas que contienen entre otras, las estatuas representarian espiritus
protectores™ asi como las figuras rituales o mitologicas que fueron centrales en la

iconografia primitivista-vanguardista como figuras magicas.>'

22 Esta simetria cultural/espacial, permitia hacer otros paralelismos entre las regiones inexploradas del Congo y

la época helenistica para ensayar la época moderna como un completo-centro que reconoci6 la inspiracion sexual
de la méme, es decir, su energia pulsional erdtica que segun las teorias del psicoanalisis eran “sublimables” en
los procesos de creacion: reconvertidas, desplazadas de su fin original hacia uno mas sublime* (Dagen, 57) La
traduccion es de esta investigacion supervisada y comentada por Andrea Meza en el Instituto de Etnologia
Europea de la Universidad de Humboldt- Berlin.

20 Collection André Breton et Paul. Sculptures d Afrique, d Amérique,d Océanie. Paris. Hotel Drouot, 1930-
1932 (Laminas No. 1-227) (Exposition. Paris Les 2 et 3 Juillet, 1931 ) Objeto Muisca. No. 288 Vase II a la
forme dun personaje accroupi tenant un vase de la main gauche. Le buste est orné dun collier noué en arricre
par une cordelette. Terre cuite rougeatre. Précolombien. Chibcha. Colombie. H. 29 ¢cm 5 voix reprodution pl.
XXIV.

2! En dossier Le Musee des Surrealistes. Musée du quai Brandly: Apollinaire,“Zone” Alcools. Editions
Gallimard, 1920; André Breton. “Avant-propos” Le Musee des Surrealistes. Cataloge de 1’exposition Oceanie.
Galerie Andree Olive, 1948; André Breton. “Uli” Le Musee des SurrealistesCataloge de 1’exposition Oceanie.
Galerie Andree Olive, 1948; Max Ernst. “Dix-Mille Peaux-Rouges” Le Musee des Surrealistes. Gallimard,1953;
Antonin Artaud. “Une Race Principe” Les Tarahumaras. Le Musée des Surréalistes. El Nacional, México, 1936.
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Por otro lado, asociar el primitivismo con las artes decorativas provenia de la consideracion
que hicieron para la época artistas, antropologos y etndlogos quienes indagéandola figura
femenina como forma originaria y “esencial” del arte ornamental o del ornamento — pues se
componia de formas geométricas y repetidas en funcion de signos sociales, signos de
propiedad, amuletos, ensayos de escritura (Dagen, 62) destacaran su origen utilitario y en

virtud de una estética practica y cotidiana.

En esta perspectiva se determina la relacion de la forma primitiva como ,,una forma muy
avanzada de arte decorativo® (Conelly, 91) pues estaba suscrita a estas formas originarias,
“esenciales” (formas geométricas y repetidas) que pertenecian a un universo pragmatico. Al
respecto Frances Connellys aclardé que el término de primitivismo como concepto estético,
indica que los artistas se entusiasman con la definicion de lo primitivo en la manera de
asociarlo a una materialidad concreta y advierte que la relacion con los objetos o una de orden
cultural no deberia confundirse con el interés de estos artistas por establecer una distincion
cultural (del concepto de lo primitivo como categoria cultural). Por ello documenta el caso de
Gougain -en el marco de una relacion cultural con los maoris de Nueva Zelanda- quién
presentd y concibid su primitivismo, como “forma elevada de arte decorativo” pues el artista
entendio su arte asociado preferencialmente a caracteristicas del mundo artistico europeo y
especifico practicas artisticas concretas y concepciones de un entorno/mercado de arte

decorativo (Connelly, 91).

Por el otro lado, comporta un aspecto introspectivo e inventivo de manera simultanea en torno
a la forma primitiva. En la tesis doctoral de Christine Bouche titulada Le sculptural, le
primitivisme et la femme dans [’art de Giacometti (1923-1935) y dedicada al primitivismo de
Giacommeti afirma finalmente que “El primitivismo se encuentra entre un estilo objetivo y la
expresion de una fantasmatica sexual de la subjetividad — para el caso de Giacometi- asi que

comporta un aspecto introspectivo e inventivo de manera simultanea” (Bouche, 241).

En el caso de Rémulo Rozo, la fantasmatica de su aldea corresponde a la diosa originaria
muisca asociada al agua y materialmente a las fuentes (monumento de agua). Simbolicamente
recurre a la gramdtica del manifiesto primitivista que asociaba las fuerzas originarias
concebidas en la interrelacion “germinal” del Sol y la figura femenina, que consistieron en los
signficantes atribuidos a la descripcidon de arte primitivo (cf.Manifeste: Le Primitivisme). Se

trata de una pieza esculpida en un mercado que, al decir de afirmacion de Connelly, asociaba
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las piezas primitivistas ,,como forma muy elaboradas de arte decorativo® (Connelly, 91). Por
otro lado, los elementos significativos de la pieza escultural la aportaron tambien el material
pues esté provee la nocion de ,,energia, solidez, espiritualidad es la “epidermis” con masas y
volumenes indestructibles (Bouche, 64) que podemos destacar de la pieza de Rozo es
entonces la resolucion de la figura en Granito.”* Si bien el material convencional de todas las
esculturas habia sido el bronce —incluso las de Boccioni (Bouche, 65), a partir de 1920 esta
relacion con los materiales pasd a ser parte de un nuevo laboratorio de renovacion de la
escultura con nuevas experimentaciones como el uso de madera y cuero en las formas

esculturales de Hausman o el uso de madera y metal como en las de Arp y Brancusi.

5.3. La configuracion de un “chic interior”. Bachué entre la formacion del
gusto burgués francés y la produccion de “gramaticas de ornamentacion
modernista”

“Austellungen, solche voriibergehende Veranstaltungen haben
sonst keinen EinfluB auf die Gestaltung eine Stadt gehabt...In
Paris...is das anders. Und man kann gerade daran, dal} hier die
Riesenausstellungen mitten in die Stadt gestellt werden konnen
und Fast jede ein gut das Stadtbild sich fiigendes
Bauwerk...zuriicklieB, den  Segen einer  groBartigen
Grundlanlage und der fortwirkenden stddtebaulichen Tradition
erkennen.Paris konnte... auch die umfanggriechste Ausstelung
so legen, daf3 sie von der...Place de la Concorde zugénglich ist.
Man hat an den Ufern, die von diesem Platz nach Westen
fiihren, kilometerweit die Randbebauung so weit zuriickgeriickt,
daB sehr breite Streifen zur Verfiigung bleiben, die, mit vielen
Reihen von Bdumen bestanden, die schonsten fertigen
Austellungsstra3en geben”

Walter, Benjamin, Das Passagen-Werk

Como lo anuncia el epigrafe*”, las exposiciones “esos eventos pasajeros” que no han tenido
por lo demas influjo alguno en la configuracion de las ciudades, para Paris, tal como lo
enmarca Benjamin en este pasaje, es distinto por el hecho que en ella tuvieran que montarse
las gigantescas exposiciones en medio de la ciudad y que todas ellas se haya dejado un
edificio que se integra al entorno urbano, en suma al ser una disposicion monumental y una

tradicion constructiva viva. El asunto que se abordara se relaciona directamente con la

232 . , . .y . .y . .
32 Al parecer, el material de la Bachué lo consiguié en Rozo, en Alemania en la regiéon de Bohemia, Baviera,

ahora Republica Checa y a veces se duda si el taller donde esculpio la Bachué también fue alli, dado el respaldo
de las fotografias que envid a sus amigos firmadas desde esta region pero esta no ha sido una consulta
provechosa pues no se encontraron datos en la region que pudiéramos aportar.

.G 16,3, 220 en Das Passagen-Werk
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Exposition Intenationales des Arts Décorativa et industriels Modernes en Paris 1925

escenario al que pertenece la escultura de Roémulo Rozo.

En Francia, desde 1912, simultdneamente, cuando la revista La Vie en relacion al Manifeste:
Le Primitivisme 1909 afirmo la “tradicion era al arte como Adan y Eva a la tradicion de los
hombres”, se decide hacer una exposicion internacional con el fin de exponer, en 1915,
productos de la casas de disefio comerciales de Paris. La formulacion de la exposicion de artes
decorativas surge de manera contemporanea al manifiesto primitivista (1909-1912). Sin
embargo, la primera Guerra Mundial limit6 el proposito inicial y s6lo en 1918 después de
terminada la gran conflagracion se anunci® que se celebraria en 1922. En la dificil
reorganizacion politica del mundo, junto a los problemas financieros de posguerra que
indicaron nuevas y necesarias reconstrucciones econdémicas, el proposito se postergd hasta
1925.

En Paris se alumbra nuevamente el puente Alejandro I11**

, €l Sena, y desde la Torre Eiffel
destellan dos avisos luminosos de cometas y un zodiaco publicitario de la marca de
automoviles Citroen. En el Grand Palais se dispone un area de exposicion de 220.000 metros
cuadrados y un programa para veintiun paises participantes. Al lado del Puente Alejandro,
adornado nuevamente bajo el simulacro de piedras preciosas de gran tamafio con efectos de
iluminacién, funcionaban embarcaciones flotantes, elegantes restaurantes y el artista,

dibujante y disefiador de modas Paul Poiriet (1879-1944) mont6 su Atelier Maritime con

lujosos interiores.

Era la ciudad del origen del art deco .*° Para el 1925, Paris represento la capital del lujo y se

decor6 con el encargo de la reja de Edgard Brant de lineas curvas con elementos vegetales las

2% E] Puente Alejandro III inaugurado en la Exposicion de 1900, fue el puente que conectaba con los pabellones

con el otro lado del Sena, y fue investido por los disefios de Mauurice Dufrene para boutiques individuales y
cuya iluminacién asemejaba piedras preciosas de gran tamafio. Durante el periodo de entreguerras, Paris
representa la capital del lujo. Acogid la Exposicion internacional de las artes decorativas e industriales
modernas (1925) y la Exposicion Internacional de las artes y técnicas en la vida moderna (1937) las dos fiestas
que senalaran el periodo Arte déco [término otorgado a posteriori, en 1966, en la exposicion “los afios 1925 -
Arte déco, Bauhaus, Stijl, Espiritu Nuevo”, organizado al museo de las Artes decorativas].

25 «“The term “Art Deco” does, of course, derive from the stunning exhibition in Paris in 1925, when the
“Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modernes” opened. This sensational show brought what was
known as “le style Moderne” to the public’s attention. But, certainly the Deco style did not spring full-blown
into the world. Modernism, including Cubism and the Bauhaus were already influential elements of aesthetic
design, as were motifs of the industrial age and technological advance. The celebration and inclusion of exotic
images from Russia, Asia and Africa, and the use of symbols and allegorical had already begun...But in Paris in
1925 the new, sophisticated style brought many disparate elements together. It was style made for luxury living
in a new age. Despite its references to stark modern design, Deco became somewhat of an antidote to
functionalism, a return to more ornate design of the previous century. [...] Designers from all over the world
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fuentes fueron trabajadas en vidrio por René Lalinque (1860-1945), y se escogieron ventanas
cubistas para el pabellon del turismo e informacion, asi como paneles y rejas hechas por

escultores debutantes.

El espacio estuvo delimitado por los cuatro almacenes mas importantes de Paris distribuidos
en el terreno previsto, cada uno en una esquina : 1) Primavera de Au Printemps, 2) Studium
del Louvre, 3) Pomone de Au Bon Marche 4) La Maitrise de Galerias La Fayette. En este
espacio geométrico que completa un cuadrado, se destacd un gran pabelldon en el que quiero
detenerme pues resultd ser un marcador simbolico esta exposicion muy importante.>*

El edificio de medio cilindro con vanos rectangulares en tres niveles semejante de
arquitectura mesopotamica y mesoamericana- agrupa el leitmotiv de la muestra pues definio
sintéticamente el deseo abarcador que suscita el comercio de lujo. Se trata del Hotel du
collectionneur (Figura 5.3.3) del renombrado disefiador de mobiliario e interiores Emille-
Jacque Ruhlmann (1879-1933) - quién en 1919, al lado de Pierre Lauret habia fundado la
compaiia Ruhlmann et Laurent especializada en objetos de lujo. El pabellon Casa de un rico
coleccionista, mostro todo lo que un “coleccionista aficionado” deberia aspirar a tener.En este
pabellon artistico, Emilie- Jaque Ruhlmann retine todos los objetos para representar lo que

debia incluirse en una “mansion de buen gusto™.

El Paris del Gran Almacén descrito por Walter Benjamin, al acercarse a 1870, descubre que

“el genio humano comienza a familiarizarse con la potencia de la materia™’

(Bejamin, G
2% 4. Exposiciones, Publicidad, Grandville, 197). Si bien las exposiciones servian de “alta
escuela para las masas, quienes apartadas del consumo, aprendieron a compenetrarse con el
valor de cambio: verlo todo y no tocar nada” (Benjamin 16-5-219) sirvieron para crear el
magno pensamiento de que nadie volviera empobrecido sino que pudiera llevarse lo mejor de

otros pueblos (6%, 1,204), el fin de siglo en Francia, se vuelca al refinamiento del interior de la

casa burguesa. Este proceso es denominado por Lisa Tiersten en su libro Marianne in the

came to Paris to see it, taking the new ideas home to their countries. (Art Deco buildings are still standing in
Mexico, London, Australia, Brazil and all over Europe and the United States; and objects from the 20s and 30s
are in ever increasing demand world-wide.)” (Rosenfeld,5,)

2%Qusan A. Sternau en la obra "Art Déco" describe el estilo que esta exposici6 marco de la siguiente
forma:"Desarrollado en Paris y mas tarde fomentado en Hollywood como el estilo de las estrellas, el Art Déco
hizo la transicién, en unos pocos afios, de un primario estilo francés a un universalmente entendido simbolo del
glamour” Sternau,20. Art Déco es un conveniente término usado para describir arte decorativo en el periodo
entre las dos guerras mundiales, y refiere a un estilo que es clasico, simétrico y rectilineo. Como movimiento se
desarrollé durante los afios 1908 a 1912 y alcanz6 un alto punto de 1925 a 1935. Este estilo fue el producto de
influencias tan diversas como el Art Nouveau, Cubismo, el Bauhaus y el arte de Egipto, el Oriente, “Africa y las
Américas”. Sternau A. Susan. Art Deco: Flights of Artistic Fancy. London: Tiger Books International, 1997 y
Smithmark: New York, 1997.

27 Cita de Benjamin, A.J Wiert OEuvres Littéraires Paris,1870.
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Market-Envisioning Consumer Society in fin de Siecle France como la “feminizacion de la
decoracion interior” donde en las exposiciones, galerias se exhorta a los observadores de
almacén, a decorar su propia casa segun “sus ideas personales y a su naturaleza” (Tiersten,
150). Entre 1880-90 la casa burguesa habia sido el epicentro del consumo artistico y del
mercado modernista. Desde 1890 se fue fomentando el interés por la decoracion en la clase
burguesa de manera intensiva a través de la incorporacion de la mujer y de la nueva
generacion de decoradores y disefiadores que después de la Exposicion Universal de 1900 se
instalaron en el mercado francés que intensificaban nuevos valores de “educacion,
inteligencia y expresion del interior” (Tiersten 156). La decoracion entonces se postulaba
como parte de la vida cotidiana y como una forma genuina de arte moderno basicamente por
las alianzas estéticas y artisticas modernistas y porque la decoracidén se comienza a asociar a
valores republicanos como la sinceridad y la autenticidad unido al valor nacionalista de
exaltar los talentos de los disenadores y artesanos franceses como los primeros en el mundo

(Tiersten 152).

Hotel du collectionneur establece una dialéctica complementaria entre la forma normativa del
gusto que define todo aquello que deberia tenerse como signo de distincion y buen gusto y por
el otro lado, introduce una motivacion aspiracional caracteristica del deseo comercial de su
adquisicion. Simultaneamente se convierte en el formador/cultivador del “genio artistico”
burgués. Este Pabellén sirvié de escenario para el instrumental perceptivo de la clase
burguesa pues en dicho escenario se habia ido perdiendo, segun el estudio de Lisa Tiersen, el
limite entre el public show case del Hotel y el interior del Hogar. En si, Emille-Jacque
Ruhlmann retine su mobiliario y agrupa piezas como las esculturas de Joseph Bernard,*®

: 2 . 24 ’ . y e g
Antoine Bourdelle,”Frangois Pompon®*’asi como objetos de plata, ceramica, vidrio y

3% Joseph Bernard (1886-1931) Escultor reconocido por su talla en Piedra. Alumno de las Escuela de Artes de
Lyon, ayudante, como Antoine Bourdelle de Rodin. la obra mas importante fue el friso de la Danza que elabord
para la decoracion del Hotel du Collectionneur y que se conserva hoy en la Camara de Comercio de Paris. Entre
las esculturas que pudo haber hecho para el pabellon mencionado pueden estar Femme et enfant dansant (1925)
que se encuentra en las colecciones del Musée d’Orsay.

2% Antoine Bourdelle (1861-1929) considerado en Paris como el antecedente de la escultura Monumental por el
Monumento a los Caidos en la Guerra Franco-Prusiana, Hércules Arquero, el Nacimiento de Venus en el
Teatro de Marsella y la serie de relieves para el teatro de los Champs Elysées también tuvo obras de pequefio y
mediano formato como los bustos a Beethoven, y a Rodin para quien trabajé entre 1893 a 1898. Un afio antes de
la exposicion (1924) habia sido galardonado con la legion de honor la més conocida e importante de las
condecoraciones francesas establecida por Napoleon I por méritos extraordinarios realizados dentro del ambito
civil o militar. Este escultor tuvo relacion més directa con América Latina a través de estudios para los
monumentos del presidente argentino Alvear y de Simoén Bolivar. Sus esculturas se caracterizan por una
vocacion activa hacia la escultura arcaica griega, con un acento neorromantico que matiza sus actitudes heroicas.
En segundo lugar, un concepto melddico de la escultura, basado esencialmente en la observacion del lenguaje de
las formas como sucesion de ritmos. Y, en tercer lugar, un sentido de lo monumental que desemboca en una
«magnificacion» de la condicion humana. Se presume que en el pabellon estaban esculturas como La parisina,



Gémez Londorio 262

pinturas de artistas como Jean Dupas*'. En esta casa de un rico coleccionista se posicionaron
las esculturas en espacios interiores, que, junto a la pintura se connotaron por su relacion con
el espacio. Eran considerados elementos decorativos como fue el caso de la pintura Les
Perruches de Jean Dupas (1882-1964) muy nombrada por su uso como panel decorado
encima de la chimenea (Fig. 5.3.4). Al igual que esta pintura, la decoracion de Joseph Bernard
(1866-1931) representa mujeres en movimiento donde hay una fuerte referencia a la plastica
helénica. Al frente del pabellon Hotel du Collectionneur estuvo instalado un grupo escultorico
compuesto de tres mujeres, las tres gracias que descansan en una base cuadrada y se
propusieron como figuras de centro de la sala y también para los patios interiores (Fig.5.3.3).
Asi, las piezas no lo eran solo en su sentido estético sino que las piezas representaban una
funcion utilitaria e indispensable para una “mansion” por lo cual, la casa de Emille-Jacque
Ruhlmann destacaba principalmente por su funcion en el marco de un comercio de artes de

lujo o bienes decorativos.

Los criticos de la exposicion coincidieron que Hotel du collectionneur de Ruhlman fue el
acontecimiento mas espectacular de la exposicioén lo que le dio a la escultura intimista, en
espacios privados un lugar preponderante. La decoracion interior funciona como una preciada
expresion de individualidad estética, donde se podia escoger -de manera ecléctica- los
elementos formulados por las casas comerciales. Para la exposicion surgirian tres tendencias
en las Artes ornamentales: 1) clasica y elegante, de la compagnie de Art Francais, otra 2) de
Romanticos erotizantes, arabescos y cubismo del salon y 3) los roméanticos modernizantes

que rendirian culto a la estetica constructivista (Piuforcat, Herbst Dunand) .

Este eclecticismo se comienza a incorporar a la vida como parte de los valores burgueses, por

lo que se indic6 debia afinarse el gusto e inclinarse por la educacion artistica. En este marco

de 1907, y un primer estudio para su obra Francia, de 1923 asi como los nuevos estudios sobre Beethoven -
Chapiteau aux raisins 1924-1925 y la variante, Beethoven a l'Architecture. Para 1925 estaba terminando Sappho
que se encuentra en Alemania.Laure Dalon: Emile-Antoine Bourdelle et I’enseignement de la sculpture, Ecole
des chartes, 2006 Paris, Dissertation.

0 Brancois Pompon (1855-1933) Estudi6 en la Ecole des Beaux-Arts en Dijon, y trabajo como escultor en la
Ecole des Arts Décoratifs de Paris bajo la direccion de Aimé Millet y Joseph-Michel Caillé. Igual que los dos
anteriores, trabajo en el taller de Rodin y otros escultores. Para una bibliografia sobre su obra se recomiendan los
estudios publicados por Galerie Brame et Lorenceau, Pompon, rétrospective, 1999. Chevillot,C Colas, L. Pigeot
Francois Pompon, 1994. Pia-Lachapelle, Frangois Pompon sculpteur bourguignon, sa vie, son ceuvre, 1988.

! Jean Dupas (1882-1964) En las obras que incluye en el pabellon esta su pintura Les Perruches (Lovebirds)
estudiada como “invencion del renacimiento lograda por el Art-Deco” por el Dr. Ross S Kilpatrick en Queen’s
University. [gualmente esta obra que fue muy nombrada por su uso como panel decorado encima de la chimenea
como aparece en las fotografias e introduccion del Reports on the present position and tendencies of the
industrial arts as indicated at the International Exhibition of Modern Decorative and Industrial Arts, Paris,
1925, publicado por Harrow, 1927
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se propuso aumentar las lecciones de dibujo y la produccion de manuales y la lectura de

revistas de decoracion (Tiersten, 150-184).

Este mismo afio, J. Eugenio Rivera, arquitecto e ingeniero habia escrito un articulo en la
Revista de Obras Publicas (1925) para comentar “las pautas del arte moderno” después de
visitar “la exposicion Internacional del Arte decorativo e industrial, de Paris”. En términos
constructivos referia la versatilidad del cemento en tanto permitia construcciones
monumentales sin recurrir al vitrulio y las rocaillescas filigranas del estilo pompadour. En
términos de interiorismo, afirmara que la tendencia en la decoraciéon debia intensificarse
aprovechando la escultura y las ceramicas “pero que estas se articularian al conjunto
mobiliario junto a las riquezas ornamentales de pinturas, marmoles, hierros, piedra y bronces
pues hoy somos mas exigentes y mas variados” (Rivera, 460). Las esculturas se requerian
clasicas y modernizadas con formas que se nutrian del entorno de coleccionistas de arte
primitivo— bien sea de piezas primitivistas tanto de culto como objetos artisticos producidos

en dicha forma

Es de notar que la Europa que vio aparecer la obra de Rozo estaba bajo una forma exdtica
hecha sobre las culturas no-occidentales. Esta fue convertida parte del Lebenswelten cultivado

en Europa desde el siglo XIX**

. Este dispositivo del exotismo alcanz6 su apogeo en 1926
con la relevancia de /o primitivo para el arte y la vanguardia (Rincon, Exotisch,347). Para las
primeras décadas del siglo XX, el exotismo ya era parte de un entendimiento de la cultura
occidental en decadencia, lo que significaba que la autenticidad (Urspriinglichkeit) y las
culturas primitivas aparecieran como contraste “al empobrecimiento de la sensibilidad”
(Gefiihlsverarmung) y la “falta de fantasia” (Phantasielosigkeit) que se acusaba sobre la

civilizacidon europea. Lo primitivo aparecia como alternativa de renovacion y estimulo para la

decoracion.

Es precisamente en este marco de la inspiracion exotica y del tropos de la decadencia que la

critica de arte en Paris anunci6 el trabajo de Rozo como autentico e innovador™.

22 «“Dje Entwicklung von “Exotismus” zu einem isthetischen Grundbegriff findet nicht in der englischen
Romantik, sondern unter neuen sozio-kulturellen, politischen und epistemologischen Bedingungen in Frankreich
im Laufe des 19 Jh. statt. Poesie und Literatur, Malerie und Musik sind Anfang der 30er Jahre mit einer
Modernisierung konfrontiert, in der die Beziehungen von Macht, Eingentum, Rasse, Klasse und Geschlecht
deutlicher den je hervortreten” Rincén, Carlos. “Exotisch/Exotismus”. S.356

28 «Romulo Rozo. Le Salon des Artistes Francais et de la Société Nationale des Beaux-Arts” y “Aux Salons des
Artistes Frangais et de la Nationale. Romulo R0z0”L "Amerique Latine (29 Avril) 1928. “Une Vocation, Histoire
de Rémulo Rozo, le magon-sculpteur. Et la prédiction du maitre Bourdelle” L ‘Intransigeant. Le Journal de Paris
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Concretamente queremos anunciar las impresiones de tres notas dedidadas a Romulo Rozo en
Francia “Le Salon des Artistes Francais et de la Société Nationale des Beaux-Arts”, “Aux
Salons des Artistes Francais et de la Nationale” ambos publicados en L Amerique Latine de
y “Une Vocation, Histoire de Romulo Rozo, le magon-sculpteur. Et la prédiction du maitre

Bourdelle” del L 'Intransigeant. Le Journal de Paris.

En la primera nota, se describe su obra como excelsa y bella, 1o primero por la expresividad y
lo segundo referido a la vigorosidad. En ambos descriptores, se concentra la semantica
referida a la fuerza expresiva de lo extraiio. Razédn por la cual, en dicho Journal, se anuncio
que “se trata del sentimiento de impresion intensa que él trasmite en cada una de las obras
que salen de su taller que siempre revelan lo imprevisto* Romulo Rozo. Le Salon des Artistes
Francais et de la Société Nationale des Beaux-Arts” .En la segunda, se le hace pertenecer al
grupo de Artistas jovenes que causan “mas interés” en Francia, por tal razon, sale una
fotograia a contraluz del Perfil de Rozo, tomada a sus veintinueve afios, por el fotoégrafo de
Rodin: Pierre Choumof (Rusia/Francia, 1872-1936). El articulo recrea una visita a su taller
ubicado en un cuarto minasculo de un sexto piso de la rue de la Gaité. Un “cuarto de una
posada”, en un barrio obrero de la periferia, que en articulo se inisiste como un espacio para
contrastar la “modestia” de éste con la “grandeza” de su obra “Indoue” que produce

“admiracion, entusiasmo y devocion”:

“Aqui el «Dios de la Luz», que parte de una muy bella concepcion(...)Sobre la mano
derecha se observa el sol, sobre la izquierda la luna. Aqui el artista se supera, ya que
ha sabido imprimir a su obra toda la belleza del alma indigena (Indoue). Luego
«Divinidad Indigena», en donde uno encuentra toda la nomenclatura de las fases del
alma y el corazon colombianos. «La Civilizacion moderna» es, enteramente, un
simbolo de la Guerra: la civilizacion moderna esta abrasada de sensaciones Viejas,
y busca nuevas sensaciones en la quimica...y mi fé es que con éste figurin se puede
agorar la guerra “moderna”. Es necesario decir que €ste escultor ha expuesto a las
artes decorativas 1925 por el cual recibio6 medalla de plata...” Aux Salons des
Artistes Francais et de la Nationale. Romulo Rozo en L 'Amerique Latine (29 Avril)
1928.- La traduccion es de esta disertacion -.

El contraste de la “modestia de su taller” frente a la “grandeza del arte indigena de Rozoen
Paris, se convierte en el tropos central del articulo titulado “Une Vocation, Histoire de
Rémulo Rozo, le magon-sculpteur. Et la prédiction du maitre Bourdelle”. El articulo

L’Intransigeant, recrea la imagen de Paris como meca de las artes y, la atraccion que esta

(17 Mayo) 1928.



Gémez Londorio 265

ejerce para todos los artistas, incluso para aquellos “modestos” y “pobres” como Rozo. La
nota se refiere a artistas que han sido destacados por escultores franceses de renombre, como

el escultor que fue el principal alumno de Rodin reconocido en Paris, Antonie Bourdelle:

“Desde hace 50 afios, Paris brilla como faro para los artistas...Un buen dia se vé
aparecer un nuevo personaje, a un alumno singular en las terrazas o en las academias
tradicionales. Puede que se trate de un pintor, un escultor proveniente de Siberia, de
las Indies (des Indes) o del Japon, de las fronteras de Transwaal o de algin rancho de
América del Sur. Este Nuevo personaje se jugara su suerte viviendo como pueda,
trabajando para ganarse el pan, comprar sus pinturas o arcilla... Se trata de una lucha
cuerpo a cuerpo con la muerte. Hace dos meses, Romulo Rozo casi muere de
hambre. €l ha vendino al Intransigente y nos ha mostrado fotografias, nos ha invitado
a ver su taller en Issy..Hemos visto: Romulo Rozo es un escultor de gran interes para
nosotros. El Maestro Bourdelle ha predicho « Mafiana Romulo Rozo sera célebre.
Pero ahora es pobre, es inquieto». Aqui se ve a Romulo Rozo — la foto esculpiendo a
la Bachué — ayer todavia un obrero albaiiil, ahora un escultor dios de la generacion
heredera, siguiendo la tradicion de las Viejas escultoras aztecas! (...) Sefor Rozo
usted ha hecho bien en vernia a vernos a l'intransigeant. Usted es de aquellos que
puede salvar las artes mas degeneradas, usted acerca a la arquitectura la escultura que
normalmente es reducida al arte de cachivache...” Marcel Sauvace. “Une Vocation,
Histoire de Romulo Rozo, le magon-sculpteur. Et la prédiction du maitre Bourdelle”
L’Intransigeant. Le Journal de Paris (17 Mayo) 1928.

En este contexto se contd con una valoracion renovada de lo primitivo pero se intensificod el
interés por otros productos como los “albumes de disefios decorativos” y las “gramaticas de
ornamentos modernista” que favorecieron rutas transculturales entre Europa y América
Latina. Segln investigaciones monograficas sobre algunas experiencias pioneras en
Latinoamérica (1900-1930),>** es de notar el caso de la peruana Elena Izcue que llevo los
disefios y dibujos realizados en Paris, para la misma época de Rozo (1924-1925) a las
escuelas peruanas (1926-8). Con estos estudios se han podido identificar algunos agentes
culturales que aparecieron y median la circulacion de disefios precolombinos en la concepcion
del arte decorativo y en la formacion del gusto adquisitivo de la burguesia francesa (ver

cuadro).

* Gutierrez-Vinuales, Rodrigo. La infancia entre la educacién y el arte (1900-1930)
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INSTITUCIONES AGENTES PRODUCTOS

Museos Etnologicos - Europeos | Dibujantes (algunos Albumes y catalogos
— (Ej. Trocadero —Paris-) latinoamericanos) de las secciones de | con disefios
arqueologia / antropologia. precolombinos
(Fig. 5.3.6)
Museos Arqueologicos o Directores de Museos Laminas fotograficas de
nacionales en Latinoamérica Coleccionistas privados colecciones que serian
Dibujantes y Fotografos donadas o vendidas a
-Estos ultimos contratados por los dos Museos Europeos — en
primeros para la reproducci(')n muy pocos casos estas
fotografica o registro en dibujo de las se usaron como registros
piezas de coleccion- de catalogacion para las
colecciones-
“agentes” vinculados a lo que | Artistas como coleccionistas Escritos, dibujos,
después se denomind — | -como experimentadores de una Reinterpretaciones
vanguardia europea -. estética primitivista graficas, poesia.
-como tedricos de arte y de nuevas
asociaciones que acercaron a la
concepcion del artista como nifio,
primitivo.
Escuelas de Educacion Basica Maestros de escuela primaria
Primaria Gramaticas de
ornamentacion
Escuelas de formacion de artes y | Maestros de escuelas de oficios modernista (Fig. 5.3.6)
oficios América Latina Artesanos

El intinerario transcultural que vincula las instituciones mencionadas, los agentes y el tipo de
productos descritos en la tabla, se refiere al recorrido que hicieron algunos dibujantes
latinoamericanos que fueron vinculados a museos europeos -y otros contratados por museos
arqueologicos- para la reproduccion grafica de las piezas de colecciones arqueoldgicas. Estos,
desarrollaron “albumes con disefios precolombinos” que posteriormente eran convertidos en
“gramaticas de ornamentacion modernista” o “manuales de dibujo” para el uso aplicado en
escuelas de formacion de artes y oficios o en escuelas primarias respectivamente (Fig.5.3.6).
Previamente a esta aplicacion en América latina se usaron como catalogos o fichas en los
museos. Muchos de estos también llegaron a ser exhibidos en los museo nacionales en
Latinoamérica pues debido al comercio de artes precolombinas en Europa éstos reemplazaban
la ausencia de colecciones -o bien porque se habian hecho donaciones o vendido las piezas o

bien porque estas, antes que llegaran a hacer parte de un museo historico nacional en



Gémez Londorio 267

Latinoamérica habian sido vendidas por coleccionistas privados a museos europeos 0 a casas

24
de subasta.**

Las colecciones arqueoldgicas impulsaron la documentacion de motivos decorativos de
ceramica y tejidos prehispanicos que se encontraban en museos europeos y americanos. Los
albumes de motivos prehispanicos eran realizados por dibujantes, escultores o pintores
vinculados al museo o contratados por algin coleccionista privado que requeria documentar
su coleccion (antes de venderla —para el caso de los coleccionistas americanos que colectaban
las piezas que ofertaban en este marco de intercambios comerciales). En este sentido, los
motivos que estos albumes o laminas documentaron, suplieron, en muchas ocasiones, la
ausencia de piezas en museos latinoamericanos y asi como servian de catalogo de piezas, en

’ . . , . . 24
Paris para aficionados, cientificos o coleccionistas.**®

Lo que se desprende de este trabajo de reproduccidon iconografica es que estos artefactos
culturales que aparecieron en principio como dlbumes o catalogos de laminas (con dibujos y
fotografias) se convirtieron en gramdticas de ornamentacion modernista (fig. 5.3.6). Estos,
llegaron a usarse en la ensefianza de dibujo, en escuelas primarias (las muestras mayoritarias
se encontraron en el Perl) y en procesos de orientacion industrial en artes decorativas por
ejemplo para azulejos o mosaicos en las escuelas de Artes y Oficios. En general, fueron
motivos para la educacion de artesanos latinoamericanos y en su mayoria para aquellos
artistas europeos que estaban vinculados a la estética primitivista o eran coleccionistas o

escultores que se interesaban por los disefios ornamentales.

Una pieza como la Bachué¢ (1924) fue concebida o —dirigida por una gramatica visual
primitivista formulada en 1909: la figura femenina, asociada a un mito de origen y una diosa

cosmica. Asi mismo, la forma primitivizante que adquiriria el granito de Rozo, era adoptada

% En la consulta hecha sobre las piezas de registro de la llegada de las piezas precolombinas a los Museos
Europeos se pudo identificar que el Museo Etnolégico de Berlin, a diferencia del British Museum y el Museo de
Trocadero en Paris conseguia las piezas como producto de exploraciones cientificas del personal del Museo o
encargos especificos realizados por los mismos directores del Museo mientras que los otros, preferencialmente
las conseguian por casas de subasta como las expertas firmas Schloss Brothers, Hesse Newmann and Co.de
Hamburgo asi como accionistas del American Bank de New York. Dentro de las fichas de ingreso de las piezas
se identifican también coleccionistas que le venden directamente a dichos museos, entre ellos firman el
diplomatico Robert Bunch. Eduard Walhouse Marck, la coleccion de joyeros Christie, Charles Carey, Herry
Chesterton (Reg- 1887 — 1938 AM 7460-7497).

%*Un ejemplo renombrable en este sentido fue el catalogo-biblioteca -junto a otros listados con fotos de piezas
precolombinas- publicados en Paris. Entre ellos: Dubreuil, Lair M. Tixier, George; Portier, André. Succession de
M.Le Docteur L.Capitan. Importante Bibliothéque sur les arts Précolombiens. L’Amerique et
L’Anthropologie—Paris: Hotel Drouot. 1928-30.
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en un mercado de apreciacion burguesa como una forma “avanzada de arte decorativo” donde
las colecciones arqueologicas asi como el gusto de los cubistas y posteriormente los
coleccionistas de arte precolombino ayudaron a alimentar. La Bachué aparecidé entonces
acompafiada de otros productos como los Albumes con diseiios precolombinos y las
Gramdticas de ornamentacion modernista que se nutrieron de la misma fuente. Estos
encontrarian resonancias en las escuelas de artesanos, en las clases de dibujo y como
ilustraciones de libros en escuelas de artes y oficios en latitudes distintas, con usos distintos,

pero que en definitiva, articularon didlogos transculturales entre Europa y Latinoamérica .

En 1924, un coterraneo de Rozo, colombiano, antioquefio, radicado en Paris, de nombre
Guillermo Moreno Olano compro /a Bachué. La pieza permanece en posesion de la misma
familia Moreno Olano y en 1959 fuera trasladada a Barranquilla, el mismo puerto sobre el
Atlantico por el que Rozo sali¢ a Europa. Entre tanto la Bachué fue a Sevilla y se convirtié en
la fuente central de agua del pabellon colombiano -como si en este gesto le hiciera Rozo un
homenaje al escultor Victorio Macho pues con ¢l aprendi6 de sus monumentos de agua,
aprendio a forjar el hierro, y €l fue quien lo llevd a Paris. Asi mismo, fue decisivo para el
contrato de Rozo como decorador oficial del Pabellon Colombiano de Sevilla (1928-9) y su
siguiente posicion como agregado cultural en México (1931) pues fue quien lo conecto6 con el

editor del periddico nacional El Tiempo: Eduardo Santos, para su carrera artistica.
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Capitulo 5
Formaciones no discursivas: escultura.
Ruta francesa: la concrecion visual de un ancestro originario.

Bachué, diosa generatriz de los indios muiscas de Romulo Rozo
(Paris, 1924-1926)

Romulo Rozo. Reproduccion Fotografica. Galeria Mundo 2008.
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Fig.5.1.1 “Bachué,Diosa generatriz de los indios Fig. 5.1.2 “El llamador a la puerta”. Bronce 1925.

chibchas” Romulo Rozo
Romulo Rozo Paris, 1925 Coleccion Museo Nacional de Colombia.

ol
R —-|

Fig. 5.1.3 "Exposicion de Colombianos en Mexico: Fig. 5.1.4 “Pensamiento”. Romulo Rozo
Acufa. Abril, Rozo en el palacio de Bellas Artes Casa Museo Rozo. Yucatan Mérida.
Meéxico" México.D.F: Novedades. 21 Julio 1941.

Print.

Fig. 5.1.5 ,,Bochica“ 1927. Bronce. Romulo Rozo Fig. 5.1.6 “Tequendama” 1927. Bronce Romulo
Rozo. Coleccion particular-



Gémez Londoiio 271

Fig. 5.2.1 Dibujo de la Fuente Cajal.
Fons de Vitae y Fons Mortis. Victorio Macho

MINISTERE DU COMMERCE ET DE L INDUSTRIE

EXPOSITION IHTERHATIHALE
DES ARTS DECORATIFS
ET INDUSTRIELS MODERNES

PARIS AVRIL-OCTOBRE 1925

Fig. 5.3.1 Cartel Bourdelle.
Exposition Internationale des Arts decoratifs et
Industriels Modernes

Fig. 5.2.2 Proyecto de la Fuente de Concha Espina.
Victorio Macho
La fuente de Concha Espina. Victorio Macho

NI
PALAISEIN

UVELLE DIRECTION

oosxe. AMEUBLEMENT TAPIS a2

Fig. 5.3.2 Cartel Bourdelle. Jean dupas. Palais de la
Nouveaute. 1925
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Fig. 5.3.4 Les Perruches. Dupas. / Panel para la chimenea
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Fig. 5.3.6 Manuales de Ornamentacién Modernista.
“Dibujo Ornamental Aplicado”. 1920-1930
Cortesia archivo privado. Rodrigo Gutierrez Vifiuales. Universidad de Granada.
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Fig. 5.4.1 BACHUE/ Alto de las Piedras.
Guardian statue. Detail head
Reichel- Dolmatoff. Gerardo. San Agustin. A culture of Colombia. London: Thames and Hudson, 1972.

Fig. 5.4.2 BACHUE/ y Vasija Muisca. Coleccion Breton- Paris

Fig. 5.4.3 BACHUE/ y Motivos de serpientes.
Serpent — (Draw Estrada).
Milagro 500ac -1500 dc.
Willey, Gordon R. Peabody Museum. South America. Vol. II. New Yersey: Englewood Cliffs, 1971/73. Pag 304
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Fig. 5.4.4. Exposition. Boulevard de la Madeleine
Cercle Paris-Amerique Latine 1928
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Capitulo 6
Formaciones no discursivas: arquitectura.
Ruta iberoamericana: el Templo de la Bachué en la Triada de
Pabellones Ancestrales: Peru-México-Colombia de Sevilla
(1928-1929)

Introduccion

Tal como lo sugiri6 Walter Benjamin en Das Passagen Werk casi todas las épocas parecen
desarrollar un problema constructivo determinado: el gotico, las catedrales, el barroco, el
castillo y el incipiente siglo XIX, con su tendencia retrospectiva a dejarse impregnar por el
pasado, e/ museo. Para el siglo XX las exposiciones internacionales crean una nueva forma
constructiva, heredera de las exhibiciones universales de mitad del siglo XIX: El Pabellon.
Esta forma aparece como forma ecléctica par excellence, y estd unida al entorno de
renovacion en la arquitectura a finales del siglo XIX cuando ésta area técnica y de disefio se
fue independizando del academicismo heredado de la ilustracion. Desde entonces, los canones
clasicistas, -con las propuestas del romanticismo, el desarrollo de la ciencia antropologica, el
saber de la restauracion unido a la historia del arte-, se fueron abriendo a la recuperacion del
mundo del Medioevo, hacia estilos como el gotico y el islamico entre otros, también de
raigambre regional como el bavaro, el breton, el vasco y alpino, entre otros (Kuon Arce,

2009; Gutiérrez-Vifuales, 2004-2003-2002; Gutiérrez, 2001-1983).

En América, al finalizar el siglo XIX también se fue produciendo una reaccion similar y se
fueron incorporando estilos historicos de raigambre europea local -los estilos de los pueblos
espanoles por ejemplo- junto a “otros de cardcter arqueologista pertenecientes a las culturas
mas distantes como el repertorio egipcio o el babilonico asi como los repertorios de lo
americano precolombino como modelo de abastecimiento formal y decorativo, originandose
el llamado estilo “neoprehispanico” (Gutiérrez-Vinuales, 2004; 2003; 2002). El llamado
estilo neo-prehispanico, se planted en rigor desde el siglo XIX unido al academicismo
francés, y en América se fueron aceptando para el lenguaje formal de las arquitecturas
nacionales o nacionalistas. Esta entrada estilistica en torno a los modelos prehispanicos para
la formulacion de la arquitectura nacional encontr6 en “las Exposiciones Internacionales su
laboratorio de ensayo ”(Gutierrez-Vinuales, arquitectura neoprehispanica).Los primeros
ejemplos que podrian citarse fueron el pabellon del Perti en la Exposicion de Paris (1878), la

estatua de Cuauthémoc en el paseo de la reforma en la capital mexicana (1887), y los
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pabellones de Ecuador y México en la exposicion de Paris (1889). Para Colombia, aunque no
se cuente entre los “paises indigenistas” y estos fendmenos no se estudien como en los demas
paises, vale marcar el primer disefio del pabellon de Colombia de “estilo chibcha-muisca”
(1889), concebido por el francés Gaston Lelarge (1861-1934) para la Exposicion de Paris de
1900 (Fig.6.1.1).

Walter Benjamin, en uno de sus pasajes, sugiere comparar las dos formas constructivas del
siglo XIX: el Museo con el Pabellon (L.1, a, 2). El sentido de unién y contraste se encuentra
en el hecho de que ambas formas constructivas funcionan como “imagen onirica” y
“desiderativa” (Benjamin, Passagen, 413). En términos de la gramatica del tiempo moderno,
para el momento que estamos considerando, es notorio el contraste de esta imagen onirica del
“Templo de la Bachué” que adopto6 el Pabellon Colombiano el certamen Iberoamericano de
Sevilla (1929) frente al funcionamiento del Pabellon Aleman modernista de Mies Van de
Rohe en Barcelona (1929), que fue la imagen enfocada al futuro de la arquitectura moderna

del siglo XX.

La primera parte de este capitulo se enfoca en el patrén constructivo de ambas exposiciones,
pues en ambos pabellones mencionados el elemento escultorico central fue la escultura en
torno a la figura de una mujer rodeada de agua dentro del pabellon. Con el contrapunto de
ambos pabellones buscamos alumbrar dos tiempos y espacios diferentes -pero simultdneos-
que dieron forma a dos concepciones del tiempo moderno: el futuro augural — como imagen

proyectiva- y el pasado ancestral -como imagen deseable-.

[gualmente interesa suscribir el patron simbolico del discurso cultural desarrollado durante el
certamen sobre lo “Hispanoamericano” que establecio el lema: “Colombia, la flor de Espania”.
En este punto, fueron fundamentales las alianzas comerciales entre Colombia-Espafia en torno
al tabaco, y otra invencion cultural donde se sugiri6 “la musica muisca, como musica arcaica

espanola” durante la exhibicién colombiana en Sevilla.

Especificamente nos ocuparemos de la construccion del Pabellon Colombiano como parte de
la glorieta de pabellones “indigenistas” y la forma constructiva “neo-prehispanica” que
adoptd. Esta forma desiderativa se hizo para posicionar el antiguo esquema

monumentalizador de Humboldt sobre “lo muisca”, de concebir la cultura prehispanica de
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Cundinamarca (region muisca) como la tercera civilizacion americana.’”’ En este capitulo se
analizan las proporciones planimétricas del Pabellon Colombiano como forma estructural
trasmitida principalmente por la dinastia Omayana en Espafa, y que caracterizo la
arquitectura bio-climatica Sevillana en la concepcion del pabellon realizada por el espafiol
José Granados. Esta segunda parte concluye con el andlisis en torno a las modificaciones que
logr6 Romulo Rozo como decorador oficial en la fachada quién, sobre una silueta arabe
(“neo-colonial”) planteada por Granados, imagind el “Templo de Bachué” para ubicar la
escultura que habia realizado en Paris (1924). Verticalizé la fachada del pabellon y modifico
todos sus elementos ornamentales. Gener6 una organizacion compositiva que se estudiara mas
adelante para aludir a lo prehispanico en el pabellon pero sobretodo para responder a la figura

central de este: la Bachué de Paris 1924.

De esta manera se logro erigir en Sevilla una méscara neo-prehispanica para la representacion
de Colombia en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, y aunque generalmente se omita,
por mas de un siglo ha sido una construccion que aun tiene mucha significacion para
Colombia y su representacion como pais deudor de un discurso cultural hispanista. De todos
los paises que participaron, Colombia ha sido el tnico pais expositor que ha mantenido el uso
de su pabellén hasta el presente. En €l se encuentra actualmente la sede del consulado

colombiano en Andalucia®®.

247 Researches Concerning the Institutions and Monuments of the Ancient. Inhabitants of America with
Descriptions and Views of Some of The Most Striking Scenes in the Cordilleras (Londres 1814) Vues des
Cordilleres et monuments des peuples indigenes de ['Ameérique (Paris 1816). En estas dos obras Humboldt
destacé los monumentos indigenas de tres regiones americanas : México, Pert, y los monumentos de los Indios
Muiscas, antiguos habitantes de la meseta de Bogota. Asi mismo, resaltd como sitios sagrados y miticos para los
muiscas : el salto del Tequendama y la Laguna de Guatavita. Para estas consideraciones asumio la “Disertacion
sobre el calendario de los muiscas" sobre el sistema astrondmico muisca de José Domingo Duquesne para
compararlos con otros sistemas de numeracion Mesoamericana, el Peru prehispanico y algunos pueblos asiaticos
y, en este sentido, destaco el Calendario como uno de los "monumentos americanos" (Londres 1814 p.35). Por
tal motivo las ocho laminas de Humboldt dedicadas a Colombia destacaron esta sefializacion sobre el territorio
Muisca como se demostré en Simposio Alexander von Humboldt und Hispanoamerika- Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft : “Die acht sich auf Kolumbien beziehenden Tafeln in Humboldts Vues des Cordilleres*
Marta Clemencia Herrera Angel. 08-10.06.2009, Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften.

8 Esto fue posible gracias a la Resolucién convenida entre la Comision Delegada de Colombia y el Comité
Ejecutivo de la Exposicion Iberoamericana firmada por el Comité ejecutivo municipal en 1928 Numeral No. 10.
Este numeral permitia que una vez terminada la exposicion, dada la exigencia de suspender el uso del Pabellon
al pais expositor, le seria permitido formular y contraer nuevas obligaciones entre ambos paises. En 2009 se
proyectd una nueva consagracion “hispanoamericana” formulada ahora como el “Templo de la Hispanidad
1929-2084”, que corresponde al acuerdo -comercial y cultural- para el uso del pabellon por setenta y cinco afios
mas.
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Para desarrollar la reconstruccion de las Exposiciones Internacionales (1929) me fundamento
en las siguientes fuentes primarias: planos de emplazamiento y arquitectonicos conseguidos
directamente en Sevilla y Barcelona. La reconstruccion del certamen durante la Exposicion
Iberoamericana lo hice a través de la prensa diaria de Sevilla: El Noticiero Sevillano (1893-
1933), El liberal (1901-1936), El Correo de Andalucia (1908- ) La Union (1918-1939), asi
como el ABC (1929- ). Igualmente, me soporto en el archivo de actas, correspondencia y los
“Programas para la concurrencia de publico” del fondo de la Comision Ejecutiva de la
Exposicion 1910-1929. Las fotografias del certamen pertenecientes a la fototeca municipal de
Sevilla. Para el analisis planimétrico del pabellén colombiano se contd con todos los planos
arquitectonicos del pabellon enumerados en la bibliografia, y con las fotografias de detalles
decorativos del Pabellon Colombiano en prensa (1928-1931). Gracias al archivo personal del
historiador del arte Rodrigo Gutiérrez Vinuales de la Universidad de Granada, a quien
entrevist¢ en Malaga (Entrevista 10.07.2009) y en Granada (Entrevista 20.07.2009), pude
complementar el archivo fotografico, porque durante mi estadia de investigacion el consulado

colombiano me negd fotografiar su interior.

6.1. La Gramatica del tiempo moderno en dos exposiciones Internacionales

Barcelona-Sevilla 1929

La Exposicion Ibero-americana de Sevilla 1908-1929

La propuesta de exhibicion en Sevilla se llamo inicialmente Exposicion Hispanoamericana.
Dicha Exposicion estaba programada para 1908 como conmemoracion de la guerra de
independencia en 1808, y preparada con el motivo de “hermanar a los paises de habla
hispana”, como lo concluyen las actas de la comisiéon Ejecutiva de la Exposicion

Iberoamericana de 1929, encontradas en el Fondo de Administracion Municipal 1910-1929.

En varias ocasiones, de 1908 hasta la fecha definitiva en 1929, se retraso la exposicion por
motivos de presupuesto y por la Primera Guerra Mundial. Finalmente se inauguro el nueve de
mayo de 1929 con la presencia del Rey Alfonso XIII, el General primo de Rivera, José Calvo
Sotelo y José conde de la Cruz, y se clausurd un afio después, el veintiuno de junio de 1930.
El periodo del Rey Alfonso XIII, desde 1902 hasta la proclamacion de la segunda republica

espanola en 1931 se formuld como una reconquista espiritual del pasado imperial de Espafia
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y sus colonias americanas; y es en ese marco, con la propuesta de una reactivacion comercial,

que se concibe la Exposicion Iberoamericana*-

Dicha Exposicion se instaura en el marco de una tendencia de Arquitectura historicista-

regionalista®’

que se desarrolla fuertemente en Sevilla durante el primer tercio del siglo XX
junto a procesos de modernizacion urbana de baja densidad”'. En Sevilla se inician los
proyectos urbanisticos en 1925, precedidos a su vez por los ensanches urbanos de los afios
diez y veinte. Ejemplos de estas pequefias reformas fueron la campafia Martin Villa, Mateos
Gago Canovas de Castillo y Fernandez, y las obras de la avenida Constitucion. Estas
ampliaciones, junto con algunos derribos de solo algunos conventos y sus manzanas anexas
como el de Santo Tomas, fueron algunos de los sucesos que posibilitaron hacer la explanada
delante del Archivo de Indias. El acento modernizador de la cuidad de Sevilla consistia solo
estas pequenas “ampliaciones” acompafiadas de algunos actos -de significacion simbdlica
cultural- como la destruccion de las casas-palacios de las plazas del Duque de la Victoria y de
la Magdalena. El Lugar de la Exposicion se habia determinado desde 1911 y se dispusieron
los terrenos del sur de la ciudad como el Parque Maria Luisa, el Huerto de Mariana, las
Delicias viejas y el Naranjal de los remedios. Se construye el Puente San Telmo que une las

aguas del Rio Gualdalquivir con las del nuevo canal de Alfonso XIII para la construccion del

Gran Hotel esquinero llamado igualmente Alfonso XIII **

Lo que llama la atencion para 1929 es la simultaneidad de dos exposiciones internacionales
diferentes en Espafia: “Barcelona” y “Sevilla” ambas inauguradas en Mayo de 1929. Con solo
once dias de diferencia son dos marcadores distintos de representaciones de la modernidad y
del posicionamiento de Espafa ante Europa y ante America. Sevilla, capital de Andalucia y

puerto de las Américas, conservaba el prestigio de haber sido el centro transatlantico del

2 Un antecedente de la exposicion y de los componentes tematicos de la exhibicion Agricultura, Industria,
Comercio y Cultura en Sevilla fue la exposicion Industrial de 1905 para productos mineros, agricolas y vinicolas
tambien realizada en Andalucia.

20 L a tradicién de esta tendencia arquitectonica se remonta al siglo XIX con las revalorizaciones de estilos no-
clasicos como el Gético y el Romanico y su equivalencia en estilos regionales que se ensayan entre otros, como
representaciones de lo nacional en la arquitectura festiva de la primera Exposicion Universal de 1851
permitiendo interpretaciones libres de las formas clasicas que acentuaran una tradicion local-regional y el uso
frecuente de materiales como el ladrillo, la ceramica vidriada, yeseria y forjas de hierro.

2! Estilo arquitectonico regionalista también caracteristico de los pabellones espafioles durante la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla 1929. Su representante principal fue el Arquitecto planificador general de las obras de
edificacion de la exposicion Anibal Gonzalez.En el Fondo Documental del Comité Ejecutivo de la exposicion
Iberoamericana. Archivo Municipal de Sevilla, Seccion XVIII. Caja 86 Libro 1 se analizan los Planos y
composicion de los pabellones de Valencia, Navarra, Catalufia, Extremadura, Granada, Jerez, Canarias, Castilla
la Nueva, la Viejay Leon. En la Caja 86 correspondiente al libro 2 de actas Cérdoba, Huelva, Almeria, Malaga y
Pabellon Vasco.

2 Archivo Municipal de Sevilla, Seccién XVIII. Caja 101-112. Hotel Alfonso XIII.
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proyecto civilizador espafiol en sus colonias ultramarinas, pero como ciudad, para el siglo XX
mantenia una infraestructura urbana que dificultaba la proyeccion de una Exposicion
Internacional pues el trazado de la antigua ciudad mora dificultaba las ampliaciones y la
disposicion de vias ferroviarias y calles para automdviles. Igualmente, la reparacion de sus
problemas de alcantarillado y las nuevas disposiciones sanitarias requeridas en la
infraestructura se habian consumido el primer presupuesto -de cuarenta millones de pesetas-
recibido por subvenciones oficiales para la Exposicion*”. No obstante, la Exposicion de
Sevilla 1929 ha marcado la imagen urbana de Sevilla hasta la actualidad porque significo una

importante modernizacion de la ciudad (Gonzalez, catalogo, 1929).

Barcelona, en cambio, ya se podia considerar como una ciudad moderna. Desde 1860 fue
implementada una cuadricula abierta e igualitaria con el programa de ensanche urbano de
Cerda. El dédalo de callejas, que caracterizaba el tejido urbano de las ciudades europeas, con
trazado medieval, paso a ser parte de una geometria de calles paralelas y perpendiculares con
grandes avenidas que se rompian por una trama diagonal (Montaner, 45). Esto permitia pensar
en el futuro motorizado, en la conexidn agil del comercio para abandonar el trazado politico
de la ciudad y convertirla en la ciudad moderna, al ritmo de la economia capitalista. Se trato
del plan que implement6 el ingeniero Idelfonso Cerda Sufier (1825-1876), quien amplio las
calles entre veinte y cuarenta metros, con espacios propios y separados de la convivencia

social®*

. Dicho plan se desarroll6 en Barcelona paralelamente a las disposiciones radiales que
realizd el Baron George Eugene Haussmann (1809-1891) por encargo de Napoledn III en
Paris (FIG. 6.1.2). Esta disposicion radial implico hacer cortes transversales — (sobre el
sesenta por ciento de Paris-) para permitir la entrada de las tecnologias de movilidad urbana
modernas como ferrocarriles y carros. Asi mismo, permitio introducir las lamparas de gas al
alumbrado publico, generar la conectividad entre bulevares, y hacer los seiscientos kilometros
de acueducto. El proyecto Haussmann se consider6 entonces el modelo de las
modernizaciones urbanas mas decisivas de la capital francesa (1852-1870), por las cuales

Paris fue representada como la ciudad moderna par excellence, sobre est¢ modelo se

fundament6 Cerda para proponer el disefio urbano de Barcelona (1853-1897) (Fig. 6.1.3).

33 Archivos de la Secretaria. Archivo Municipal de Sevilla, Seccion XVIIL. Caja 35: propaganda en prensa 1925
Caja 71: Reformas del Sector Sur Sevilla. Libro 2: Planos del proyecto de ensanchamiento y alcantarillado.
Libro 5 Urbanizacion, Libro 6. Fuentes y libro 7 Construcciones programadas y aprobadas. Caja 73, Libro 3:
correspondiente a las avenidas; Caja 74: emplazamientos y Caja 75: Infraestructura de la exposicion.

2% En el Plan Cerda: La anchura de las calles de veinte,treinta y sesenta metros. Se proyecto el mercado de 900
metros un parque de 1500, tres hospitales, un matadero, un bosque y 31 iglesias, ubicando las industrias cerca de
los dos rios y el soporte completo de la red de servicio de agua, saneamiento y gas. Investigacion para la
exhibicion: Cerda y Barcelona (Montaner, 44-45) y La primera Metropolis 1853-1957 en el MUSEU
D'HISTORIA DE BARCELONA (MUHBA). (25-02.2010 — 26.02.2010) y
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Paris y Barcelona no solo eran paradigmaticamente modernas para la Europa finisecular
gracias a su disefio urbano sino en la configuracion de la vigilancia que introdujeron con sus
ensanches urbanos durante la segunda mitad del siglo XIX. Una disposicion de calles amplias
como las que procuraron Cerdd y Haussmann -de veinte a cuarenta metros- impediria la
colocaciéon de barricadas y permitiria el desplazamiento rapido de batallones en formaciéon y
la artilleria. Por otro lado, se dispuso la red de edificios oficiales -entre ellos los cuarteles- de
manera estratégica. Junto esto, se separaron las zonas de ocio y trabajo, y el ritmo que se

incorpord fue el del funcionalismo moderno con flujo de economia creciente.

Barcelona (1929) se insertaba muy bien al planteamiento de las ciudades europeas modernas,
pues como metropoli espafiola su desarrollo fue siempre independiente y orientado hacia el
mediterraneo. Debido a que el sistema de intercambio econdmico con las colonias
ultramarinas que habia establecido Espafia desde el siglo XVI habia impedido que Catalufia
pudiera establecer comercio directo desde el puerto de Barcelona. El “puerto de las Américas”
estuvo concentrado en Sevilla. A pesar de esta limitacion de robustecimiento econémico a
través de las colonias, y aunque esta reglamentacion comenzo a modificarse a partir del siglo
XVIII- con las reformas comerciales de 1720 y el decreto 1738, Barcelona habia aprendido a
articularse como ciudad independiente de los recursos americanos y asimild, rapidamente,
gracias a su ubicacion geografica privilegiada, los modelos de modernizacion de otras

ciudades del norte de Europa®”

. Por tales motivos, al entrar el siglo XX, encontramos que su
desarrollo fue bastante diferenciado si se compara con la antigua ciudad de contacto

transatlantico como Sevilla durante las Exposiciones Internacionales de 1929.

Con ello, se pueden distinguir entonces dos tipos de posicionamientos de Espaiia articulados a
la exposicion de “Barcelona” y “Sevilla” 1929. Por un lado, en la Exposicion de Sevilla se
recreaba la “Espafa” desde su antigua posicion de pais colonial que funcionaba como

“mediador” entre Europa y América:

Andalucia es la proa del baja de Espafia, pronta a cruzar los mares en busca de
América. Espana fue gran potencia, antes que ninguna de las que figuran como tales,
fue la que aporto las riquezas de Europa. El marco incomparable de Sevilla esta
unido a los primeros viajes de nuestros descubridores, y el momento de esta
Exposicidon que sirve para estrechar los lazos de afecto e interés con los pueblos que
de nosotros nacieron, esperamos nuevos dias de gloria, grandeza para nuestra querida

23 105 efectos de esa nueva politica estuvieron marcados en la isla Espaiiola por tres hitos fundamentales: la
creacion de la Real Compaiiia de Comercio de Barcelona en 1755, los comienzos del “libre comercio” en 1765,
y el Reglamento de Libre Comercio de 1778.(Soler, Comercio 137-148).
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Patria y sus hermanas de allende los mares **° (“Imposicion del collar de Isabel la
Catoélica al General Primo de Rivera durante la Exposicion Iberoamericana de
Sevilla”. Abc 13 de octubre 1929).

El patrén constructivo de la exhibicion sevillana fue una arquitectura sujeta a la re-creacion
estilistica centrada en el pasado, marcadamente regionalista e historicista. En la idea del
Passagen - Werk, podria tratarse de un mascara historicista en torno al folclor espafiol o al
repertorio ancestral no europeo (Egipto, Babilonia, y las civilizaciones amerindias) como en
el caso de los pabellones indigenistas que se analizan mas adelante. Por otro lado, en
Barcelona (1929), con una inversion que duplicaba el presupuesto al destinado para “Sevilla”
1929, se formula la cara de “Espafia” como pais articulado a un sistema mundo moderno esta
vez ante Alemania, Bélgica, Dinamarca, Francia y Noruega, contando con la participacion de
Japon y los Estados Unidos. En este sentido, lo que se buscaba visibilizar era la cara europea,
moderna e industrial del “futuro espafol”. Las orientaciones tematicas de ambas exhibiciones
fueron igualmente diferenciadas: La Andaluza se concibid bajo una perspectiva colonial en
torno a “la agricultura, el comercio y la cultura”, y la Catalana, de cara al siglo XX, bajo
acentos de la vida moderna, “para la Industria, deporte y arte”. Es decir, con el ritmo de la
fabrica, el tiempo de ocio recreativo y creativo. Por tal motivo, Barcelona estuvo articulada al

desarrollo de las vanguardias artisticas y a las formulaciones mas novedosas en arquitectura.

El pabellon aleméan de la exposicion de Barcelona (1929) y el Pabellon Colombiano de la
exposicion de Sevilla (1929), comparten la concepcion del espacio de recepcion articulado a
la centralidad de una escultura femenina en base de agua (Fig.6.1.5). Como se puede ver en la
galeria al final del capitulo, con la escultura femenina en el pabellon de Mies van de Rohe,
esta puede proyectarse en diferentes sentidos gracias a una concepcion moderna sobre las
condiciones proyectivas de la luz en superficies cuadradas y cubicas (como las cajas de
fotografias y las de cine) y una reflexion sobre dispersion optica en torno a los materiales
sobre los que se proyecta la luz (Fig. 6.1.6 Ubicacion-reflexion-refraccion). El efecto de
multiplicacion de la figura femenina en el pabellon Colombiano, que tuvo como eje central la
escultura Bachué de Romulo Rozo como fuente de agua se resuelve por re-produccion. El

motivo de “la diosa cosmica Bachué” se multiplica haciéndola motivo de todas las zonas del

¢ Terminada la lectura, el General Primo de Rivera prest6 el siguiente juramento: “Juro vivir y morir en nuestra
sagrada religion catolica, apostdlica y romana; defender el misterio de la Inmaculada concepcion de la Virgen
Maria; no emplearme directa ni indirectamente en nada contrario a la acendrada lealtad que debo al Rey
Legitimo de las Espafias, Don Alfonso XIII, defender los derechos consignados en la constitucion de la
Monarquia...”.
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pabellon en réplicas de cemento convertidas en columnas o motivos ornamentales como se

analiza mas adelante.

El pabellon Aleman de Ludwig Mies van de Rohe (1886-1969) fue reconstruido nuevamente
en Barcelona durante 1982-1986 pues habia sido el pabellon mas representativo del certamen
de 1929 con el cual se proyect6 la imagen de la arquitectura modera. Era un pabellon
modernista construido bajo el cariz democratico de la republica de Weimar y las técnicas
estructurales del clasismo prusiano. Su forma principal es planimétrica y perpendicular. La
“gran estructura” acusa el conocido entorno del cubo depurado de ornamentacion y edificado
en vidrio, aluminio y marmol. Como lo indic6 Martin Gropuis en su manifiesto 1919: El
objetivo de toda actividad artistica debia ser el edificio, y asi lo hizo este cubo caracteristico
de la Bauhaus, junto al disefio del mobiliario. Gropuis habia augurado que para el tiempo
moderno, el mundo del dibujo, la pintura y la escultura, asi como el de disenadores y artistas
aplicados, debia volcarse a la construccion.”” En este caso, la construccion del Pabellon
consistid igualmente con la idea del manifiesto de “planear una estructura utdpica para
edificios publicos y templos dirigida al futuro”. Esto era exactamente lo que habia logrado
proyectar Ludwig Mies van de Rohe (1886-1969), después que la Bauhaus se habia instalado
desde 1925, y siendo presidente de la Deutscher Werkbund para el Pabellén aleman en

Barcelona 1929.

El edificio estaba construido sobre un pddium cubierto de travertino, que es una roca

. 2
sedimentada natural®®

.Como se sabe, esta roca se forma en entornos de agua: cascadas o
termales. Las paredes, también fueron revestidas naturalmente con ladrillo recubierto de yeso,
marmol verde, y piedra volcanica: Onix. Las paredes estuvieron dispuestas por
penticularesFue un pabellon relativamente pequefio, con una superficie util de 148.6 metros

cuadrados emplazado en una plataforma total de 283.5 metros cuadrados™”.

Debido a la escogencia de la base del pabellon en Traventino, siguiendo la estructura del
material que provenia del agua, propuso dos superficies planas con agua en el piso que

servian de espejo: una en el portico lateral del pabellon y otra en el interior. La concepcion de

37 Gropius. Manifiesto y Programa de la Bauhaus. Droste, Magdalena. Bauhaus, 2006

%8 piedra compuesta de calcita,aragonita y limonita de capas paralelas con pequefias cavidades, de color amarillo
y blanco, trasltcida.

% Mies van der Rohe, Ludwig. Planta Baja, cortes y superficies. Escala 1:100. 1929. Parte del legajo
planimétrico relativo a la Reconstruccion del pabellon aleméan de la exposicion Internacional del Barcelona —
Arquitectos. Christian Cirici, Fernando Ramos, Ignasi de sola Morales- 1982-2000.
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estos espacios “de agua’ fue rectangular. En ambos casos cont6d con el conocimiento de la
Geometria Optica sobre la ley de la reflexion consistente en el reflejo del mismo angulo con el

que incide el material reflejante®®

El agua sin movimiento de estas superficies servia de
espejo para proyectar la ascension del cubo, y también para procurar un reflejo luminico con
las paredes en cristal de manera paralela y transversal en el Pabellon. Mies van de Rohe,
quién habia trabajado con dicha piedra en el taller de escultura con su padre en 1900, dispone
para el espacio interior, igualmente, otro tapete de agua. El tamafio de la superficie fue la

tercera parte del espacio que utilizo en el piso de agua exterior.

El motivo central de este fapete de agua fue la escultura del escultor expresionista aleman
Georg Kolbe (1877-1947) (Fig. 6.1.5 “Der Morgen™). Se trata de una figura femenina que hoy
se encuentra en Berlin en los jardines “Cecilliengérten” titulada “Der Morgen” *' Esta figura
de piedra estuvo ubicada en el salon central del pabellon, y enmarcéd el fondo de la zona
habitacional que se remata con un muro de marmol verde. La escultura femenina funcion6 de
manera central en el lugar para la recepcion del publico, pues esta podia reflejarse y
refractarse en las paredes de cristal y marmol. Con esto se obtenia una version multiplicada de
la figura “humana” proyectada en multiples direcciones del Pabellon, que también podia
observarse anticipadamente a través del ventanal de portico. La figura se proyecta en varias
direcciones gracias a la disposicion perpendicular de la zona de recepcion y a la reflectividad

angular del cristal de la pared con el agua (Fig. 6.1.6).

La concepcion del uso del agua también fue diferente en la arquitectura de ambos pabellones.
Mientras la del pabellon de Mies van der Rohe se asimila la quietud del agua como
plataforma 6ptica al concebir su facultad proyectiva y su comportamiento espacial como
espejo. En el caso de la fuente del pabellon de Rozo se trata de una “mascara historicista” que

remite a la simbologia del agua asociada, como se sabe, a las religiones amerindias. La diosa

20 Durante el siglo XIX se desarrollaron la mayoria de experimentos en torno al fenémeno Optico. La
experimentacion contd con ejercicios de reflexion en metales y cristales y se perfilo el estudio de la refraccion —
cuando la luz atraviesa un material y cambia su direccion. Asi mismo, fue decisiva la invencion de instrumentos
que ayudaron a cuantificar la luz. Los mas conocidos fueron los desarrollados con dos telescopios enfrentados
para medir la entrada y salida de la luz y medir el angulo de diferencia y las longitudes de onda del espectro
solar. Con estos experimentos se marcaron puntos discretos y fue posible la medicion de los angulos de
inclinacion de la luz. A principios del siglo XX, estas investigaciones fueron mas especificas en torno a los
comportamientos de la luz en diferentes materiales entre ellos materiales como la madera, el marmol, entre otros.
Para una ampliacién del fendéneno 6Optico en relacion con los experimentos y cambios espistemologicos que
condujeron a la formulacion de la fisica cuantica se recomienda la tesis doctoral “La transicion entre la fisica
clasica a la fisica cuantica a través de la dispersion optica” (en curso) Martha Jordi Talltavul. Max-Planck-
Institut fiir Wissenschaftsgeschicte. Berlin.

281 Georg Kolbes Skulptur ,,Der Morgen* in Berlin-Schéneberg/Germany.
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cosmica Bachué, la escultura hecha en Paris 1925 (cap. 5) estuvo destinada como una fuente
de agua, rodeada por cuatro dragones que la rocian de agua, en este caso, era agua en
movimiento y no una plataforma optica. Es decir, una forma simbolica asociada a una

arquitectura regionalista como las que caracterizaron el certimen iberoamericano.

Con ambas exposiciones en el territorio espafiol, en 1929, aparecen dos representaciones
diferenciadas que a su vez se vinculan a la representacioén colonial que habian instaurado las
Exposiciones Mundiales, al hacer de los paises de centro una formula de proyeccion para el
progreso de las naciones, y de los paises periféricos el lugar de lo “arcaico”, que en la légica
del capital serian las proveedoras de “materias primas” y “recursos utiles”. En concreto, en
ambos pabellones se conjuga una concepcidon entre la imagen del futuro “depurada de
ornamentacion y centrada en lo técnico” -el Pabellon Alemén-, y aquella que insiste en
lecturas simbdlicas y reconstructivas. La primera funciona como imagen de la arquitectura
moderna, y como marcador constructivo del siglo XX; y la segunda, como imagen onirica y
evocativa de un pasado americano con el que se buscod actualizar el pasado prehispanico

através de un nuevo estilo decorativo historicista: el neo-prehispanico.

Los pabellones americanos formulados en las exposiciones Internacionales sirvieron de
laboratorio de ensayo en torno a ;jcomo hacer una arquitectura nacional? El estilo alusivo al
pasado ancestral indigena denominado “neo-prehispanico”, fue fundamental en los paises
latinoamericanos para proyectar la representacion de una “arquitectura nacional propia”
(Gutiérrez, 1983; 2001; Gutiérrez-Vinuales, 2001; 2003; 2004; 2009; Kuon-Arce, 2009). En
Latinoamérica esta pregunta gird en torno a la identificacion de las vertientes de “lo
nacional” que fue un debate central en los congresos panamericanos de arquitectura de
Montevideo (1920) hasta el de Rio de Janeiro (1930). En ellos se identificaban como
problema tres grandes vertientes para hacer arquitecturas propias: 1). Recuperacion de lo
colonial-ibérico. 2). Recuperacion cultura material prehispanica. 3). Lo cosmopolita referido a

culturas occidentales.?®? (Ramirez-Nieto, 2009; Aguirre Arias, 2004; Valenzuela, 2003).

262 . . ., . . . .
2La identificacién de las vertientes de “lo nacional” en los congresos panamericanos de arquitectos:

Montevideo 1920/1924 y Rio de Janeiro 1930 consistié en la definicion de la marcacion de los terminos de
referencia de “lo nacional-colonial” y lo “nacional-prehispanico”. En estos congresos se definio “lo colonial”
en dos perspectivas 1) todo lo construido desde el siglo XVI hasta comienzos del siglo XX, es decir, s6lo cuando
los espafioles estuvieron en suelo americano. O lo Colonial-Ibérico, 2) como todo aquello producido en contexto
ibérico reproducido en suelo americano (la primera tendencia, por ejemplo enmarca la arquitectura colonial
colombiana, por ejemplo, con formas andaluzas como las casas de teja de barro en dos aguas, y del segundo los
“palacetes” y monasterios). “Lo prehispanico” a su vez, también se dividié en dos vertientes, 1) como hecho
del pasado al cual se podia acceder a través de la reconstruccion de los mitos y con ello imaginar formas y
estructuras en terminos conceptuales que sirvieran de insumo creativo o 2) una arquitectura ornamentada con los
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6.2. “Colombia, la flor de Espaifa”, el régimen de lo Hispanoamericano

Durante la exposicion se recrea la consagracion del hispanoamericanismo sobre la que voy a
referirme por ser el discurso cultural estructurante de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla
(1929). Concretamente abarcaré eventos de articulacion de este discurso en el marco de la

invencion del lema “Colombia, la flor de Espafia” asociado a la comprension de “lo muisca”.

En el marco de la exhibicion, para el dia de la raza, se anuncio la visita a la carabela “Santa
Maria” de Cristobal Colon ** (4BC 13 oct. 1929). Con las siguientes palabras del embajador
de Cuba “Vosotros espafioles y nosotros americanos debemos saludar con la misma emocion
el emblema que llevo al otro continente el soplo de la civilizacion” (ABC 13 de octubre 1929),
se abri6 la fiesta literaria realizada en el teatro de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla. El
acto de “conquista” se celebrd nuevamente en Espaiia con la visita al mausoleo de Colon por
parte de todos los participantes del certamen. Con ello se re-memor6 la Conquista como el eje

civilizatorio de América.

El discurso del Hispanoamericanismo fue un discurso englobante en torno a la forma de
escribir y re-escribir también la Independencia americana. Esta no se concibié como
“emancipacion” sino que se entendid como la “continuacién” cultural de Espafia instaurada en
América por su descendencia en las Indias: los criollos ilustrados. En este marco se suscribe
el discurso de Bolivar como vocero del proyecto civilizador espaiol, para lo cual cito el

editorial del Correo de Andalucia del trece de octubre de 1929 dedicado a este:

“En este brillante certamen nos referiremos a un texto de Bolivar referente a la
constitucion de los estados del Nuevo Mundo. La formula hispanoamericana es
como un nuevo derecho, como una soberania que ha de cumplir sus fines propios. En
¢l Cita el proceso de las soberania empezando por la familia y la tribu. Se pregunta el
orador quien mejor que Espafia y América, unidas por fuertes vinculos espirituales,
para la creacion del nuevo derecho. Porque la obra de Espafia fue esencialmente
espiritual. Fue el soplo del espiritu que hincho el velamen de las carabelas, el que
animo las hazafias mitoldgicas de los descubridores. Esa fue la obra de Espana, que
hoy le da derecho a decir: venid hermanos, podeis escribir vuestros lemas de libertad,
pero en idioma espaiiol. Si quereis que los entiendan vuestros compatriotas. (...) asi
la confraternidad hispanoamericana no renace sino que continua y una misma
mision espiritual La paz de la fe ha de ser labor del hombre, promesa de Dios, y ha
de venir al evidenciarse una concepcion mental de la misma que apoye a la

modelos de figuras precolombinas como se puede ver en la formulacion del Pabellon Colombiano de Gaston Le
large (1900) para Exposicion Universal de Paris (Fig. 6.1.1)

263 «Ayer hizo su entrada solemnemente, en nuestro puerto la carabela “Santa Maria”, réplica de la que utilizd
Colon en el descubrimiento”. El Liberal. Sevilla 9 de mayo de 1929: 6.
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voluntad” ("Discurso de cierre de la Celebracion del Dia de la Raza durante el
certamen de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla” citado en "Brillante
celebracion de la fiesta de la raza" Madrid, Sevilla: ABC. 13 octubre 1929. El énfasis
es de esta tesis).
Lo que nos interesa especificar concretamente es la referencia a la “formula
hispanoamericana” porque opera como una formacion discursiva del certamen, so pena de

abandonar lo especifico que podria considerarse sobre el rol de este certamen en la re-

escritura del discurso de la Independencia:

Para determinar la especificidad discursiva de este discurso vale la pena retomar exactamente
la mencion a los “vinculos espirituales” con los que se busca articular la formula
“hispanoamericana”. En primera instancia, cabe notar que la inauguracion del certamen
Iberoamericano de Sevilla (1929) se abre de manera acompasada con el Congreso Mariano-
Hispanoamericano Americano en honor a la virgen. Por tal motivo, todas las notas
comerciales y referentes al curso de la exposicion se cruzan con la discursividad de este

magno evento**

. Asi mismo, la consagracion de ambos continentes alrededor del dogma
religioso de la Inmaculada Concepcion se articula con los discursos y actos conmemorativos.
Con ella se enmarca entonces la concepcion del que se nombrd como el “verdadero Hispano-

americanismo’’;

“Se propondrd a todos los prelados hispano-americanos que la Inmaculada
Concepcion, Patrona secular de Espafa y de sus Indias, sea proclamada en uno de los
actos mas solemnes del Congreso y de la Exposicion jReina de la Hispanidad!”
(Proclama “El verdadero Hispano-Americanismo" Correo de Andalucia. 17 de Abril,
1929).
Esta forma discursiva nos habla de un tipo de dinamica imperial -por no existir un mejor
término- diferente a un commercial Empire. En el marco de esta distincion, los términos de la
estructuracion del Nuevo Mundo, y especificamente de la Conquista espafiola, conducen un
discurso estructurado a través de la enunciacién universalista de la monarquia espafola de
orden religioso. La conjuncién de monarquia e Iglesia- que no era otra cosa que “la propia
Iglesia de Cristo” (Portillo-Valdés,18).La consagracion del “verdadero hispanoamericanismo”
como advocacion mariana permitié reactualizar el dogma de la primacia de la gracia y de la

obra de la Providencia en la vida de los hombres. Es decir, el distintivo catdlico por

excelencia. Como el estudio Crisis atlantica. Autonomia e independencia en la crisis de la

264 «En visperas de la Exposicion Ibero- Americana". Sevilla. El Liberal. 7 de mayo de 1929. “Congreso mariano
hispano-americano de Sevilla.” Sevilla: Correo de Andalucia. En 10-13-16-19 abril 1929”.
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monarquia espanola de José Portillo Valdés aclara que se tratdé de una comunidad, cuyo rasgo
“nacional” no era la lengua, ni la uniéon al monarca hispano, sino /a catolicidad.En esta
medida se entiende que el proyecto “imperial” de Espafia no tuvo “otro fin que el de imponer

la religion como Unica razon de la monarquia espanola” (Portillo-Valdés,18-22).

En conclusion, la exhibicion Ibero-americana, con sus actos conmemorativos, los discursos
publicos y las notas diarias del certamen, revivia ese comunitas catolica o la definicién de
identidad ‘“nacional” de todas las naciones encontradas en el certamen a base de una
“identidad confesional” comun. La que fue la herencia del mundo hispano en América como

lo pretendi6 establecer el discurso del “verdadero Hispanoamericanismo”:

“El proyecto nacido al calor de la Virgen Santisima, encierra la solucion del
verdadero hispanoamericanismo, problema que venia preocupando desde hacia
mucho tiempo a nuestros prohombres de la politica y la intelectualidad... Mil veces
se ha dicho y repetido por los teorizantes que la clave del hispanoamericano estaba
en estrechar los lazos comerciales con las Republicas americanas pero en el mundo
de los negocios no hay padres ni hermanos (...) En cambio, el secreto del
hispanoamericanismo para los “ilustrados” estriba en estrechar los lazos culturales
con nuestros hermanos de América” (...) “El verdadero hispano-americanismo
tenia que venir de impulsos de un resorte mas espiritual y mas hondo. Solo la
Religion podia servir de palanca de Arquimedes. Si los pueblos americanos
aceptaron en otro tiempo los beneficios de la cultura hispanica fue en tanto en cuanto
los recibieron engarzados en el tesoro de la Fe. Ya sera algo inquebrantable, la
Hispanidad en la exposicion tendrd un contenido nuevo, a saber: la union perdurable
entre la virgen Maria™** (Proclama “El verdadero Hispano-Americanismo”. Correo
de Andalucia. 17 de Abril, 1929) (El subrayado es mio).

Asi, el concepto de “lo hispanoamericano” se estaba conformando con la formula que habia
sido repetida por mas de cien millones de almas en ambos mundos: “Regina Hispanitatis, Ora
pro nobis” (Portillo Valdés, 2006) y la inauguracion de la exposicion se hizo de manera
acompasada con el congreso mariano. La exposicion se inaugur6 el 10 de mayo de 1929. En
la portada del Diario El Liberal, del dia Viernes 10 de Mayo, al lado de la descripcion de las
“figuras ilustres del certamen” aparecia el himno de la exposicion que debia ser cantado en

todos los lugares cuando se solicitaran las invitaciones**:

Coro:

293 paradas, Eduardo.“ El verdadero Hispano-americanismo®. Sevilla. Correo de Andalucia. 17 de abril de 1929.
2% Medida establecida por Cruz Conde Secretario General de la Exposicién y que habia sido el presidente de la
camara de comercio y jefe del Ayuntamiento, el conde de Urbina, de Colombia, de Halcon de Bustillo y
Borbola), “Los artifices de la Exposicion” el inspirador de la exposicion Anibal Gonzalez , el Vicente Traver,
director técnico de la exposicion y al arquitecto Juan Talavera y Heredia autor del palacio de agricultura.
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! Salud, americanos,
del mundo juventud!
!Salud pueblos hermanos!
Salud! Salud!

Acudid, hijos de espafioles
4 fundirnos en un crisol!

De mil cielos y de mil soles
hay que hacer un cielo y un sol!
Evoquemos los magnos hechos

de a vieja madre inmortal,
y sintamos en nuestros pechos
el abrazo de Portugal!

Hoy se truecan las carabelas
en monstruos gigantes
que asustan al sol
y los ecos de sus estelas
son cantos vibrantes
del mundo espaiiil

UNA VOZ
Damas que cruzais el mar,
para venir a realzar
a esta Sevilla de plata:
el pueblo os ha de entonar
su mas precioso cantar
y su mejor serenata

La Giralda ha de encender
las estrellas una a una,
porque no dejéis de ver
la que alumbr6 vuestra cuna.

Salud americanos,
del mundo juventud!
Salud, pueblos hermanos!
Salud! Salud

“Una composicion de los hermanos Alvarez Quintero”
Portada del Diario El Liberal el Jueves 9 de Mayo de 1929.

El estribillo que nos ocupa en este contexto es el de “Colombia la flor de Espania”, el lema de
la consagracion “Hispano-Americana”, con la cual se definid la relacion entre Espafia y
Colombia *’ ;Como se configur6? Al parecer, comenzd por cantarse con unas coplas que

fueron denominadas “muiscas” como propuesta de “musica nacional colombiana” por Emilio

2 « . ~ : . . .. . .7 .
87 “Colombia la flor de Espaiia” Dicho lema, que parecia un Tag line publicitario, apareci6 mencionado en

repetidas ocasiones cuando se anunciaba la participacion de Colombia en la prensa sevillana durante todo el afio
de la Exposicion Iberoamericana de Sevilla 1929-1930. La adhesion al solar de Espafia podria interpretarse
como una adhesion tnica y verdadera a la iglesia en lo que definia a una republica de catolicos: e/ Hispaniarum
et Indiarum Rex Catholicus. Portillo-Valdés, . Crisis atlantica. Autonomia e independencia en la crisis de la
monarquia hispana.
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Murillo Chapull (1880-1942) en la inauguracion del certamen®® Con las notas periodisticas
encontradas, se reconstruye entonces, a manera de inventario, un concierto-conferencia que
busco emparentar la musica chibcha y la musica arcaica espariola. Por la otra, que permitiria
pensar una razén especial por la cudl se utilizé una mascara prehispanica en el Pabellon de

Colombia : la industria del tabaco.

-El concierto-conferencia de “mausica nacional- muisca” realizada por
musicos colombianos para la procesion de la Virgen, en el marco de la
inauguracion de la Exposicion de Sevilla

Una comision de musicos colombianos fue contratada de manera singular para los escenarios
festivos encargados de formalizar la inauguracion del certamen®” El Periodico El Liberal del
nueve de Mayo de 1929 enmarcd, de manera central, en la columna destinada a las Noticias
de la Exposicién Iberoamericana la “Llegada de los musicos colombianos a la procesion
Hispano-americana del Congreso Mariano” (EIl Liberal 1929). Los musicos eran tres,
conocidos en Bogotd por participar en circulos literarios de finales del siglo XIX como la
Gruta Simbodlica. Estos habian sido enviados por el Gobierno Colombiano para la procesion
en la que serian veneradas publicamente las principales imagenes de la “Santisima Virgen
Maria”, a las cuales se les rendia culto durante el descubrimiento y durante la colonizacién de

América con distintas advocaciones” (El Liberal. 10 de Mayo de 1919).

“Colombia”, como la “Flor de Espafia”, seria nombrada en la Exposicion de manera
diferenciada si se contrasta con otros paises americanos gracias a su participacion en la
procesion de la virgen. Cada imagen, basta para nombrar algunos ejemplos como la Sefiora
del Buen Aire, Sefiora del Coral, Sefiora de la Merced, Sefiora de Guadalupe entre otras que
fueron instauradas en América, y que fueron escoltadas por comisiones pequefias de
congresistas, seminaristas de los diferentes paises y otras regiones espafiolas participantes. La
Senora del Buen Aire, la cual dié el nombre a Buenos Aires, fue escoltada por seminaristas
sevillanos y congresistas argentinos; la del Coral, venerada en San Sebastidn, por un grupo
Vasco; y asi sucesivamente, dichas imagenes marianas iban haciendo la cadena
“hispanoamericana” con la que se programo6 encuadrar el certamen Andaluz. La comision

colombiana en cambio, encabez6 la procesion mariana.

28 Murillo, “La musica nacional como propaganda de Colombia”. Tierra Nativa. 31 Agosto 1929.

69 «“En visperas de la Exposicion Ibero- Americana”. EI Liberal. 7 de mayo de 1929. ” En visperas de la
Exposicion Ibero- Americana”. El Liberal. 9 de mayo de 1929. “Noticias de la exposicion Ibero-Americana.
Llegada de musicos colombianos a la procesion hispano-americana del Congreso Mariano” El Liberal. 9 de
mayo de 1929.
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La centralidad de los musicos colombianos en la celebracion mariana fue notoria y ésta
procesion a la Virgen, junto al congreso mariano, fueron el marco inaugural de la Exposicion.
Los musicos que se mencionan, encabezados por Emilio Murillo Chapull (1880-1942),habian
enviado una carta al comisario del la Exposicion (Valderrama Pinto) explicando el sentido de
su participacion y su agradecimiento, pero la prensa y el comité central de la exposicion
convirtido dicho contenido en “discurso de Bienvenida” para todos los participantes de la
Exposicion.””’Finalmente, la carta de los musicos colombianos -convertida en discurso- fue
enviada al Diario E/ Liberal para ser publicada el dia diez de mayo con el titulo “En visperas

de la Exposicion Ibero- Americana”:

“Crear en la ciudad de Sevilla un centro mantenido por las veintidos naciones de
habla espafiola para coleccionar, cultivar y defender los temas autoctonos de
literatura, pintura, musica, artes plasticas y, en general todo lo que condense la
manera de sentir de los pueblos de Hispanoamérica, que estan intimamente ligados a
la madre Espana por la tradicién, por el idioma y por el afecto, factores
incontrovertibles para proseguir adelante en la labor tan noble y generosa que hoy se
inicia con la grandiosa Exposicion y exclamacion a la Virgen, atados por un lazo
indisoluble: la fe en el porvenir. Saludamos & tan simpaticos huéspedes y les
deseamos grandes éxitos en el cumplimiento de sus nobilisimas aspiraciones”
(Murillo Chapull, “Noticias de la exposicion Ibero- Americana. Llegada de musicos
colombianos a la procesion hispano-americana del Congreso Mariano" El Liberal. 9
mayo 1929)

La conversion de la carta de Murillo en un formato publico y de publicacion: “el discurso de
bienvenida de los participantes”, publicado, ademads en prensa, fue posible porque el discurso
que hicieron los colombianos estuvo planteado en los mismos términos de un vinculo
espiritual, una declaracion identitaria confesional y devocional catolica como lo buscaba la

exposicion con el congreso mariano.

Murillo, quién habia sido compositor de Pasillos en Bogota, musica de la época virreinal,
escrita en forma terniaria % (y seis sobre ocho), se presentd al certamen como “‘el recopilador
auténtico de la musica indigena muisca”?’"". Esto lo afirmo, en la gala del concierto, por haber
leido a tres “historiadores espafoles” (expresion usada por el musico Murillo) de la época de

la conquista: El capitan Bernardo Vargas Machuca, El Padre Simon y el cronista Juan de

270 "Noticias de la exposicion Ibero- Americana. Llegada de musicos colombianos para la procesion
hispanoamericana del Congreso Mariano" El Liberal. 9 de mayo de 1929

2" Emilio Murillo, fue fundador de una fabrica de cerveza que ayudé a la campaiia de erradicacion de la bebida
indigena: la chicha. Fue el primero en considerar una bebida sustituta a esta, también a base de maiz, llamada
Maizola pero no fue efectiva y prontamente su negocio quebro, incorporandose después a la fabrica de Cerveza
de Leo Kopp, el industrial de Bavaria que para 1922 tenia la fabrica que fue considerado como el modelo de la
frabrica moderna de Colombia.
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Castellanos Las partituras, como documentos que hubieran permitido cotejar qué tipo de
estructura utilizo6 Murillo para inventar la “musica muisca”, no fueron encontradas en Sevilla,

ni han sido estudiadas por el momento*”

. Sin embargo, aunque exceden el campo de este
analisis lo indico a manera de anecdotario, pues nos interesa por la forma como fue emarcada
la “musica muisca” por Murillo y por el critico musical José Ortiz Lopez, quien escribiria
frecuentemente en el Noticiero Sevillano (1893-1933). Este argumenté que “la musica
Chibcha presentada era de “importacion hispana”, dada la semejanza con algunas melodias
espafiolas y su diferencia con la escala musical propia de la musica Incésica. De este modo,
podemos pensar que se tratd de una puesta en escena de una estudiantina acostumbrada a

tocar pasillos y valses.””

El conferenciante-interprete reconocio en la creacion “muisca” de Murillo las escalas de la
musica espafiola con lo que agregd Ortiz que “habiendo desaparecido en Espafa, hoy
Colombia nos la devuelve, conservada cuidadosamente y trasmitida por la tradicion de padres
a hijos, después de cinco siglos de culto en el seguro templo del espiritu popular”. Asi se
consagro el espiritu de “Colombia, la flor de Espafia”, pues se formulaba entonces que la
“musica chicha”, como flor del certamen que acompai6 la virgen, volvia a lucir como “flor”

en el jardin espafiol.

Esta formulacion le asign6 un concepto especifico a las producciones culturales de Colombia
dentro del marco de la exposicion espafiola. La forma del lema hispanoamericanista para
Colombia establecié una condicion de posesion y marca, y desde el inicio, una condicion
jerarquica que buscaba emparentar estrecha y estéticamente ambas latitudes. El efecto de esta
lectura de la “musica chibcha como musica hispana” sistematizaba la lectura de todo lo que
tuvo una pretension de “autoctonismo” y singularidad cultural colombiana que subordiné lo

colombiano a una produccién espaiiola. De hecho, se documento el pabellén indigenista de

272 . . .y . .y ;. .
72 Presumo que este campo de investigacion sobre la invencion de una “musica muisca” la adelanta actualmente

Luis Fernando Restrepo de la Universidad de Arkansas quién se ha interesado por las partituras que buscaron
sentar un nuevo canon en la musica “nacional colombiana” desde el siglo XIX. “Infausto teatro de sombras”
Estudios de literatura colombiana 2006: 149-167. “La oOpera Furatena de Uribe Holguin” Cuadernos de
Literatura 2005:10-23.

23 La formacion de masicos en Colombia 1880-1920 se desarroll6 a través de la educacion militar -con practicas
de observacion e imitacion- y con la conformacion de grupos instrumentales como las estudiantinas. La
Estudiantina Nacional (conformada desde 1900 por Emilio Murillo, habia reemplazado a la “lira Colombiana”
dirigida por el maestro musical de Murillo: Pedro Morales. Este ultimo siguié, como lo afirmaron los mismos
debutantes que se identificaron con ella, “el modelo espafiol”, al interesarse por las danzas, pasillos y
especialmente por las “rondas” callejeas al pie de las ventanas para el deleité de los enamorados. La estudiantina
de Murillo estuvo conformada por Bandolas, clarinete, cornetin y la flauta que ejecutaba Murillo, y también
siguid el modelo de la “Lira colombiana” tocando valses y pasillos. Se recomienda Barriga Monrroy. “Informal
music Group education in Bogota 1880-1920”. EI artista. noviembre 2007: 102-122.
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Rozo en el catalogo de la exposicion como “pabelldn espaiiol” de Colombia.””* Curiosamente
los motivos “indigenas” de Rozo fueron reproducidos en la prensa espafiola como publicidad

para visitar el pabellon de Gorilas de Nueva Guinea:

“Los reyes vieron algunas de las instalaciones que aun no se han completado y
contemplaron el soberbio e imponente grupo familiar de los gorilas, y una maqueta
que reproduce las viviendas indigenas rodeadas de plantaciones y otros interesantes
aspectos de nuestra concurrencia colonial”.(El Liberal. 7 de Mayo 1929 -Ver
Fig.6.4.1)

Los periodistas escogieron algunos motivos de Rozo realizados en Paris para el Pabellon de
Sevilla -sefialados como “arquitectura chibcha”- pero resaltados como motivos exoticos para
promover la visita de los Reyes al pabellon de Nueva Guinea Espafiola, y asi también
anunciar el desembarco de sesenta y ocho indigenas que fueron exhibidos en dicho

pabellon,?” esto es, la ubicacion de Romulo Rozo como propaganda colonial®™.

La exotizacion de los motivos de Rozo se mantuvo como elemento discursivo para presentar
el pabellon de Colombia que hiciera el mismo Murillo después de tocar las “coplas

muiscas’?”’

. En la casa de Musica del Ateneo, en presencia del ministro de Colombia, los
consules de México, Alemania, Panamd, Colombia, Suecia, Uruguay, y otros delegados

provenientes de las regiones espafiolas y andaluzas. Asi se referié Murillo a Rozo:

7% Espafia. La junta de Andalucia. (Fondo Comité ejecutivo) Reproduccion facsimilar catdlogo Exposicion

Ibero-americana. 1929-1930. Gonzalez Chaves, Manuel (Ed.). Madrid: El Presidente de Comision Permanente.
1929

" De la jornada regia en el periodo inaugural donde se anuncié la visita de los Reyes al pabellén de Nueva
Guinea Espafiola El liberal, 11 de Mayo de, 1929 se escogio el motivo de Rozo de la cara sol (modelada en Paris
para el Pabellon) como motivo exotico para describir la impresion de los reyes frente a los gorilas e igualmente
de manera lateral para el articulo del periodico E! Liberal titulado “Para la Exposicion de Sevilla: Mafiana
desembarcaran sesenta y ocho indigenas para los servicios del pabelléon de la Guinea espaiola”; “Exposicion
Ibero-Americana:Los indigenas de la Guinea que se exhibirdn en la Exposicion” y “En el campamento los
negritos tienen frio. Un conjunto Pintoresco en visperas de la Exposicion Ibero-Americana”.El Liberal.7 de
mayo de 1929. Aunque nunca se dejo de anunciar que dicho motivo pertenecia al Pabellon Colombiano, el lugar
concedido a Rozo fue un aspecto visual que ayudaba a acompasar la propaganda colonial.

27 Inauguracién de la del palacio de agricultura,apertura de la exposicion de ganaderia y la visita a la exposicion
de marruecos y la guinea espafiola, El Liberal 12 de Mayo de 1929.

"7 E] programa ejecutado al parecer que se documenta en prensa fue “cjemplos musicales sobre temas indigenas
colombianos, y canciones tipicas ejecutados en piano acompafiados de guitarra, tiple y bandola interpretados por
Murillo, y su alumnno Alejandro Wills y Cristancho.
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“Los chibchas fueron los precursores de esta ornamentacion admirable que ha hecho
de nuestro pabellon el mas original de todos y cuya creacion se debe a un indiecito
descendiente rectilineo de los chibchas, que se encuentra sentado en aquella butaca
(senialando a Rozo) al lado de su esposa y su primer hijo se ha llamado Bochica, tal
como el dios de sus tatarabuelos” (Murillo, “La musica nacional como propaganda
de Colombia”. Tierra Nativa. 31 de Agosto de 1929).

Murillo se sentia halagado con la afirmacion de que sus “coplas muiscas” fueran interpretadas
como de “descendencia hispanica”, Ello, porque no se sentia, como se puede deducir por la
presentacion al albafiil picapedrero-escultor Romulo Rozo como decorador del Pabellon, que
estuviera identificado con una tradicion cultural indigena muisca. Murillo no se canso de
escribir para los diarios colombianos sobre los recintos de la “aristocracia espafiola” a los que
habia sido invitado durante el certamen y cuyo unico defecto era que estuvieran en una ciudad

s 278

con “pequeiias y tortuosas callejuelas construidas por los moros qué, como se vera, fue el

modelo de proporcion arabe que se siguid en la construccion del pabellon colombiano, que él,

con tanto empeflo, se encargaba de presentar como de “base espafiola” >

2”8 Murillo, Emilio, “La musica nacional como propaganda de Colombia”. Tierra Nativa. 31 de agosto de 1929.
2" Valderrama, Pinto. “Colombia en la Exposicion en la Exposicién Ibero- Americano™ El Liberal. 10 de mayo
de 1929.
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- Anecdotario hispanoamericano tragicomico: Iluminancia del “Papel de
cigarrillos espaiiol Piel Rosa y Tabaco colombiano”

“En el corazédn de todos los colombianos se mantiene muy vivo
el carifio por Espafia, a que estamos ligados profundamente por
el espiritu y por la sangre. Desgraciadamente en lo econdémico
no mantenemos ese intercambio, hoy dia tan necesario para el
afianzamiento de las relaciones entre los pueblos. Espafa, con
su preponderante influencia espiritual encuentra en Colombia
terreno muy propicio para la expansion de su comercio y de su
industria, y a su vez abre muy grandes las puertas a nuestros
productos creara asi la corriente que nos ha de vincular en lo
material, como nos vinculan ya el carifio, el idioma, las
costumbres y nuestras tradiciones” ("Colombia en Ila
Exposicion Sevilla" El Liberal 9 de Abril 1929 Firma R. Pinto
Valderrama).

De manera acompasada a la invencion de las “coplas muiscas” recibidas como ‘“hispéanicas”
parece curioso encontrar que durante el certamen se establecid una alianza comercial entre
Espafia y Colombia que podria dar unas pautas para entender la “mdscara historicista” que
adopto el Pabellon colombiano, pero que referimos aqui como evento anecdotico de la
consagracion hispanoamericanista con Colombia. Me refiero entonces a un estilo decorativo
de iconografia americana asociada a la industria del tabaco, pero me concentro en la
condicion material que no facult6 la iluminacidon programada del letrero luminoso a la entrada

del Pabellon colombiano:

“Tabacos colombianos y papel espaiiol, la combinacion ideal de
cigarrillos”**’

Esta era la linea publicitaria (7ag line) concebida para la decoracion del muro interior del
pabellon, directamente ubicado a la entrada. La disposicion del aviso contaba con este portal y
una cartografia del mapa colombiano, como se sabe, sin la delimitaciéon del trapecio
amazonico que se logrd hasta 1932, razon por la cual los limites sur del territorio colombiano
se dispusieron como pie textual “Ecuador-Peru-Brasil”. El mapa cont6 con la sefializacion de
los nombres “Santander”, la principal zona de produccion del Tabaco, conectada con
“Barranquilla”, el puerto de exportacion.”® Al centro, se destacé “Bogotd” acompaiada

ademas con el dibujo de una iglesia.

2 Hoyo, H. Decoracion del muro interior- letrero lumisoso. Escala 1:20. Parte del legajo planimétrico relativo
a la exposicion del archivo municipal de Sevilla. Seccion XVIII. Caja88. Libro3. Rollo 714.

81 También estuvieron sefializadas con nombres “El valle”, con su capital “Cali” conectada con el “Choco” y
dirigida a Barranquilla como puerto. En la zona oriente del pais se sefialo “Villavicencio” como limite del
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La evidencia de este aviso luminoso central, dedicado a la Cia. Colombiana de Tabaco,
permitiria pensar que la elaboracion de una mdscara indigena americana procedia de esta
presentacion comercial asociada al tabaco y a los origenes amerindios de este producto.
Podriamos entonces suponer que la ‘“maéscara historicista” prehispanica que adoptd el
pabellon asumi6d de manera precisa una semejanza con los disefos de la industria tabacalera
norteamericana que se popularizaron durante la década de 1920-1930 con motivos “art-deco”
indigenas (Fig. 6.2.1). Esto es especialmente demostrable al percibir la relacion entre los
motivos escogidos para promocionar el papel espafol para cigarrillo “piel rosa” (fig. 6.2.1%)
junto la manera como se configur6 el aviso luminoso del interior (Fig.6.2.2) y con la
distribucion de las dos monumentales figuras indigenas del frontispicio exterior del pabellon

que realizara Rozo (Fig.6.2.3)

Esta logica visual, mas alld de distinciones tipologicas, pudiera establecer las razones
econdmicas que fundamentan la figuracién de un estilo “indigena” para Colombia, contando
ademas que éste pais, en el contexto mundial, era un productor y exportador de tabaco (rubio
y negro) reconocido, y que la fabrica nacional de cigarrillos Coltabaco se habia fundado en
1919. Las zonas que destaca el mapa eran zonas de climas calidos no himedas con diferentes
pisos térmicos que iban desde cercanos al nivel del mar con mas de treinta grados 30° hasta
alturas de mil 1.600 msnm con un promedio de veinte grados 20°. Las zonas de produccion
del tabaco que administraba el virreinato (1776) eran las de Ambalema, Palmira, Zapatoca y
Pore. A partir de 1833 el monopolio republicano las acogié e incrementd la zonas de
produccion para tabaco rubio (Santander, Tolima, Huila) y tabaco negro en la Costa Atlantica
(1870), que usé variedades de cuba. La exportacion de tabaco fue en ascenso creciente en el
siglo XIX; y para 1850 Colombia exportaba 1.400.000 libras a Europa, 16.000.000 de libras
compradas por los holandeses (1857) habiendo sido uno de los principales productos de

exportacion nacional. **(Barrios, C y Martinez, Informe 15).

Segtn lo indica este disefio luminoso, se propuso entonces asociar la industria colombiana
con la produccién de papel espafiol en la produccion de cigarrillos, esto es, hacer una
distribucién del trabajo que concedia la potestad del producto final a Espafa, como un

producto de su jardin: el tabaco colombiano. Presupongo esto debido a la larga cadena de

luminoso. Escala 1:20. Parte del legajo planimétrico relativo a la exposicion del archivo municipal de Sevilla

2 Barrios, Camilo y Hector Martinez. Caracteristicas y estructura de la cadena de tabaco en Colombia.
Documento No. 15. Observatorio Agrocadenas Colombia. Ministerio de Agricultura y Desarrollo Rural,
Colombia 2002- Actualizado 2004.
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fabricacion de cigarrillo (desvenada-clasificacion-prensa-empacado) para un periodo de
afiejamiento de aproximadamente de doce a diez y ocho meses, iniciada la picadura en forma
separada, y adicionados los saborizantes antes de empacar en el papel, altimo proceso que se

haria en Espafia para un publico europeo.

Dado que mi intencidon es mencionar el desafortunado destino de este “aviso luminoso” y de
la que se anuncié como una “prometedora” alianza comercial con Espafa durante el certamen,
no me detendré en esta veta de exploracion con la industria del tabaco que se deberia
constatar con los estudios de historiografia economica dedicados a la materia. Si se comparan
las actas del certamen de pabellon colombiano junto a las de otros paises que se encuentran en
el fondo de la Exhibicion podria destacarse con notoriedad que mientras los otros pabellones
conservan un archivo de contractos, correspondencia efectiva y programas para la
concurrencia de publico, desde 1927°%, las sesiones del comité delegado del pabellon
colombiano aparecen s6lo en 1928 y discuten permanente en torno a la solucidon de problemas
de dotacion basica de sus espacios expositivos. El Pabellon colombiano y -el pabellon
pequefio para la industria del café colombiano concedido en la via Reina Victoria- estuvieron

enfrentados a la carecia de electricidad y la inundacion de agua, respectivamente.

Por la ausencia del fluido eléctrico el letrero luminoso “Tabacos colombianos (“piel roja”) y
el papel espaniol (“piel rosa”) la combinacion ideal de cigarrillos” no podria ser utilizado
durante el certamen. El problema de luz lo habia previsto el presidente de la delegacion
Colombiana, Ernesto Restrepo Tirado, ex director del Museo Nacional de Colombia (1910-
1920), y ahora consul en Espafia, quien encargd un contador a Alemania antes del 31 de
diciembre de 1928 (Carta 267 AMS), pero la delegacion de la Exposicion iberoamericana no
se lo habia aprobado por no ser legalizado y autorizado por la compafiia de electricidad
sevillana (268 AMS). Asi mismo, “El espacio de una extension de cien metros de terreno para
el pabellén provisional de Colombia para su industria cafetera” (DOC 259 AMS) se
enfrentaba a graves infiltraciones de agua (250 AMS). La correspondencia oficial encontrada

refleja la solicitud permanente de Restrepo Tirado al comité organizador de la exposicion para

8 Dentro de los programas para la concurrencia de publicos mas destacados se encuentra el muy elaborado
guion del Pabellon de Peru, pais que, para demostrar ser una nacion moderna —y debutante en el comercio
internacional- destino tres secciones: 1) la general de informacién cont6 con informacion cartografica precisa de
limites y estadisticas generales de la poblacion, asi como indicadores de exportacion; 2) la “seccion cientifica e
industrial” establecia una ejemplar muestra de la agro diversidad de la costa, la Sierra la montafia y la industria
minera y textil, y 3) una seccién “historica y artistica”, un complejo repertorio de tradiciones indigenas de la
época preincaica e incaica identificado junto a obras literarias escritas sobre el tema, y una coleccion de trajes
tipicos indigenas que resaltaban las costumbres y labores de las diferentes épocas histdricas del Peru. (Junta de
Andalucia- Comité Ejecutivo)
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la concesion de permisos para trabajar horas extra nocturnas en cuanto se bebia suplir al
pabellon de fluido eléctrico (269 AMS). Mientras tanto, el pabellon de Brasil, ubicado al
frente del Colombiano, contrata directamente con Ibérica de Electricidad S-A (294 AMS), y
el Pert asignaba cuotas presupuestales de -representacion politica adicional-, incluyendo un
elevado “pago de personal” al Secretario espaiol de la Exposicion con motivo de una
“atencion al pabellon” que le garantizaria un trato “preferencial” en entre los paises
expositores.”Las carpetas de depositos con valores extras a los convenidos en el presupuesto
y los pagos por alcantarillado y por provision de luz (253 AMS) eran muy problematicos para
la delegacion del Pabellon colombiano que carecia de presupuesto para contrarrestar estos

problemas de infraestructura.

La decision de la participacion de Colombia como pais expositor en la exposicion fue tardia y
repentina razon por la cual encargan la construccion del Pabellon Colombiano al sevillano
José Granados, en cuya proyeccion nos detendremos en el siguiente apartado. Sin embargo las
caracteristicas visuales del aviso publicitario y las dos esculturas monumentales del
frontispicio (como totems) asociadas a las imagenes de indigenas americanos
(norteamericanos) para la industria del tabaco, induce la hipotesis sobre la cual es posible
atribuir la escogencia de una fachada del mundo “ancestral” indigena para el Pabellon como
forma articulada a la visualizacion de Colombia como pais productor de tabaco. Para dar fin a
este anecdotario hispanoamericano tragicomico del aviso publicitario de la alianza comercial
(tabaco colombiano “piel roja” y papel de cigarrillos “piel rosa”), solo basta anunciar que tal
aviso seria iluminado pasados los primeros seis meses de la inauguracién del pabellon de

Colombia en la Exposicion.

8 Bspafia. La junta de Anadalucia.(Fondo Comité ejecutivo). Depésitos de valores fuera del presupuesto.

Pabellon de la Republica Peru. 27 dejulio de 1927; Espafia. La junta de Anadalucia.(Fondo Comité ejecutivo).
Depositos de valores fuera del presupuesto. Pabellon de la Republica Peru. 30 de Julio 1930.
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6.3. Analisis discursivo y compositivo del Pabellon de Colombia en la
Exposicion de Sevilla 1929

En la presentacion de “musica muisca” como “musica nacional” que presentd Murillo éste se
sintid como un caballero “ilustre”, de la misma manera €pica como lo habia comunicado el
comentarista espafiol José Ortiz Lopez en el “Noticiero Sevillano” (1893-1933); asi mismo,
se sinti6 orgulloso de la lectura de la musica muisca como musica que debia sus repertorios y
escala a Esparia. Como se demostrd, no hubo mucha notoriedad en la pretension “nominal”
de una musica nacional de origen “prehispanico”, como tampoco una mencion de las
capacidades ornamentales americanas de Rozo, pues con el lema “Colombia, la flor de
Espaiia” solo primaba el interés por lo propio de la herencia espariola que se podia percibir
en las representaciones americanas: 1) los cronistas como unico testimonio de la historia
indigena, 2) la musica virreinal como base de “la escala de la musica indigena”. En
conclusiéon, con la re-escritura de la independencia realizada en el contexto andaluz, los
héroes de la independencia se convertian en “verdaderos hispanoamericanistas” continuadores
de la monarquia espafola y su singular proyecto imperial (Portillo-Valdez, 2006). Por ello, la
agrupacion de musicos colombianos fue contratada para la procesion de la virgen en el

congreso mariano, en el marco de la inauguracion de la Exposicion de Sevilla 1929.

La notoriedad del Pabellon Colombiano, al ser construido por un espafiol, también obtuvo este
realce de seguir la tradicion “espafniola” después del realce de la familia real en su visita al

“Templo de la Bachué™:

“Los reyes admiraron la traza espaniola del pabellon colombiano, recientemente
terminado, significando su complacencia por el esfuerzo que Colombia ha realizado
felizmente”... En este pabellon, la reina Dofia Victoria y las infantas Dona Beatriz y
Dona Cristina fueron obsequiadas con preciosos ramos de flores y con lazos de los
colores espafioles y los colombianos: Colombia la Flor de Espana™®. (El énfasis es
mio)

El pabellon de Colombia hacia parte de los pabellones que adoptaron un disefio neo-
prehispanico: México, Peru, y Colombia es decir, como parte de los pabellones-museo de

culturas ancestrales. Sin embargo, mientras los pabellones de la “triada ancestral” fueron

25 Asi se document6 la jornada de los reyes quienes visitaron el pabellon de la Republica de Colombia
acompafiados de los infantes,el representante diplomatico Jorge Vélez Delgado, el Coronel Santamaria y el
consul de Colombia Ernesto Restrepo, presidente de la delegacion colombiana. Exposicion Iberoamericana. De
la Jornada Regia en el periodo inaugural.Los reyes visitaron esta mafana los pabellones de Portugal, Brasil,
Colombia y Cuba. EL Liberal (Sabado 11 de Mayo de 1929) portada.



Gémez Londorio 301

concebidos en términos espaciales, formales y decorativos con un disefio que pretendia ser
“neo-prehispanico” desde su concepcidon arquitectonica (Arq. Manuel Amabilis -México y
Arq. Manuel Piqueras Cotoli Peru), el caso Colombiano fue muy diferente**. El proyecto
arquitectonico se le entregd al arquitecto sevillano Jos¢ Granados de la Vega, quién habia
disefiado el pabellon de Guatemala en cuyo conjunto se destacaron sus azulejos inspirados en
motivos mayas, y quién habia realizado la “fuente de la hispanidad” situada en la plaza de los

Conquistadores™’.

La escogencia de un arquitecto andaluz se debio a la decision tardia de Colombia de participar
en la Exposicion. Segln el legajo planimétrico del Pabellon de Pert (583 AMS) realizado por
Piqueiras Cotoli, la participacion del Pert se habia decidido con mucha antelacion, y desde
Enero de 1926 se contaba con el disefio completo del pabellon y la decoracion y
ornamentacion de cada columna interior. Para el mismo momento se emitio la Resolucion de
la participacion peruana en el certamen con los Programas de exhibicion al publico (598
AMS). En cambio, la resolucién de la participacion para el caso de Colombia se encuentra

establecida solo hasta 1928,

El diseno de Granados es una fachada simétrica con dos torreones, un acceso central con una
propuesta austera y un balcon central con teja (Fig.6.3.4). De esta forma, el que dio la
“mascara historicista” prehispanica al Pabellon fue Rémulo Rozo, quién como decorador se
encarga de transformarlo ornamentalmente para darle un lugar en la triada de pabellones
ancestrales. Antes de detenernos en esta “arquitectura ornamental” de Rozo, el escultor que en
Paris concretiz6 la imagen Bachué como ancestro originario, me detendré en la formulacion
del Pabellon colombiano concebida por Granados para la rotonda de México que es una

silueta “colonial” que podria encontrarse tanto en la vieja Espafia como en Colombia.

% Bspafia. La junta de Anadalucia. (Fondo Comité ejecutivo). Asignacién del Comité Republica de Peri.
Sevilla: Archivo Municipal de Sevilla.1926./ Espafia. La junta de Anadalucia. (Fondo Comité ejecutivo).
Depositos de valores fuera del presupuesto. Pabellon de la Republica Peru. 27 julio 1927 Sevilla: Archivo
Municipal de Sevilla. Espafia. La junta de Anadalucia.(Fondo Comité ejecutivo). Depdsitos de valores fuera del
presupuesto. Pabellon de la Republica Peru. 30 de Julio 1930. Sevilla: Archivo Municipal de Sevilla.

87 Espaiia. La junta de Anadalucia. Sesion celebrada por la comisién permanente del comité el dia 10 de febrero
de 1928. Sevilla: Comité ejecutivo municipal. 1928. Print. Espafia. La junta de Anadalucia. Resolucion
convenida entre la Comision Delegada de Colombia y el Comité Ejecutivo de la Exposicion Iberoamericana.
Sevilla: Comité ejecutivo municipal. 1929.

88 Como se abordé anteriormente, la delegacion del pabellon peruano alcanzé a prever partidas de presupuesto
para gastos extras y contratd las la acometida eléctrica también fue contratada anteriormente el 16 de dic 1927
(607 y 608 AMS) por lo que solucionaron los problemas de infraestructura efectivamente.
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-Planimetria: Triangulacion Pitagoricay No-Aurea (Goldene Schnitt)

La concepcién arquitectonica de Granados para el Pabellon de Colombia corresponde a un
tipo de proyeccion vinculada con la herencia cultural arabe que se da en Espafia,
especificamente con un orden geométrico regular del triangulo pitagorico: el modulo 3:4:5
*9(Fig.6.3.1). En la Mezquita de Cordoba en Espaia, 795-961, hoy Catedral, la planta en
forma de cruz se ajust6 al modulo y a la traza arabe preexistente. El segundo ejemplo que
representa una continuidad cultural de varias centurias plasmada en arquitectura, es la
,Freitagsmosche® Isfahan, Iran, obra realizada entre los siglos 9-12 d C. Esta se organiza en
torno a un espacio abierto, un patio con una planta con lados proporcionales 3:4, y una
diagonal 5. Finalmente, la Mezquita “Sha-Mosche” en Isfahan, construida en 1612 d c -en el
centro del actual Irdn-, cuya planta se ordena en torno a un patio que nace del modulo 3:4:5.
Esta planimetria, a su vez, genera una arquitectura bioclimatica, apropiada a las condiciones
locales de extrema sequedad y altas temperaturas. En el caso del pabellon colombiano se
cumple este principio, pues la planta principal se estructura en torno a un patio, con una
fuente de agua central que aporta humedad e inicia los circuitos de viento y refrigeracion

(Fig.6.3.4.-Fig. 6.3.5).

Los elementos de la arquitectura espafiola colonial, como lo han demostrado varios estudios
sobre la arquitectura virreinal y el reconocimiento de las rutas antiguas entre Damasco-
Venecia y la peninsula ibérica (828-1797), corresponde a una arquitectura deudora de esta
planimetria del triangulo pitagorico, y no precisamente a la de proporcion aurea (1-1,6
Goldene Schnitt) que sostiene el paradigma de la proporcidon arquitectonica europea

(Benavides,1941; Carboni,2007, Moffit,2004; van der Schoot,2005).

Siguiendo las pautas de analisis del Torredn de la actual Catedral de Sevilla, “La Giralda”,
antigua mezquita de Minarette 1198 d.c, realizado por John Moffit (Fig, 6.3.2), se proyect6 el
analisis compositivo del pabellébn colombiano. Como resultado se obtuvo que los
lineamientos compositivos de la fachada del pabellon colombiano también se ordenan sobre el
modulo 3: 4: 5, en diversas escalas. Ello corresponde a un sistema concatenado, en el cual el
modulo 3: 4: 5 genera micro y macro modulos proporcionales en los cuales se enmarcan los
diversos elementos compositivos de la elevacion (Fig.6.3.4). Igualmente, el esquema

compositivo de la planta del Pabellon contiene el modulo en diversas escalas, lo que puede

8 1 a concesion del modulo 3:4:5 es una atribucion a Pitagoras, pues como se ha demostrado con la existencia
del Zhou bi, que se encuentra en el British Museum, éste se demuestra que el médulo era conocido por los
chinos un siglo antes.
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generarse a partir de cada uno de los lados y la hipotenusa del triangulo de proporciones 3: 4:
5 (Fig. 6.3.5). Sin extendernos en detalles, podemos apuntar que dicha influencia fue
transmitida a Espafia durante los siglos de dominacion islamica en la peninsula ibérica por la
dinastia de Omayana, los cuales se han podido aducir por una economia mercantil y actividad
fiscal/penal basada en la existencia de moneda®’ (Pena-Martin 149; Manzano-Moreno 163), y
por los peregrinos de Damasco que alcanzaron Venecia y la Peninsula Ibérica (Carboni 34),
cuya filosofia, matematica y geometria se plasmaron generalmente en la arquitectura con dos

plantas como la proyectada por Granados para el Pabellon colombiano.

Como principio constructivo, la proporcion aurea con la que se ha sefialado el principio
ordenador de la arquitectura occidental, representa dificultades por ser un nimero irracional:
raiz de 0.5, ademas de generar desperdicios en el aprovechamiento del espacio (Peters,
Entrevista). En este sentido, el patréon de medidas y proporciones 1,16 dificulta el desarrollo
de disefos precisos que si pueden desarrollarse con mejor aplicacion utilizando la proporcion
1: 33 del tridngulo, como lo sefialaron, el disefio de la forma estandarizada del DIN A4 de la
Deutsche Industrie Normung creada como Weltformat en 1912 y la inconformidad que
profesores de arquitectura desde 1885 como Sonnenburg y Fechner habian sentado con
inoperante el modelo aureo (Pfeiffer 55). La proporcion aurea funciond entonces mas como
una “figura romantica del pensamiento” (romantische Denkfigur) que como sistema de
proporciones ajustado debido a que esta figura generaba un lazo de unificacion entre las
diferentes disciplinas, y fue promovido preferencialmente por el romanticismo alemén, dado
que se acerco a un elemento de conexion sobrenatural entre naturaleza, psicologia y arte (van

de Schoot, 331).

En el otro sentido, la proporcion pitagorica establece la relacion entre la estética islamica y el
arte cristiano espafiol. Esta relacion, representa solo una contradiccion aparente (como lo
demostrd la exposicion Museum Ohne Grenzen en su recopilacion del arte mudéjar) pues es el
patron de las iglesias barrocas latinoamericanas. Los patrones de composicion que organizan
la arquitectura en la época colonial traspasan de hecho el modulo 3:4:5. contenido en diversos
libros de arquitectura, y en forma empirica en las obras de alarifes, misioneros y artesanos

(que desde el sur de Espafia emigran a las Américas) que se instalan en la arquitectura

%0 Pefia-Martin, Salvador y Miguel Vega Martin"La amonedacion canoniga del emirato omeya Andalusi antes
de «Abd Al-Rahman II», segun el hallazgo de Dirhams de Villaviciosa"Cordoba:4M,2007 149-202 ; Manzano
Moreno, Eduardo.Congquistadores emires y califas: los Omeyas y la formacion del al-andalus.Barcelona: Critica,
2006.
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colonial, como puede leerse en la catedral del Cuzco(Fig. 6.3.7), que es parte de las rutas del

legado andalusi, como en la Iglesia de Cordoba Argentina (Fig. 6.3.6).

6.4.1 Arquitectura de Romulo Rozo, la mascara prehispanica de Colombia:
El Templo de Bachué (1929)

Como se enuncid anteriormente los motivos de Rozo para el pabellon aparecen designados
como “arquitectura chibcha” en la prensa Sevilla, pero incorporados como promocion
“exdtica” para la visita de la exposicion de Marruecos y la Guinea espafiola *' (Fig.6.4.1). Me
refiero a los motivos ornamentales con los que Rozo modificé la fachada principal formulada
por el arquitecto Granados ** pues cuando ésta fachada aparece fotografiada para su resefia en
prensa y catalogos, el pabellon se nombra como “Pabellon Espafiol” por haber sido construido

por el Sevillano Granados.

La coreografia editorial en la prensa de la ciudad pareceria demostrarnos que los disefios
ornamentales de Rozo eran figuras incodificables, atractivas por su sugestiva apariencia y por
lo tanto conmutables. Su publicacion invitd a visitar el pabellébn colombiano, pero en un
marco de propaganda colonial, pues se destaco su excéntrico exotismo. Un ejemplo de ello
resultd una forma ornamental en cemento que fue una mascara precolombina emplumada -que
habia realizado Rozo siguiendo los patrones de cara de la escultura Bachué (ver cap. V.

Escultura)- pero a la que adiciona cuernos (Fig. 6.4.1)

Esta figura cornuda representa una reliquia del antiguo culto a la luna asociado a Isis, pero en
un contexto cristiano de interpretacion, estos cuernos se convierten en un atributo del
demonio (Battistini, 125,2003). En definitiva tenemos una figura tipo que nos emparenta el
cuerpo de serpiente de la Bachué con Eva, como aparece en la miniatura “Der Siidenfall”,
Horae Beatae Mariae Virginis (Fig. 6.4.2.), y al mismo tiempo (simultaneamente), los
cuernos, la vinculan con el culto a la luna de las religiones ancestrales y la tentacion

293

cristiana®. El hecho que la prensa espafola le conceda una condicion de rareza y prefiera

ubicar la figura en el contexto méas amplio para la promocioén del pabellon colonial de la

2! Figura 6.4.1. Motivo decorativo de Rozo incorporado en el articulo "Los indigenas de la Guinea que se

exhibiran en la Exposicion." El Liberal. 7 de mayo de 1929.

2 Como puede observarse en el pie de texto que acompaiia el motivo ornamental que cito como ejemplo
(Fig.6.4.1) se anuncié a Rozo como el arquitecto del Pabelléon de Colombia: “detalle de arquitectura Chibcha
creada por el arquitecto de este pais Don Romulo Rosso” mientras que en el catalogo oficial de la exhibicion no
se le nombra ni siquiera como Decorador, y en la prensa espafiola se destaca permanentemente que es un
Pabellon realizado por “el espafiol Granados”.

293 Figura. 6.4.2. Der Siidenfall, Miniatur aus Horaec Beatae Mariac Virginis, 15 Jh., Neapel, Biblioteca
Nationale.
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Guinea espafiola remite a un tipo de analogia donde la relacion semdantica no esta
determinada, ni se suscribe a la episteme de la similitud sino a una taxondmica de
atribucion’”’ Esta figura nos permite sefialar procesos que estan inscritos en registro de la
atribucion, pertenecen al ejercicio de la imaginacion, y estdn mas allad de las distinciones
tipologicas, por lo que se puede sefialar una alegoria. Se nos presentan como un ‘“rasgo
anamorfico” de vision, que, como el lente fotografico, cuando se vuelve concavo, amplia el
campo de vision, al mismo tiempo que lo deforma. En este caso, lo precolombino, lo exotico
y lo primitivo presenta “el escenario asociado a las representaciones del Otro/otro y de los
Dioses” (Rincén, Mapas 166-180) y la concepcion del Pabellon como Templo de Bachué,

permitiria acercarnos a un tipo de Vanitas:

“Las Vanitas, igualan el mundo de las apariencias y el de la ilusién pintada
volatilizando /o real, en un sector de las vanitas resulta reproductible una
iconografia sacra con ramificaciones de inquietante sensualidad, como las
magdalenas, emparentadas con las Venus.Bellas excluidas de gracia (...) las
magdalenas imploran por lo tanto no una remision de sus culpas sino claman por una
sublimacion” (Rincon, Mapas 169).

La forma como fue concebido el Pabellon Colombiano por parte de su director artistico:
Rémulo Rozo, fue la de un “Templo de Bachué” y los elementos centrales que escogid para
concebirlo corresponden a una operacion que volatiliza lo real, pues reforma la construccion
del Arquitecto Sevillano -y en este sentido se comporta Rozo como arquitecto que suefia-Este
juega con una formulacion iconografica sacra correspondiente a una figura especial, que fue
objeto de culto de los expresionistas y nos permitird leer el pabellobn de manera alegorica al

mismo tiempo que fijarlo como “imagen onirica” para inventar un pasado ancestral.

El significado de la arquitectura, en este sentido, esta doblemente condicionada; por un lado,
ligada a los elementos compositivos y la eleccion de parametros estéticos; y la otra ligada a lo
historico cultural de los discursos que la envuelven. Como lo demuestr6 la tesis doctoral
Nationalismus und Architektur in Lateinamerika 1920-1950 (TU Hamburg 2009) los
elementos y los detalles del lenguaje arquitectonico, de la primera dimension, se componen y
articulan de acuerdo con un orden ‘“académico profesional”; por tal motivo, se involucra la

experiencia social e intelectual y profesional que determinaron en el arquitecto/decorador la

294 Se trata de una conceptualizacion que ubica el Barroco como régimen de la vision moderna en el espacio de

transicion, especialmente en la distincion que hace Foucault sobre la episteme de la simulitud (S XVI) -
conventia, aemulatio, analogia- y la Epistéme Taxonomica (S XVII) que rompe con la semejanza y permite
sefialar procesos que estan inscritos en registro de la atribucion, pertenecen al ejercicio de la imaginaciéon y mas
alla de las distinciones tipolégicas son un rasgo anamorfico (Crf. Foucault, Rincon, Mapas y pliegues).
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adopcion de compromisos particulares, y otorgaron un sentido compositivo y una finalidad
creativa. La segunda dimension da cuenta del transcurso del tiempo, la aparicion, recepcion,

presentacion y difusion de los discursos politico-culturales influyentes (Ramirez 1-150).

Frente a esta primera dimension denominada intra-arquitectonica podemos afirmar que
Roémulo Rozo se enfrentd al encargo del pabellon colombiano en Sevilla con la experiencia
adquirida desde 1917 como auxiliar de albafiearia, y para 1928 ya contaba con un repertorio
de imagenes y destrezas que le permitian encargarse de la direccion artistica del pabellon. En
el trabajo de la Estacion de la Sabana de Bogota (1917) aprendio6 a desbastar bloques, bocetar
molduras, y perfilar cornisas y capiteles. Antes de viajar a Europa obtuvo experiencia como
decorador en Barranquilla con el encargo del Teatro Municipal (1923), y fue “asistente del
escultor y arquitecto francés Geric Benjamin en el Instituto técnico de Bogotd” (Peralta 32).
Después le fueron encargadas algunas pinturas murales en el Palacio de Artes Decorativo de
Paris ** (1927); y realiz6 la escultura Bachué en la Exposition Internationales des Arts
Décoratives et Industriels Modernes (1925). Asi mismo, de esta pieza habia continuado sus
re-composiciones para Le Salon des Artistes Frangais et de la Société Nationale des Beaux-
Arts/Exposition y el Cercle Paris-Amerique Latine (1927-1928), pues la Bachué se convirtio

en el motivo recurrente de sus trabajos y exposiciones en Paris (Fig. 6.4.3 y Fig. 6.4.3a).

Para el momento en que comienza su residencia en Sevilla (1928), habia realizado en Paris
(1924-1928) una reproduccion de la cara de la Bachué en diferentes formatos, y la habia
convertido en “prototipo”, es decir, la habia transformado en una moldura central de la
iconografia ornamental con la que proyectd todos los cambios de disefio al pabellon
formulado por Granados (Fig.6.4.4.-6.4.6). La figura central del pabellon seguia siendo la
escultura realizada tres afios antes en Paris, la cual dispuso como fuente de agua en el patio
central del pabellon, acomodandose al disefio de arquitectura “bio-climéatica” previsto por el

arquitecto Sevillano.

Imaginar un Templo de Bachué¢ implicé concretar un efecto de “proliferacion”, y en cierto
sentido “multiplicacion” y “acumulacién” de la figura de la Bachué (Fig.6.4.4 y Fig. 6.4.6).
Esta debia aparecer por todas partes como figura central sobre la base original de la
arquitectura de Granados, cuya estructura con dos torreones puede observarse en iglesias

barrocas americanas, para un ejemplo, la Iglesia de Santa Catalina en Cérdoba Argentina

2 . . . . .

%% Desafortunadamente la obra mural en el Palacio de Artes Decorativas no ha podido reconstruirse o incluso
verificarse concretamente las caracteristicas de éste encargo hasta el momento en el archivo correspondiente en
Paris.
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(Siglo XVIII) (Fig. 6.4.7). Para este efecto de superposicion, multiplicacion “barroca”
conformo una serie de tres tipos de molduras -provenientes del rostro y el cuerpo de la
Bachué- para la construccion de capiteles, columnas, relieves y esculturas, tanto para los dos
torreones como para todos los muros de la fachada principal y lateral asi como para las
monumentales custodias del frontispicio. Con todos estos elementos transformd la

significacion de la silueta “neo-colonial” del pabellén inicial (Fig.6.4.4 y Fig. 6.4.6).

El efecto de cubrir con elementos ornamentales, provenientes de su Bachué¢ imaginada, toda la
silueta “colonial” pensada por Granados fue un acto simbdlico que invertia el fenomeno de
reduccion cultural. Es decir, como ha operado en la arquitectura y la organizacion de pueblos
indigenas el trazado del discurso colonial (Cummins-Rappaport, 2009) pues para el caso, de la
propuesta del Templo de Bachué, en cambio, la imagen de la Bachué se “multiplica”,

“diversifica” sobre la trazada espafiola (el pabellon de Granados).

Por otro lado, la forma de cubrir el pabellon con la “méscara neo-prehispanica” otra la
mascara “neo-colonial” de Granados, convirtié el pabellon susceptible de emparentarse con
otros de estilo neo-prehispanico como el de México y el de Pert. Asi, operd su anamorfismo.
De esta forma es como se resuelve la tension, “como se despliega (le pli) y se hacen
inseparables las partes heterogéneas que lo conforman” (Rincon, Mapas 171). Los pabellones
de México y Pert, correspondieron a una concepcion “estructural” y “figural” relativa a
estudios arquitectonicos y antropoldgicos de las sociedades prehispanicas existentes en su
territorio - Fue el caso de Manuel Amabilis con la recreacion neo-Maya, o elementos de
construcciones toltecas, usando las imagenes de tigres de Chichén Itz4*° (Braojos, 86-123), y
del arquitecto del Peru, Piqueiras Cotoli, con la produccidon de formas complejas que evocaron
un estilo ecléctico que recordaba y -al mismo tiempo promocionaba- la ciudad perdida de los
incas. A diferencia de estos, el pabellon colombiano fue concebido como una iglesia barroca
latinoamericana y Rozo no tuvo mdas remedio que hacer, como en la forma de film
expresionista, el montaje de un escenario paralelo, de ensuefio, para figurar una “forma neo-
prehispanica”. El resultado: hacer la mdscara historicista de lo muisca, inventar una
visualidad “muisca” multiplicando a la Bachué¢ de Paris. Cada forma la inventd y ensayo6 en
diferentes materiales, en la forja en hierro o en cemento y granito, y la multiplicd para

diseminarla con elementos decorativos recurrentes, las figuras las invent6 con frutos de maiz

% Braojos, Alfonso y Amparo Graciani. El Pabellon de México en la Sevilla de 1929. 48-50; La arquitectura
precolombina en México. Universidad Nacional de México. No.9 (1987).
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y girasoles. Los arcos de punto del frontispicio son una serie de estos, y los remates de los

balaustres fueron granadas.

Los elementos que condicionaron la dimension intra-arquitectonica del “Templo de la
Bachué” se refieren a un amplio y sensible repertorio visual que habia adquirido Rozo en sus
rutas(Madrid-Paris-Munich-Praga)®’. El thesaurus visual de Rozo fue mayor al de su
experiencia profesional y educativa. Este estaba conformado por una mezcla de formas que
incluian las fuentes de agua estudiadas en Madrid, la estatuaria de Kasafristran y otras figuras
concebidas en el contexto primitivista de Paris (1924-28), e igualmente, fue un thesaurus

nutrido por ser un observador detallista de pintura.

Si entendemos que la forma arquitectonica cuenta con un interés de asegurar una permanencia
prolongada de la obra y darle a la obra un cardcter atemporal como corresponde a la
dimension intra-arquitectonica, inquieta encontrar en la Pinacoteca de Munich una
sorprendente figura con la que Romulo Rozo pudo generar un sentido compositivo y definir
los elementos simbdlicos y alegoricos de su “Templo de la Bachué”. Algunas de las biografias
del autor provenientes de la historiografia de arte no contemplan la ruta Munich de Rozo,
pues se concentran respectivamente en los centros urbanos de Madrid y Paris para realizar una
atribucion técnica y profesional a su obra. Sin embargo, habia contraido matrimonio con Ana
Krauss y su familia politica de acogida vivia en la region de Bohemia, hoy perteneciente a
Republica Checa pero para el periodo, ubicada en la regiéon sur de Alemania que era
colindante con la capital de Baviera. La existencia de cartas personales y encargos realizados
por un monasterio de la region (un relieve de la sagrada familia), incluso las firmas datadas al
respaldo de la conocida foto con la que se conocid Rozo esculpiendo la Bachué (ver capitulo
V) pertenecen a estas rutas que realizaba de manera intermitente entre 1927-1930. Ana
Krauss, la habia conocido en el Museo del Louvre de Paris, pues ambos levantaban
diariamente dibujos y se entrenaban en la “seccion egipcia” al frente de los sarcofagos, como
lo relatan la mayoria de articulos y entrevistas que le hicieron sus biografos. Es importante
notar que para ambos, Rozo y su esposa Krauss, la practica de visitar museos era una practica

de observacion que correspondia a su formacion y vinculacion con las artes decorativas, pues

7 La dimensién intra-arquitectonica, en el caso de Rozo esta sujeta a una experiencia visual mas que a una
calificacién condonable a su educacion y formacion profesional o mas aun, a un detallado conocimiento formal
de lo “arqueoldgico” o “etnologico” muisca, que aunque conociera algunas piezas pre-colombianas no fueron su
principal motivo, porque incluso sus serpientes adoptan la forma de las serpientes de cascabel Mexicanas para lo
que vale contrastar las dos serpientes formuladas por Rozo, que fueron premiadas en Paris- con las mexicas
existentes en el Museo de Antropologia de México.
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ella, como pintora, seria la vitralista de las terrazas del Pabellon, y aquella que promovia

algunas de las visitas a la pinacoteca de Munich.

Una de las figuras de su tesauros que pareciera central en la concepcion de un patron ideativo
del pabellon como “Templo de Bachué” pareciera estar en una alegoria de Hans Baldung
Grieg (-1484 -1545), una pintura que desde entonces hasta ahora, se encuentra en la
pinacoteca de Munich junto a la obra de quien fuera el maestro de Baldung: Albrecht Diirer
(1471-1528).*® La alegoria a la que me quiero referir es una especial figura que posee los
elementos centrales de la ideacion del Pabellon: la serpiente, una figura central femenina, y
los venados. La alegoria tiene especial interés a principios del siglo XX por parte de los
artistas dado que fue Baldung una figura de culto para los expresionistas alemanes. Baldung,
con sus imagenes devocionales y alegorias -cargadas de sensualidad y erotismo- fue el que
ubico, como predecesor en Alemania, a la mujer como Eva, como diosa de la antigiiedad,
como una bruja, y como seductora. En general, le otorg6 todas las encarnaciones de la vida
prospera, y la ubico en contraste al Memento mori en forma de esqueletos y del final de la
vida*®” Me refiero entonces a una alegoria (1529), que personifica la inteligencia, la
perspicacia, y la paciencia. Esta alegoria pertenece al marco de las cuatro virtudes cardinales:
la valentia, la sabiduria, la justicia y la moderacion (Tapferkeit, Klugheit, Gerechtigkeit, und
MaiBigung) y de las tres virtudes teleologicas : Fe, Esperanza y Amor (Glaube, Hoffnung,
Liebe) ( Battistini, 294-300). La Venus esta companada por tres elementos iconograficos
centrales: a) un espejo en donde se ve una calavera, como en todas las Vanitas representante
de la transitoriedad de los placeres terrenales; b) dos ciervos detras de ella, “animales timidos
y rebeldes que estan asociados al temperamento melancélico” y a la tierra (Batissi 294-300);

c) la serpiente a sus pies, que como simbolo representa vencimiento de la tentacion.

El pabellén de Rozo estuvo concebido con estos tres elementos compositivos, también de
frente a fondo: 1) las serpientes en el frontispicio, 2) la Venus-desnuda (la Bachué) como
figura central y 3) dos venados que fueron los remates para la escalera del fondo que permitia
el acceso a la planta noble (la segunda planta). Como si estuviéramos al frente de la pintura de
Baldung y lo viéramos en una proyeccidon planimétrica, al frente de nosotros, hay una

respuesta secuencial a esta figura: las serpientes enrolladlas estan a la entrada, seguidas por la

%8 También sorprende encontrar en la firma de A. Durero un patron identificable en la firma de Rozo: AD, cuyas
letras iniciales, asi como las RR de Rozo, configuran un patrén de disefio de un solo caracter creando un rasgo
tipografico distintivo en ambos pues son letras geometrializables y unidas a manera de cubo magico para
configurar una forma.

% Brinkann von Imhof, Bodo, Hexenlust und Siindenfall: Die seltsamen Phantasien des Hans Baldung Grien.
Petersberg: Imhof, 2007.



Gémez Londoriio 310

sensual figura de la fuente y los dos animales timidos, rebeldes y esquivos de fondo (Fig.

6.4.7. Organizacion de los elementos compositivos del templo Bachué)

En esta “mascara neo-prehispdnica” para representar a Colombia, se tratd de una mascara
cuyas figuras pertenecieron a la imaginacion de Rozo, y sus formas sugieren mas el ambito de
una figuracion fabulada (ver por ejemplo los Ciervos) que un encuadre ornamental segun
referencias visuales o estudios arqueoldgicos que si ensayaron los otros dos pabellones de
culturas ancestrales: el Pabellon Mexicano y el Pabellon Peruano. Las figuras que
experimentd Rozo son un acceso a figuras oniricas que no resultan accesibles por semejanza

sino por alegoria.

La significacion de la arquitectura condicionada por la dimension historica cultural aquella
que da cuenta de la aparicion y la recepcion, asi como de la difusion de los discursos politicos
culturales influyentes (Ramirez, 1-100) nos enmarcan el Pabellon Colombiano como una
pieza que fascinaba por su opacidad, y por la no legibilidad de toda su ornamentacién. Se
motivaba la visita por tener “curiosos disefios” y por mostrar la “arquitectura chibcha” de una
cultura como la azteca y la inca. Sin embargo, el codigo “hispanoamericanista” consagrado
para el pabellon siguio el lema: “Colombia, la flor de Espaia” -como el régimen de lectura de
las producciones culturales de Colombia en Espaia- y pinto la idea del templo para una “diosa

cOsmica”, con un color localista e hispanista: una diosa andina.

Colombia, un trozo del jardin de Espana,;
selva llena de humanos ruisenores,
que al agitar su maternal entrafia,
es como un crater arrojando flores...

Republica del Sol: la mar la bana,
y tiene con el mar hondos amores
y en cada ruda y colosal montana
un penacho viril de resplandores

Simbolo regio de sus triunfos grandes
La triple cordillera de los andes
dice sus cantos de pasion bravios.

Asi Colombia, cuando el sol se inclina,
Tiene el encanto de una diosa andina
aprisionada por lucientes rios
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De esta forma, con el halago de “una diosa andina”, y la riquezas de Colombia que dignifican
a Espana, se presentd el Salon de El Dorado, donde figuraba entre otros, el Tesoro de los
Quimbayas regalado por Colombia a la Reina Regente Maria Cristina, que hoy se encuentra
en Madrid. El pabellon se encuentra actualmente sin su pieza central, la escultura Bachué
(Paris 1924), con la fuente vacia y sin agua. Aparece solo con los cuatro dragones que la
rociaron de agua durante el Certamen Iberoamericano 1928-1930, pues fue devuelta a su
duefio a Paris. Sin embargo, las molduras tipo de ella se encuentran “rociadas” por todo el
pabellon: en la fachada lateral dos relieves idénticos, en la entrada dos diosas monumentales
con el torso y el rostro prototipo, y en cada torredén cuatro de las mismas que custodian la

entrada para un total de ocho que pueden observarse desde el exterior del Pabellon.

En la sala lateral, que comporta como la sala de espera del consulado, la tinica sala que puede
ver el publico, y cuya entrada es por detrés, cuelga solamente un pendon de tela de noventa
centimetros que reproduce la conocida foto de Rozo esculpiendo la Bachué, con el pie de
foto: “Diosa india colombiana. Rémulo Rozo, escultor”, sin que esto implique que con este
letrero pueda asociarse que dicha escultura estuvo alli, y mucho menos el rol que tomo en la
formulacion del Pabellén, pues tampoco genera la inquietud de que se encuentra

“multiplicada” en todas las fachadas, en los torreones y esquinas.

Todos los dias se instala un carro donde se puede comprar “dulces”, empanadas y
“Colombiana”, la gaseosa de la compafiia Posada y Tobon. Se trata de un inmigrante, mini-
empresario, que tiene mas de tres carros operando simultdneamente en el sur de Espafia, y que
lleva viviendo en Sevilla mas de veinte afios.El, al igual que los otros colombianos que
visitaron el pabellon y que entrevisté durante dos semanas, confirmaron que no entendian lo
que queria comunicar dicho pendén. Esto, dado que, este “Templo de la Bachué” (1929) se
consagro como “Templo de la Hispanidad” en (2009). Dicha consagracion actualiza
nuevamente el lema consagrado en Sevilla 2009 “Colombia, la Flor de Espafia” que fue el
régimen de lectura utilizado para determinar que las coplas “muiscas” debian ser coplas
espanolas arcaicas y que el pabellon, como “templo de Bachué”, era espafiol. Asi queda
resumida la alusion de los motivos de Rozo subordinados al papel rosa de cigarrillos espafiol,
una ideal combinacion como la del arquitecto sevillano y el decorador colombiano. Pero,
sobre todo, estos nuevos movimientos nos sugieren nuevas articulaciones discursivas sobre lo
hispanoamericano, de cara a la celebracion de la Independencia y sus “200” afios de

dependencias independientes e independencias dependientes.
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Galeria Capitulo 6
Formaciones no discursivas: arquitectura.
Ruta iberoamericana: el Templo de la Bachué en la Triada de
Pabellones Ancestrales: Peru-México-Colombia(1928-1929)
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Fig. 6.1.1 Antecedentes. Proyecto Pabellon de Colombia de “estilo chibcha-muisca” (1889),
concebido por el frances Gaston Lelarge (1861-1934) para la Exposicion de Paris de 1900 (Fig.6.1).
Cortesia. Arquitecto Jorge Ramirez Nieto

Fig. 6.1.2. Paris. Plan G. Eugéne Haussmann Fig.6.1.3 Segin replanteamiento del
(1809-1891) Neumann, Stan. Paris: Story of a Plano de Ensanche de Barcelona. 1890
City. Medieval to Modern within a Century. Cérda- Fotografia Barcelona 1927

Audiovisual.1991-1993.
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Fig. 6.1.5 Romulo Rozo ,,Bachué¢®. Figura Fig. 6.1.5 Georg Kolbes Skulptur
Central Pabellon Colombia Foto Galeria Mundo ~ Der Morgen in Berlin-Schoneberg/Germany

Fig. 6.1.6. Ubicai()n- Reflexion y Refraccion escultura “Der Morgen” en el Pabellon Aleman Mies
van der Rohe. Barcelona 1929
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6.2.1 Wascana Indian Chief Art Deco Cigar 6.2.1a. “Visitad el stand del papel de fumar
Tobacco Tin 1920s indio rosa en la Exposicion de Sevilla”.
Aviso publicitario. Prensa. Sevilla 1929-1930

6.2.2. Hoyo, H. Decoracion del muro 6.2.3. Frontispicio Exterior del Pabellon
interior- letrero luminoso. Escala 1:20. Colombiano de Sevilla. Fotografia. Cortesia
Parte del legajo planimétrico relativo a la Rodrigo Gutierrez Vifiuales.

exposicion del archivo municipal de Sevilla.
AMG
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6.3.2 Analisis compositivo del Torreon de la actual Catedral de Sevilla (Mezquita Minarete de
1198 d.C.))MOFFITT, John The Islamic Design Module in Latin America. Proportionality and
Techniques of Neo-Mudejar Architecture (North Carolina, United States of America,
McFarland & Company) 2004, 207 S. Fondo Dra. Leonora Arriagada Peters. Arquitecta

Catedralinsertaen latraza 3.4.5

ITINERARIO CULTURAL

DE LOS OMEYAS
LA MECA - CORDOBA

6.3.1 Un aporte de los peregrinos de Damasco, Imagen 3 D de la Catedral de Cordoba
que alcanzaron la peninsula Iberica inserta dentro de la ex- Mezquita con
Fondo Dra. Leonora Arriagada Peters. una planta en forma de cruz, se ajusta al
Arquitecta modulo y traza preexistente.

Fondo Leonora Arriagada Peters
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~ EXpOSICION IBERO.AMERICANA
«  DABELLON DE COLOMBIA .

(6.3.4) Los lineamientos compositivos de la fachada del pabellon se ordenan sobre el modulo 3: 4 : 5,
en diversas escalas. Ello corresponde a una sistema concatenado, en el cual el modulo genera micro y
macro modulos en los cuales se enmarcan los diveros elementos compositivos de la elevacion.
Int. Dra. Leonora Arriagada Peters. Arquitecto
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6.3.5 La planta contiene el moédulo 3: 4: 5 en diversas escalas, los que pueden generarse a partir de
cada uno de los lados y la hipotenusa del triangulo de proporciones 3.4.5.
Int. Dra. Leonora Arriagada Peters. Arquitecto
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(Fig. 6.3.6). Granados, José. Exposicion Iberoamericana. Pabellon de Colombia. Fachada principal.
Escala 1:100. Parte del legajo planimétrico relativo a la Exposicion Iberoamericana de Sevilla.
1929/1930.

(Fig. 6.3.6). Iglesia de Santa Catalina en Cordoba Argentina (Siglo XVIII), Fachada Principal Pabellon
Colombiano,Disefio Granados, Ornamentacion Rozo.
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Fig 6.3.7 Catedral de CUZCO, segun el Analisis de MOFFIT John (2004) Modulo 3: 4: 5 en la Elevacion. Fondo
Dra. Leonora Arriagada Peters.
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6.4.1. Motivo decorativo de Rozo 6.4.2. Der Siidenfall, Miniatur aus Horae
incorporado en el articulo "Los indigenas de Beatae Mariae Virginis, 15 Jh., Neapel,
la Guinea que se exhibiran en la Biblioteca Nationale.

Exposicion." Sevilla: El Liberal. 7 mayo
1929. Print.
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6.4.3.“Romulo Rozo. Le Salon des Artistes Fig. 6.4.3*.Exposition. Boulevard de la
Francais et de la Société Nationale des Madeleine Cercle Paris-Amerique Latine
Beaux-Arts”L ‘Intransigeant. Le Journal de 1928

Paris (17 juin)1928.

Figs. 6.4.4 - 6.4.6. Romulo Rozo.
Re-produccion de la cara y el cuerpo de la Bachué en diferentes formatos (Paris 1925- 1927) convertida en
Moldura central para la decoracion del pabellon (1928-1929)
En secuencia: Moldura Tipo 1 - para muros laterales (repeticion 3 veces),Moldura Tipo 2 - para frontispicio y
torreones (repeticion 10 veces), Moldura Tipo 3 - capiteles y columnas (repeticion 8 veces)
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Fig. 6.4.7 Organizacién de los elementos compositivos del Templo de la Bachué.
A la izquierda: Alegoria. Prudentia. Hans Baldung Grien, 1529. Miinchen, Alte Pinakothek.



