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NOTAS SOBRE HISTORIOGRAFIA ARQUITECTONICA
HISPANOAMERICANA

Estudios de casos de historiografia arquitectonica hispanoamericana
Se trata aqui de un analisis de contenido de textos historiograficos, indagando sobre
sus encuadres teoréticos (encuadres o esquemas conceptuales) y modos de

explicacion.

Mario J. Buschiazzo: “Historia de la arquitectura colonial

en Iberoamérica” .

Parametros preliminares

Faltos de una introduccién, debemos inferir el encuadre de Buschiazzo intenta
responder a una pregunta principal, comun a todos los, textos analizados: ¢qué
sucedié con la arquitectura de Iberoamérica durante el periodo de dominacién
hispanica?

Para ello refiere los fendmenos estudiados, en funcion de hechos que atafien a:

1. una actividad: la produccién y en menor medida, el uso de la arquitectura;

2. objetos: las obras de arquitectura;

3. un periodo de tiempo: el de la dominacion colonial hispanica y

4. un territorio: Iberoamérica, es decir Sur, centro y sur del norte de América.

Asi establecidos los limites geograficos y cronoldgicos del campo, la arquitectura se
encuadra en la familia colonial, especie iberoamericana.

Sin embargo, como veremos al analizar el encuadre tedrico, estos campos se
ensanchan al adentrarse en la dimension cultural de lo “ibérico” y habra numerosas
referencias estilisticas y genealdgicas, a la arquitectura en Espafia y en menor
medida, a la del resto de Europa. Asi como referencias menores a periodos de

tiempos anteriores y posteriores a los siglos XV, XVI, XVIl y XVIII.

Encuadre tedrico

En su laxo esquema conceptual, B identifica como “actividad arquitectonica” a la

' 1961 Buenos Aires, Emece.



produccion de habitats artificiales, no importa quien haya sido su ideador, es decir,
se aleja de las historias de autores.

Para B el proceso de produccion del habitat, que segun autores recientes (Hall,
Rapoport, Iglesia, Waisman, Norberg-Schulz, Guidoni, Rossi) implica muchos
agentes con diferentes intereses (comitentes, proyectistas, constructores, usuarios);
se reduce a una actividad en la que indaga como causas eficientes, sobre todo los
autores intelectuales y materiales de las obras: proyectistas y constructores, y en
algunos casos, los comitentes. EI campo de acontecimientos es el de las obras de
arquitectura, y por extensién algunos territorios relacionados, como el constructivo.
El encuadre tedrico, desde el cual B da significacion a los hechos estudiados,
articula homogeneidades y propone homogeneidades, puede resumirse asi:

1. la arquitectura es una actividad llevada a cabo principalmente por proyectistas y
constructores,

2. Existe el estilo, modo o preferencia de configuracion que permite clasificar las
obras desde su morfologia y remite al analisis de la forma.

3. La descripcion de las obras implica una descripcidon de su materialidad.

4. Hay una genealogia preferida: la busqueda de autores y la serializacion
estilistica.

5. Hay tipologias funcionales, a partir de la utilidad (funciones) pueden establecerse
series tipologicas.

6. la obra de arquitectura es una obra de arte: tiene valor estético, casi siempre
considerado como el principal. Este esquema se articula con un concepto cultural:

“lo americano” o lo “hispanoamericano” en la arquitectura.

estética a—'_fqultcc. i0s
identidad
O
estilo® ®
forma .
genealogia funcidn
materialidad

Es decir, el esquema de B reclama, sin llegar a una busqueda ad infinitum, la
dilucidacion de los conceptos de “estilo”, “arquitectura”, “arte”. E, indirectamente, de
la problematica del encuentro de culturas (aculturacion) que hoy llamariamos

“sincretismo” (Canevacci). Esta preocupacion se vuelve por momentos el tema



principal para la comprension y la valoracion de los hechos. Pesar de que el principal
objetos de estudio es la “actividad arquitectonica”, B no incluye en ella, o la incluye
sesgadamente, las practicas de uso de la arquitectura; es decir, excluye de su

caracterizacion de la arquitectura a los usuarios.

Modos de argumentacion (trama o intriga)
El texto de Buschiazzo es un rico ejercicio del uso del modo abductivo o indiciario
(Eco 1989, Seabock). B junta indicios, evidencias, referidas a sus “objetos de
estudio” o hechos, y a través de ellos llega a conclusiones. Este modo ha sido
definido como una explicacion “pragmatica” (Gaeta). Pero muchas veces, la
exposicion, abierta o encubiertamente, toma el modo de una explicacién causal, del
tipo si “esto” por lo tanto “aquello”. Por ejemplo, la relacion entre la desmesura de la
topografia americana y la conducta de los espanoles. O estas otras:
Los motivos decorativos de sus vasos Y telas (...) influyeron en las culturas
tiahuanaguenses e inkaicas (...) y por intermedio de éstas pasaron a la de los
espafioles... (72).
El origen y procedencia de estos detalles foraneos ha de verse (se refiere al
claustro circular de Santo Tomas, en Lima), mas que en la obra de
arquitectos italianos (ya hemos dicho que hubo algunos en Quito, como el
padre Gandolfi), en la divulgacion de los tratadistas, especialmente Serlio...
(79).
Esta vuelta o retroceso, en pleno siglo XVIII, al patio redondo tan grato a los
arguitectos renancentistas, sélo puede explicarse por el fuerte influjo que
ejercio en Espafia el palacio de Carlos V en Granada... (86)
Se recurre a una explicacion por motivos: los disefiadores de los patios redondos
querian seguir el gusto peninsular determinado o liderado por los arquitectos reales.
Hay confusién entre la ocurrencia de algunos fendmenos con cierta causalidad
necesaria: los ornamentos prehispanicos son causa necesaria de su aparicion en
obras espafolas; el conocimiento del tratado de Serlio es causa necesaria del uso
de detalles foraneos; el influjo del palacio de Machuca es causa necesaria del patio
circular en Santo Domingo.
El retroceso lo es en tanto se refiere a una serie estilistica evolutiva que va del
Renacimiento al Barroco, y, por inferencia, del patio redondo al patio cuadrangular.

Aunque también podria inferirse una tendencia, muy manierista y barroca, de



degustar formas nuevas, desusadas.

Tratando de encontrar, buscando su comprension, una vasta unidad: la arquitectura
iberoamericana; el estilo (barroco) y la situacién geocultural se esbozan como leyes,
gue darian cobertura a la explicacion de los hechos.

Obviamente éstas no son causas suficientes. Se trata de explicaciones casi
causales. Pudo haber muchas otras causas necesarias en la ocurrencia de los
fendbmenos indicados, y el “porqué” buscado podria ser el “porqué” de la eleccion de
las formas de Serlio, y no otras, dentro de la practica de la produccion
arquitectonica, en la circunstancia determinada de la construccion del atrio de Santo
Domingo de Quito.

La fuerza de la obra de Buschiazzo reside en la descripcion y enumeracion de los
fendbmenos, serializados cronolégicamente, por situacion geografica y por estilos.
Tiende a ser un catalogo escuetamente razonado, que se complementa con una
explicacion “pragmatica” en cuyos campos contextuales se establecen contrastes
culturales, estilisticos, geograficos, cronologicos, morfolégicos y a veces,
funcionales.

Infiero que las preguntas que B queria contestar son: 1) de tipo factico: ¢cuales
fueron los hechos arquitectonicos que ocurrieron en iberoamérica en el periodo
colonial? ;Cdémo fueron, como ocurrieron?; 2) de orden netamente explicativo:
¢ cuales fueron los procesos mas importantes de construccidn de la arquitectura?: 3)
de orden comprensivo: ;hay una arquitectura propiamente (necesariamente)
iberoamericana producida en el periodo colonial? ;Como se define o identifica?
Estas consideraciones suponen otra pregunta, basica (siendo “X’ los hechos

arquitectonicos iberoamericanos): 4 Por qué frente a otras alternativas posibles?

Desarrollo de la trama

Sin desarrollar un fundamento antropoldgico, B afirma, por un lado:
... (el) enfrentarse con una naturaleza de escala suprahumanas, en esencia
(mi subrayado) es la clave de la transformacion operada en el arte espafiol al
ponerse en contacto con las culturas indigenas (...) fue e/ encontrarse con
panoramas descomunales, con fuerzas tellricas tremendas lo que torcio la

europeizante intencién de los artistas... (B, 71)°.

2 B indica Buschiazzo



Este argumento, que se presenta como una explicacion causalista: si “paisajes
extraordinarios” luego “un arte distinto”, es comun entre los estudiosos del tema.
Parece estar basado en una teoria psicolégica que relaciona al paisaje con el
individuo (y sus reacciones), pero no se presentan razones que la legitimen.

La fuerza del ambiente plasmo los diversos elementos... (90).

Tanto el “estilo”, como la insercion geocultural, se presentan como materia prima de
unas hipotéticas “leyes” causales que explicarian los hechos, de manera nomoldgica
deductiva de los fendmenos estudiados (Hempel). Aqui se corre el riesgo de errar al
invertir los términos y considerar como leyes explicatorias de los fendmenos a meras
situaciones que, a lo sumo, pudieron haber sido causas necesarias en algunos
casos particulares. Por ejemplo y en su forma mas burda: no es lo mismo decir esto
‘es” barroco (aseveracion descriptiva), que esto es asi porque es barroco
(aseveracion causalista). Estamos aqui en una transformacion epistemoldgica: la

interpretacion se transforma en hipétesis y aun en tesis explicatoria.

Sincretismo e identidad
Hay numerosos los discursos que recorren el tema de la identidad cultural
americana (Calambres, Cullen, Freyre, Galeano, Garcia Candini: Kusch, Paz,
Ribeiro, Zea) y de su evidente sincretizacion o “hibridizacién” (Garcia Candini). En el
texto de B predominan los argumentos “sincretistas” (que junto con el estilismo,
sirven también como fuertes parametros de valoracién), aunque no se presenta una
base tedrica explicita. De esto surge, aunque no claramente, una identificacion de
situacion cultural (insinuado en Ila palabra ‘lberoamérica” de titulo). Lo
“‘iberoamericano” es lo de aqui, el resto es extraino, ‘de alla”.
Si del encuentro de dos culturas diametralmente opuestas resulté una
superposiciéon en que lo hispano fue dominante sobre lo aborigen, no lo fue
de modo tan absoluto que el invasor no sufriera merma en su integridad
moral y psicologica (90).
...suponer que la conquista fue un simple episodio de ampliacién geogréfica
o de traslacion cultural hacia el occidente, es deformar la perspectiva
histérica, es apreciar los nuevos siglos de vida americana con un criterio
estrictamente europeo, extrafo a la realidad acaecida (90).
...lo que en realidad nos interesa y buscamos en este estudio son las

manifestaciones arquitectonicas donde lo americano alcanza categoria



independiente (75).
Por ejemplo, sefala en el altiplano peruano, la existencia de “una extrafia y original
simbiosis indoeuropea” (74).
Mas adelante comenta, hablando de dos obras en Quito:
Aun cuando las dos son excelentes obras de arte, no hay en ellas elementos
netamente americanos ni son notables como para justificar un analisis mas
minucioso. (77)
El analisis del sincretismo parece basarse mas en una opinién®, que por momentos
se hace ideologia, sobre la existencia de algo “americano”, que a veces se enfrenta
y a veces se auna, con “lo espanol”. Llega a hablar de trazas “tipicamente
espanolas” y de verdaderas “constantes” de la arquitectura espafola. Pero no
presenta definiciones precisas, son tan vagas como las de los europeos «espiritus»:
‘de la época” o “del pueblo”.
Hay otro algo americano: “lo indigena”, al que con ligereza antropoldgica lo
caracteriza como:
...seres que habian vivido durante siglos en una objetivacién simple y natural
no podian de inmediato afrontar a superhombres cuya voluntad se traducia
en actos que eran una continua parabola (89).
Pero esta “objetivacion simple y natural”, dificil de sostener ante culturas como la
azteca o la incaica o la maya, no se compadece con la aseveracion de que el indio o
y el mestizo manifestaban una “fantasia desbocada”, por otra parte limitada, puesto
que, al mismo tiempo, con alguna incoherencia, se refiere a la bidimensionalidad de
la visién indigena, incapaz de concebir y representar la tercera dimension” (101).
Este juicio es mas prejuicio que a fundamento de un sistema de explicaciéon
histérica. Por otra parte olvida que la representaciéon “tridimensional”, que presenta
como natural (dada), tal como lo demostré Francastel®, es propia de la perspectiva
renacentista, una representacion europea histéricamente circunstanciada.
Ligando lo “indigena” con el “estilo”, arma un rasero que sirve para seleccionar y
evaluar. Es positivo todo aquello en que, a juicio de 8, se aunan las culturas.
... a partir de Arequipa la ténica indigena fue haciéndose mas fuerte, hasta
crear verdaderas formas hispano-indigenas de indudable valor artistico

americano. (90) Claro reconocimiento de un valor.

® No olvidemos que Buschiazzo conocia “Eurindia” de Ricardo Rojas.
* Francastel, Pierre: 1970 Etudes de la sociologie de I'art, Pans, Denoél-Gonthier.



...el que mas nos interesa en nuestra busqueda de los valores americanos (...) un
crisol donde se fundieron los elementos espafioles con los indigenas, para dar lugar
al absoluto predominio del mestizo (B, 98).
Habla de la “recia levadura del pueblo espafiol” (¢ frente a una débil levadura de la
cultura indigena?) que origina un arte neoindio. En Arequipa
...donde resulta mas visible esta fusion es en su arquitectura, sin duda la
mas original de toda esta parte de la América colonial (99).
B se entusiasma con lo que el llama “estilo mestizo” o “hispano-indigena” (105).
Sefiala detalles, como los de las sirenas tocando el charango en algunas portadas y
diversas representaciones de objetos indigenas.
Es negativo aquello donde la unidad o combinacion cultural no se produce. Como en
algunas obras cuzquenas):
...se trata siempre de una superposicion de dos culturas distintas, de dos
modos diversos de ver, de una yuxtaposicion divorciada. En ningun caso
vemos la interpenetracion indigena con lo espafiol en forma armédnica y
voluntariamente buscada (B, 97).
Describe la situacion de “mestizaje” que ocurre con los espafoles afincados en
América:
Este proceso de mestizacion, de imbricacion arquitectdnica en que lo indigena fue
adentrandose en lo espafiol alcanzé su culminacion en el siglo XVIII (90).
...los artistas de esta parte del Virreynato del Peru consiguieron dar un
acentuado caracter a sus obras hasta formar una auténtica escuela regional
hispano-indigena. (B, B, 106)
Detras de su disquisicién antropolégica no hay una teoria fuerte. De alli la debilidad

de su razonamiento, que se limita a constatar diferencias y situaciones particulares.

Los estilos

El otro punto basico del analisis de B es la consideracion estilistica. Esto supone, por
un lado, considerar a las obras arquitectonicas como obras de arte (categoria a la
que refieren los estilos), aunque no hay una norma clara para diferenciar “obras de
arte” de “obras a secas” (casi siempre el metro es estético y estilistico); y por el otro,

identificar cada estilo. Para esto adopta el concepto de estilo en boga5, como parte

° Concepto iniciado con Winckelmann (1764), seguido por Goethe (1773) y establecido por
Burckhardt (1860).



de una teoria de la cultura.
B esta muy interesado en la identificacion de un “estilo” americano, al que llama
“‘mestizo” o “indigena-espafol”. Hablando de San Francisco de Quito, dice:
Pero lo que realmente interesa es la fachada principal del tiempo por lo
problemas estilisticos que plantea (B, 78)
B articula sincretismo con estilismo:
Los retablos y el mobiliario en general tuvieron un acentuado caracter
francés, mezclado con el barroco colonial, dando lugar a curiosas
hibridaciones (B, 87).
Aqui aparecen las clasificaciones consagradas: gotico, lo castellano, renacentista,
mudéjar, manierista, barroco, barroco mestizo, barroco cuzquefio, etc. Y sus
correspondientes vigencias cronoldgicas, que le permiten hablar a B de sincronias y
asincronias estilisticas. Recurre, para la descripcion de las obras, a categorias
estilisticas, por ejemplo:
...las portadas que van desde el manierismo posrenacentista hasta el rococo...
(B, 87). ... las bovedas son goéticas (...) y la decoracion de la fachada entra ya
en el barroco... (B, 91).
...todas las galas del barroco se despliegan en esta estupenda fachada.... (B,
93). ...persistencias de formas goticistas en América, cuando ya Europa habia
completado el ciclo renacentista o Italia estaba en pleno manierismo (B, 79).
(Olvida que la misma persistencia del gético ocurrid en el centro y norte de Europa).
Como ya dije, estas aseveraciones parecen indicar una intencion de explicacion
nomoldgica deductiva: “si” tal estilo, “luego” tal obra. Considerando al estilo como

razon causal de la obra.

Funciones del discurso

Usando el esquema funcional de Jacobson, podemos sefalar las funciones mas
destacadas en el discurso de B. Naturalmente, la funciéon referencia (es la
predominante en una argumentacion donde la identificacién y la descripcion forman
parte de la explicacion de los hechos. Tanto verbalmente como iconicamente, se
describen laS obras con tanto detalle como lo permite la extension del trabajo. Muy
pocas veces aparece la persona del autor del texto, s6lo para sefialar alguna
experiencia personal y sobre todo, para ratificar juicios de experiencia estética. La

funcién conativa no apunta, como en tantas otras obras historiograficas, sobre todo



las de arquitectura moderna, a inducir una accion arquitecténica (en proyectistas o
comitentes), hacia una determinada produccion arquitectonica, recomendaciones
operativas para las decisiones de diseio (Nicolini). B se limita a aconsejar a
historiadores y lectores tomar una posicion “americana” (que por lo demas no
define), frente a modos foraneos de lecturas. Aqui B queda atrapado por su propia
situacion historica que le impone un modo de lectura foranea. Su utilizaciéon de los
estilos como hilo fuerte de su trama y como parametro de sus juicios de valor, indica

puntos de vista netamente europeos.

Explicacion, comprension
B se propone la explicaciéon y la consiguiente comprension de los fendmenos
estudiados, encuadrando los hechos con ciertos parametros fundamentales:
1. la descripcién, formal y constructiva (en menor medida funcional), de las obras
(donde a veces recurre a analisis comparativos);
2. la genealogia de las  mismas, datado e identificacion de
proyectistas/constructores y comitentes. Aqui establece relaciones causales.
La insercion de todo el quehacer arquitectonico en un laxo marco cultural. A partir de
alli establece relaciones de causa y efecto, “si”, “entonces”, recurriendo sobre todo a
circunstancias economicas:
En el siglo XVIII se produjo un interesante vuelco en la economia colonial,
gue influyé notablemente en el desarrollo de algunas regiones (...) (en La
Habana) infinidad de casas modestas fueron demolidas (...) las viejas
iglesias y conventos renovaron sus edificios... (B, 22)
Es aqui donde aparecen con mas frecuencia la argumentacion del tipo 'si”,
“‘entonces”. La situacion econdmica es vista casi siempre como una condicion
necesaria para el desarrollo de las grandes obras. En cuanto a la insercion de las
obras en categorias estilisticas (clasificacion). Estas categorias son las consagradas
en los discursos europeos: renacentista, manierista, barroco, y subvariantes:
italianizante, gaditano, etc.: siendo la “indigena” una categoria vasta sin referente
estilistico claro.
Nuevamente el argumento del tipo “si”, “entonces”, pero esta vez basado en
categorias estilisticas. Las aseveraciones son del tipo “si” barroco, “entonces...” B
usa un encuadre tedrico basado en una teoria de los estilos que no va mas alla de

su identificacion en base a figuraciones y estructuras formales (sistemas maodicos y



morfemas o estilemas).

Usa también un esquema regional. Los capitulos se organizan por regiones y su
secuencia interna es cronolégica. Empieza por el Caribe y termina en el Rio de la
Plata, estudiando Brasil como “un mundo aparte”.

Y por ultimo, recurre al status artistico.

Quiza la “artisticidad” sea la idea fundante o encuadre tedrico mas fuerte. Aunque no
muy claramente, las obras se consideran como “obras de arte”, en el sentido
posrenancentista del término, es decir, tienen un autor y un proposito estético y por
lo tanto se pueden valorar como obras de arte de acuerdo a su excelencia estética o
su valor expresivo. B no profundiza demasiado, mas bien se limita a sefialar
diferencias o similitudes estilisticas. Evita comentarios culturales profundos y se
concentra en sefalar las obras y situarlas cronoldgica, estilistica y geograficamente.
Sus explicaciones (sin identificar el sistema), recurren a una casi teoria sistémica: un
conjunto de factores y acciones (algunos como causas necesarias otros como
causas suficientes) explican a la “arquitectura iberoamericana”. Pero nunca identifica
totalmente el sistema en el que se integran los fendmenos estudiados. Las
explicaciones parciales se encuadran fundamentalmente en el esquema causa-
efecto, muy poco en las formas probabilisticas (Hempel) y teleoldgicas (Gaeta, von

Wright), mas acordes con la explicacion sistémica.

Juicios de valor
Los juicios de valor se construyen con referencias a la calidad artistica de las obras y
a su pertenencia a la serie de lo americano”. Su medida son las
...verdaderas creaciones de caracter local... (B, 83)
Ya cité la preferencia por las obras “donde lo americano alcanza categoria
independiente”, aquellas que lograron mayor independencia o caracter, y la
subvaloracion de “formas europeas trasplantadas” (esta critica se pone en crisis ante
obras como la iglesia de la
Compainiia de Quito). A pesar de su defensa de lo propio, desvaloriza los ejemplos
“provincianos”,
...ni se levantaron catedrales de categoria igual a las que para esa época
existian en la metropoli. (B, 83),
‘pobres” o realizados por “arquitectos improvisados”. Por otra parte, la novedad,

ligada a la propiedad, aparece como vara de medir calidad:
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...Las plantas de los templos siguieron el tipo tradicional (...) sin crear nada
nuevo en su organizacion espacial (B, 86).
Esto no se compadece con su defensa de lo propio, que daria lugar a la valoracién
de series tipoldgicas mas evolucionistas que innovadoras®.
Aunque a veces también la calidad intrinseca permite juicios positivos.
La arquitectura del renacimiento nos ha dejado en la antigua capital indigena
magnificos ejemplos (B, 96).
En la “Casa de los cuatro bustos”, en Quito,
...obra europea trasplantada a América, sin el menor influjo local...
reconoce
...una estupenda fachada plateresca... (B, 97).
En resumen, el intento de B, conceptualmente valioso, de producir o inducir una
historiografia con categorias y medidas de valor adecuadas o coherentes con la
realidad americana, tropieza con las dificultades propias de la situacién cultural
hibrida americana, de las que resulta la imposibilidad (y quiza lo innecesario) de
desprenderse totalmente de los aportes europeos, tanto en los nivel epistemoldgicos
como en los criticos.
Podemos decir, con Nicolini:
... Se constata que en la casi totalidad de las situaciones, si bien podemos
sefialar qué edificios se consideraron mas valiosos, no podemos precisar tan
rapidamente por qué los consideraron mas valiosos; es decir no resulta
sencillo deducir los criterios de valoracién usados dado que dichos criterios
no fueron explicitados de manera inequivoca y, en la mayor parte de los
casos, no fueron explicitados de ninguna manera. Y de esta carencia no se
excluyen las mas recientes obras o ensayos de los mas conspicuos
historiadores de la arquitectura’.
En B podemos encontrar los inicios en la historiografia arquitectonica de un
“descubrimiento” de valores ya iniciado en otros territorios del campo cultural, sobre
todo el literario (debo recordar a la generacién espafola del 98, buscando el “ser”
hispanico). Estos valores son los que corresponden a obras que de alguna manera,

configuran y significan lo que podriamos llamar identidad cultural, hoy cubierta por

® Ver Alexander, Christopher: 1964 Notes on the Synthesis of Form, Cambridge, Mass., Harvard
University Press.
” Comunicacion al CEHCAU, 1997.
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una extensa constelacion discursiva iberoamericana.

Un caso
Como estudio de caso tomo el andlisis de la catedral de Cérdoba, en la Argentina.
Explicaciones de causa efecto (“si”, “entonces”):
Codrdoba es region de encontradas corrientes estilisticas,
...que produjeron una serie de monumentos muy superiores a los del resto
del pais.
“Si” encuentro estilistico + abundancia de buenos materiales + aumento de la
poblacién + radicacién de los jesuitas, luego “monumentos superiores”.
Genealogia: explica mucho sobre los posibles proyectistas y constructores, muy
poco sobre los comitentes y sobre la necesidades (que se pueden inferir facilmente).
Valoracion:
...magnifico domo barroco (...) estupendo ejemplo de barroco colonial, (...)
dindmico (...) que cuenta entre las grandes expresiones americanas. (...) el
monumento impone su belleza y su grandiosa masa sin dar sensacion de
falta de unidad. (...) estupenda sensacion de proporciones bien equilibradas
(...) noble grandiosidad (...) (nave) mezquina, oscura, y sin esa fluidez de los

monumentos armoénicamente pensados de una sola vez. (B, 140)

Categorizacioén estilistica:
...manierismo italiano (...) barroco (...) romanicos (...) barroco colonial (...)
portico y fachada manierista (...)
Un posible esquema conceptual es el siguiente: el criterio fuerte es estético, el que
se aplica a formas y ortodoxia estilistica para producir un juicio de valor, se usan
como criterios historicos el cambio econdmico y la actuacidon de proyectistas y
comitentes, para resultar también en un juicio de valor. Hay que notar que de los
criterios mas difundidos para el analisis de obras: economia y construccién; uso y
funcidn, significacidn, estética, predomina el estético, hay una débil presentacion de
aspectos econémicos genéticos, pero no un analisis de los factores econémicos en
la obra y se olvidan los comitentes y los aspectos de uso y significacion tan
importantes para el propio esquema conceptual de Buschiazzo, donde, como vimos,

el sincretismo tiene gran importancia.
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Fernando Chueca Goitia: “Invariantes de la arquitectura

hispanoamericana’®

Encuadre teérico
De entrada, Chueca nos habla de un propdsito estético y estilistico. El titulo mismo
establece la posibilidad de “descubrir’” “instaurar” un estilo propio de lo
hispanoamericano. Sus parametros teoricos fundamentales son: 1. la consideracion
de la arquitectura como quehacer artistico. De alli que pueda hablar de
...arte genuino y representativo de un espiritu y genio... (Chueca Goitia: 162).
Al mismo tiempo, e inexplicablemente, sostiene que la arquitectura
precolombina sélo tiene valor arqueoldgico.
2. La consideracion de la arquitectura como objeto cultural y producto cultural de
primer orden: (la arquitectura)
...representa no solo lo mas valioso, sino lo mas significativo de la creacion
artistica de estos pueblos. (...) son pueblos que tienen pasado porque tienen
arquitectura (...) la América anglosajona, que, en cambio, carece de pasado,
porque carece también de arquitectura. (Chueca Goitia: 163)
Este punto es la base mas sélida a la que recurre Chueca para su desarrollo. Se
trata de una casi teoria antropolégica, que el autor no desarrolla ni justifica. La
relacion cultural con Espafia es el punto fundamental de la génesis de la arquitectura
iberoamericana: Espafia ha legado al continente la Arquitectura, el Idioma y el
Cristianismo de alli deriva un sincretismo (aculturacion o transculturacién), que no es
hibridizacién ni mestizaje, que Chueca ve como positivo e integrado en
...una realidad que podemos llamar trashispanica, expresion y consecuencia
de una “ecumenicidad”. (Chueca Goitia: 164).
Es mas “hispanica” la arquitectura que alli se hizo que la que se labré aqui.
(Chueca Goitia, a: 165)
Los elementos comunes a Espafia y América son:
1. La religiosidad del cristianismo (quitandole valor religioso a las religiones
autéctonas);
2. el idioma;

3. la arquitectura.

8 1981 Madrid, Dossat.
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Estos grandes factores culturales son los factores de un ecumenismo nuevo y
destruyen el “insularismo” americano.
No establece relaciones explicitas entre el idioma y la arquitectura. Si lo hace entre
la religiosidad y la arquitectura. No sélo el espacio interior es sagrado; lo es también
el espacio exterior. Sin embargo, esta aseveracibn no va acompanada por una
descripcion y una Valoracion de la exterioridad de los espacios sagrados vernaculos.
Esto se demuestra en el uso de las fachadas “como altares”, en las capillas abiertas,
en las capillas posa y en los recorridos procesionales urbanos. La interpretacion de
Chueca no necesita de amplios repertorios de obras, sino de una seleccionada
ejemplificacion.
Utiliza, sin nombrarlos, conceptos categoriales tales como: insularidad, sincretismo,
indigenismo (éste si es nombrado), identidad y entidad culturales.
Hay una relacién intracultural, de caracter semidtica, segun la cual el arte “refleja” lo
social y lo econémico:

...su valor de documento tiene un alcance extraordinario. (Chueca, a: 163)
Al igual que Buschiazzo, Chueca refiere a fendmenos culturales, aunque no expone
un “sistema” cultural. El tema de aculturacion o transculturacion (sin fundamentos
antropologicos) asoma en todos los textos. Chueca se distingue de Buschiazzo en
que no separa “indigena” de hispanico y sefala a las obras de arquitectura, como
formando parte de un solo conjunto: el transhispanico. Sus explicaciones,
identificando someramente al todo como trashispanico, son sistémicas: un conjunto
de factores y acciones (algunos como causas necesarias, otros como causas
suficientes) integrados  sistémicamente, explican a la  “arquitectura
hispanoamericana”.
Las explicaciones parciales se encuadran fundamentalmente en el esquema causa-
efecto, muy poco en las formas probabilisticas y teleoldgicas (mas acordes con la
explicacion sistémica). Mantiene las categorias estilisticas como los principales

elementos descriptivos: mudéjar, barroco.

Modos de argumentaciéon

Chueca intenta construir “leyes” a partir del estilo, la cultura, el medio geografico;
que puedan servir para explicar, de una manera nomoldgico-deductiva, el fenédmeno
de la arquitectura hispanoamericana. Pero una vez explicado este fendmeno, sus

Invariantes” se constituyen en leyes, muy similares a un estilo, que permitiran
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explicar, nuevamente de una manera nomologico-deductiva, a la arquitectura
hispanoamericana. De este modo la “invariante” puede confundirse con una causa
necesaria y aun suficiente, lo que es insostenible.
Para ser transhispanico es necesario (0 basta con) presentar los invariantes.
Enfocado de esta manera el valor explicativo de los invariantes se reduce al de un
mero parametro de clasificacion, que no debe confundirse con una causa (necesaria
o suficiente) que sirva para explicar el fenomeno estudiado.
Sin embargo el modo de Chueca incluye cierta indagacion indiciaria, que limita a
aspectos configuracionales. Y en ultima instancia, como en caso anterior, se
resuelve con una explicaciéon de tipo paradigmatico (Gaeta), donde el contexto
referencial es una relacion univoca entre cultura y formas arquitectonicas.
Las preguntas principales que intenta contestar son: ;Como es la arquitectura
hispanoamericana? ;Cuales son sus caracteristicas exclusivas y propias?
El razonamiento aqui toma la forma de “si”, “entonces”. Si el continente ejerce una
fuerza de succion, debida a los grandes espacios y ‘si” Espafia aporta, en un
proceso no-colonizatorio, el cristianismo, el castellano y la arquitectura, “entonces”
se produce una ...succién de unidad que lleva a una unidad mayor transhispanica...,
que no es un mestizaje, sino que produce la ...mas hispanica de las arquitecturas.
Esto lleva a una “explicacion sistémica” de la arquitectura hispanoamericana: es lo
que es porque pertenece a un todo cultural integrado por Espana y América, sin
relacion de causa efecto tipo, “porque en Espafia, luego en América”, sino como un
efecto simultaneo en Europa y en América:
En su conjunto es un mundo latiendo al unisono. (Chueca: 168)
Aqui Chueca se acerca a las nuevas posiciones sobre la globalizacion, cuyos
comienzos, en el mundo moderno, estarian justamente en el descubrimiento y la
conquista de América. Simultaneamente con esta explicacion, da otra, de caracter
estilistico:
Téngase ademas en cuenta que la arquitectura americana esta compacta
por el aglutinante de un solo estilo fundamental: el barroco con sus
componentes mudéjares. (Chueca: 179)
Como explicacion semioldgica, usa el caracter religioso.
...eS una arquitectura eminentemente religiosa, aun en sus ejemplos de
arguitectura civil. Es religiosa porque es una arquitectura simbdlica y de

prestigio, cuya mision principal es la imponer una determinada civilizacion
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basada en una creencia religiosa. (Chueca: 181)

Aqui salta una contradiccion: si se trata de “imponer” una civilizacion, el sincretismo
posible es el resultante de una aculturacion, y desemboca, en el mejor de los casos
en el mestizaje (Kusch).

La explicaciones funcionales o instrumentales, también contradicen la tesis de la
unidad cultural, en tanto las practicas religiosas difieren en Espafia y América. La
explicacion funcional refiere sobre todo a modos de culto y muy poco a otros modos
de habitar: vida doméstica, vida publica, trabajo, etc.

En definitiva, el intento de Chueca es construir una “ley”: tales y tales caracteristicas
(que el llama invariantes) son propias y exclusivas de la arquitectura
hispanoamericana. Esta ley es una condicion necesaria para “explicar” en forma
nomoldgica deductiva a la arquitectura hispanoamericana: si tales “invariantes” luego
“arquitectura transhispanica”. Aqui asoma una posible circularidad en el
razonamiento, que quiza se hubiera reducido si Chueca buscara una explicacion
inductivo probabilistica (Hempel), o mejor aun, hubiera seguido rigurosamente el
modelo de explicacion pragmatica, es decir, sefialara que las caracteristicas
consideradas como invariantes pueden ser utilizadas para explicar, con una alta

probabilidad, la ocurrencia de obras arquitecténicas hispanoamericanas.

Los valores

Los valores usados para juzgar las obras son: dignidad, aristocracia, entonamiento,
hidalguia (como ejemplo se menciona el Cabildo de Buenos Aires); interés,
sugestion, asombro, rapto, poderio simbdlico, arrolladora unidad (referidos al
barroco).

Otra caracteristica comun es de orden formal. El barroco usa de la tradicion mudéjar
alargando las plantas del modelo de iglesia en cruz latina y se sefialan “estimas”
mudé&jares en los artesonados de los San Francisco de Quito y Santa Fe.

A las caracteristicas comunes a Espafa y América se agregan elementos
propiamente americanos: los sagrarios adjuntos a las catedrales, la masividad
arquitectonica aliviada por la decoracion aplicada, las cupulas ochavadas, las
siluetas recortadas.

El andlisis de Chueca Goitia se resiente por la debilidad de su teoria antropoldgica,
que le permite obviar el fuerte rasgo de dominacion cultural que supone la

imposicion, justamente, del idioma, la religidn y la arquitectura.
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Este tema ha sido discutido por muchos estudiosos, entre otros, Castells en el
urbanismo, Galeano desde la palitica, Caven, Frampton, Gonzalez Lobo, para la
arquitectura®. La tesis de Chueca no puede sostenerse sin mas frente a los hechos
histéricos, sobre todo si no se olvida la violencia que usaron los conquistadores. No
es dificil adivinar un fuerte intento de reivindicacion hispana frente a tantas “leyendas

negras” americanas.

® Una breve resefia de trabajos que tratan este tema es la siguiente: Ruiz-Giménez, Guadalupe: 1987
El problema de la identidad en las sociedades iberoamericanas. Unidades y diversidades. En
CUADERNOS AMERICANOS (Nueva Epoca) Afio |, Vol.2, N° 2 marzo-abril, p.79; Ventés, Rubert Xavier
de: 1987 El laberinto de la hispanidad, Barcelona, Planeta; Vitale, Luis: 1992 Introduccion a una teoria
de la historia para al América Latina. Buenos Aires, Planeta; Zea, Leopoldo: 1987 Identidad e
integracion en latinoamericana. En CUADERNOS AMERICANOS (Nueva Epoca), Afo 1, N°1, enero-
febrero, p.170.
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Damian Carlos Rayén: “Historia del arte colonial sudamericano”’°

Damian Carlos Baydn, historiador del arte interesado en la arquitectura, estudié con
Francastel y trabajé en la Argentina con Mario J. Buschiazzo y Jorge Romero Brest.
En este trabajo dirigié a un conjunto de especialistas abocados a producir un libro
didactico. Su explicacion de la arquitectura colonial sudamericana se basa en la
descripcion y en la organizacion regional (por paises poscoloniales) y cronoldgica de
los hechos.

...marcha de acontecimientos organizada por cronoldgica...
La descripcion tiene también una intencion estética, fruitiva. Es por eso que
considera a las ilustraciones como un discurso no-verbal, complementario del
discurso verbal.
Las bases tedricas son:
1. hay un todo artistico en las artes plasticas, de alli que puedan estudiarse
conjuntamente la escultura, la pintura y la arquitectura (y puedan separarse la
musica, la literatura, las artes de representacion y del espectaculo).
2. La arquitectura no sélo es de naturaleza artistica sino que es la madre de todas
las artes.
3. Los factores sociales, econdmicos, psicologicos y religiosos son expresados por
las artes y éstas, ala vez, son condicionadas por ellos.
El trabajo mezcla hermenéutica con narracion (con marcado predominio de ésta) o
cronica (en la que se aporta todo tipo de argumentaciones). Hay muy poco “si”,
“‘entonces” (relaciones de causa y efecto) aplicado al todo del tema. Si aparecen
este tipo de relaciones en la consideracion particular de obras y grupos de obras.
La demostracion buscada por Bayén es mostrar como el arte sudamericano es
variado y no uniforme. Esto marca una gran diferencia con el intento
‘homogeneizador” de Chueca. Para eso la prueba pasa por la descripcion:
simplemente despliega un extenso repertorio de obras y recalca sus diferencias.
A partir del encuadre tedrico mencionado, el método es:
1. de presentacion de obras y comparacion: region con region, obra con obra,
discursos historicos y criticos entre si.

2. iconico: las obras se presentan a la fruicion del lector y hablan “por si mismas”.

'% 1989 Barcelona, Ediciones Poligrafa.
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Bayén relativiza el valor de las categorias estilisticas habituales (manierismo,
barroco, indigenismo), genealdgicas (quién hizo qué y cuando, autores y fechas) y
tipoldgicas (descubrimiento de prototipos u obras maestras).

Su enfoque es predominantemente estético (fruicién formal) y artistico-cultural (en
las obras pueden leerse circunstancias extra y meta artisticas: sociales, econémicas,
politicas y asi siguiendo), y las obras a su vez, se encuadran en estos hechos.

Sin embargo aunque la argumentacion supone un enfoque artistico-antropolégico,

éste no se despliega en un encuadre tedrico que lo justifique.

Ramoén Gutiérrez: “Arquitectura y urbanismo en iberoamérica”"’

Gutiérrez enfatiza el enfoque antropolégico. Su esquema conceptual se basa en una
relacion cultura-obra que encuadra con conceptos como “dependencia cultural”,
“transculturacion”, “trasplante cultural”. Enfoque antropolégico y sistémico.
Nuevamente una débil exposicion del encuadre tedrico. No se identifica al sistema,
sus elementos su entorno y su accionar. Como en una enorme caja negra “algo”
entra en la cultura hispanoamericana y "algo” (su arquitectura) sale como resultado.
Esta ausencia evidencia la condicién mas ideolégica que tedrica de la posicion de
Gutiérrez:
...Visiébn comprometida con un espacio (América) y con su tiempo. (G, 11)

Quiere evitar la “asepsia” de las descripciones meramente facticas o informativas.
Esto supone reconocer un todo cultural de pertenencia: nosotros mismos. Desde
este “nosotros mismos” se propone estudiar el tema, con un esquema conceptual y
una metodologia que no se subordinen a los esquemas y teorias europeos en boga.
No hay una exposicidén tedrica que dé cuenta de este planteo, de modo que se
reduce a una postura ideoldgica, llena de buena voluntad, que reclama definiciones.
La primera es la referencia la identificacion de ese todo “iberoamericano” en el
nombre del cual se quiere hablar. Tema que ha quitado el suefio a préceres como
Simén Bolivar, a poetas como José Martt; a escritores como Ricardo Rojas y a
politicos como Juan Domingo Perdn, para citar al boleo a varias figuras americanas.

Gutiérrez reconoce subunidades culturales elementales:

" Gutiérrez, Ramon: 1992 Arquitectura y Urbanismo en Iberoamérica, Madrid, Catedra.
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1. lacultura indigena,
2. la cultura espanola-europea,
3. la cultura europea transpirenaica.
Aunque muchas veces, el intento es descubrir un sincretismo iberoamericano (el que
da legalidad a la ideologia), algunas veces lo espanol y lo indigena aparecen
enfrentados antagoénicamente, otras se mezclan o combinan en fenémenos hibridos
o0 nuevos, donde Gutiérrez parece encontrar lo propiamente (0 necesariamente)
iberoamericano.
Es un intento menos esquematico y menos definido, que el de Chueca Goitia. Un
encuadre tedrico laxo recuerda a las ideas europeas del “zeitgeist”, espiritu del
tiempo y el “volksgeisf”, espiritu del pueblo (Gutiérrez se siente comprometido con el
tiempo iberoamericano, se compromete con el espacio). Aqui estamos en plena
materia antropoldgica, cuya teoria ha sido desarrollada por la antropologia'?.
Aunque la usa como columna vertebral de su trama critica, Gutiérrez no se demora
en explayarla; del mismo modo utiliza el eje estilo-regionalizacion como columna
vertebral de la exposicion.
Plantea el tema tedrico en la introduccion, y en el capitulo 6 “El desarrollo de la
arquitectura barroca en México, Centroamérica y el Caribe”, en el apartado “El
barroco mexicano y las categorias de analisis”, se despliega el esquema conceptual
que guia al discurso
Este se centra en la unidad conceptual estilistica del “barroco”. Desde alli postula
como problema central de la historiografia la invalidez de los “sistemas de analisis”
aplicados en Europa. Sin embargo, todo su planteo es un interesante desarrollo de
los planteos europeos. Parece reducir el problema a algunos estudios obsesionados
por medir las obras americanas con el cartabdén de la descripcion estilistica basada
en los ejemplos europeos paradigmaticos,
Al cambiar las escalas de analisis deben variar las categorias de valoracion
externas y “universales” para colocar el acento en las propias y contextuales
que son en definitiva las Unicas que pueden no soélo explicar la obra sino
descubrir sus cualidades de coherencia intrinseca.(G, 105)

“Propias” y “contextuales” son las palabras clave. “Propias” queda sin dilucidar. Por

"2 Principalmente por Edward Hall, Darcy Ribeiro, Amos Rapoport, Enrique Guidoni; fildsofos como
Leopoldo Zea, Rodolfo Kusch, Rupert Xavier de Ventds; socidlogos como Chombart de Lawe, Garcia
Canclini; poetas y escritores como Ricardo Rojas, Waldo Frank, Octavio Paz, Alejo Carpentier,
Amado Alonso, Eduardo Galeano, Gilberto Freyre, Carlos Cullen, Adolfo Colombres.
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otra parte el objeto de la explicacion (y de la comprension) tiende a ser “la obra”, no
el fenomeno de la arquitectura, o como a mi me gusta plantear: el fenomeno del
habitar.
La fundamentacion se aclara asi:
El error ha nacido de plantear el problema en la perspectiva de un analisis
formal emergente de los sistemas de valoracion propios de una concepcion
reduccionista de la historia del arte. La obra no se ha comprendido en su
contexto social y cultural, en su dimension de relacién entre requerimientos y
posibilidades, en definitiva, en una vision mas profunda que permite que un
edificio cuya traza puede ser renacentista, e inclusive basilical o central sea
esencialmente barroca por la concepcion de su espacio integral, su funcion y
uso... (G, 104)
Nuevamente un razonamiento que pivote sobre la categoria “estilo”, ampliada con
consideraciones antropoldgicas. Encuentra en el estilo barroco caracteristicas no
solo espaciales y de relacion formal con el medio construido circundante, sino
funcionales. Sin embargo, en su extenso discurso no hay analisis detenido del uso o
de las funciones. Tampoco se explica cual era la relaciéon “barroca” entre el edificio y
el medio, que de serlo, deberia ser a la vez americana y europea.
Comentando el Sagrario de México Gutiérrez dice:
Es importante aqui insistir en la capacidad de transformacion que sufren los
artistas espafoles en contacto con este nuevo clima cultural y social
mexicano, donde los testimonios de su propia formacién barroca tiende a
exacerbarse, a popularizarse, a apartarse de las ortodoxias para insertarse
plenamente en el desbordamiento febril de lo sensorial. (G, 108)
Aqui vemos claramente como de todos modos los esquemas europeos condicionan
los argumentos de Gutiérrez, el problema del estilo (el barroco y su combinaciéon con
otros) es central. Ademas, conviene sefalar que ese desbordamiento pareciera
haber estado en simiente en las tendencias del gusto barroco europeo porque con
igual febrilidad aflor6 en Baviera con el rococé aleman, bastante ajeno a las
circunstancias historicas y culturales americanas.
El encuadre cultural se transforma entonces en una postura mas ideoldgica que
l6égica y pierde fuerza en la argumentacion que debe dar cuenta histérica de los
fendmenos estudiados.

Analizando el caso de “el barroco mexicano”, argumenta que el indigena, como
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proyectista o constructor, tiene mayor participacion en las decisiones en las zonas
rurales, y esto esta en relacion directa con la aceptacion del barroco. No explica
porqué lo barroco, tan extrafio como cualquier otro estilo europeo, es aceptado por
esos constructores rurales
A partir de alli plantea una oposicion entre vitalidad y erudicién; normativas y libertad
creativa; barroco urbano y barroco rural, barroco popular y barroco “académico”
(pares polares muy parecidos a los planteados en Europa entre la obra de Bernini y
Borromini; entre el barroco “cortesano” y el barroco “popular”).
El par polar fundamental de oposiciones es el de: americano versus europeo, siendo
lo americano el polo positivo. La tesis remata en la aseveracion (coincidente con el
juicio de Chueca) de que el barroco se transformé en un “manifiesto” de la identidad
hispanoamericana, lo que pareceria una adscripcion a una teoria de la historia de los
“‘espiritus de época”. La debilidad de este razonamiento nace de que, en el fondo,
asevera que todo lo que es americano es “manifiesto” de lo americano, una
tautologia nacida de la posibilidad de interpretacion infinita de cualquier hecho
cultural.
Por otra parte, dar la exclusividad de creatividad a la produccion popular (y
deberiamos, como lo hicieron Mario Garcia Canclini, Arnold Hauser, Rodolfo Kusch,
Leopoldo Zea y muchos otros, indagar sobre la cualidad de lo popular) es ignorar
obras como la iglesia de la Compaiiia en Quito, de la que Chueca dijo:
...una iglesia que tiene muy poco que ver con la genuina arquitectura
hispanica (Chueca Goitia 1985 T.VIII 11:130).
Mientras que Gutiérrez escribid, no sin cierta incoherencia:
Es, en efecto, una propuesta nitidamente europea colocada en América...(...)
...una de las obras mas significativas del barroco sudamericano... (Gutiérrez:
150, 151).

El sincretismo que Gutiérrez busca se da en la obra de los “espafoles
americanos” (el mismo concepto de Chueca), quienes producen una cultura con
sblidas bases europeas: religion, idioma, derecho, alfabeto, rasgos y pautas
culturales (Brading, Chaunu, Vitale, Vivens), que en general, rechaza o aniquila las
culturas preexistentes (Brading, Garcia Canclini). Debemos pues, relativizar
aseveraciones como ésta:

...los propios criollos “espafioles americanos, son propulsores de una

basqueda cultural que, si bien desean les permita participar en el sistema, a
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la vez intenta prestigiar e incorporar los acontecimientos del mundo
prehispanico como propios, agudizando la tension del ser (o no ser
plenamente) “europeos”. (G, 104)
Esto es verdad para algunos espanoles excepcionales, como Bernardo de Sahagun,
para los misioneros jesuitas, y para algunos independentistas pragmaticos (como
Manuel Belgrano), pero no para la mayoria de espafnoles o “espafioles americanos”.
La postura de Gutiérrez se complementa con la exposicion de tipologias funcionales,
poco tratadas por los estudios habituales; la consideracion de la participacion
indigena en la produccion del habitat; y el estudio de las practicas profesionales. De
ese modo se minimizan las categorias formales (lo curvo y lo recto, lo continuo y lo
discontinuo, y asi siguiendo) y estéticas (bello y feo, arménico e inarménico, etc.)'.
Los hilos mas robustos de la malla expositiva, en la que se insertan los fendmenos
historicos son:
1. el estilo (tardo gotico, plateresco, mudéjar, barroco, neoclasicismo);
2. la localizacién geografica, que sirve para ubicar estilos, p. €j. barroco en México,
para designar zonas: Centroamérica o para agrupar temas segun su ocurrencia en
paises formados después de la colonia: Colombia, Venezuela...
3. Por ultimo la cronologia, de acuerdo a la cual se nominan algunos capitulos:
siglos XVIlI 'y XVIII.
Un entrelazado de estos hilos sirve para armar los capitulos de la obra, p. e.
“Portugal y la arquitectura brasilefia en los siglos XVI y XVII”; o “El desarrollo de la
arquitectura barroca en el Brasil y area guaranitica durante el siglo XVIIl. En este
tipo de denominaciones, la estructura cultural queda sobreentendida o subordinada.
Aparece con mas claridad, como el autor lo indica en la Introduccién, cuando el
agrupamiento es tipologico-funcional. Clasificacion que alterna dos referencias:
funcional (arquitectura religiosa, asistencial, educativa, de gobierno, militar); de
localizacion: rural; o decididamente cultural: “arquitectura popular americana”
(Cap.16).
Sin duda esta clasificacion no es excluyente y se entrecruza continuamente. En el
discurso de Gutiérrez asoman nudos problematicos soslayados o so6lo abordados

tangencialmente por los autores anteriores: la construccion del habitat como

'3 En 1945 Pevsner decia: el término arquitectura se aplica solamente a los edificios disefiados con
vista a una apelacion estética. (Pevsner, Nicolaus: 1945 An Outline Of European Architecture
(Hardsmontworth:Penguin Books, pag.21. mi traduccién)
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produccion cultural; la obra de arquitectura como objeto cultural; los aspectos
semioticos de la construccion del habitat y por fin, la identidad cultural.

El campo tematico de Gutiérrez es considerablemente mas amplio que el de sus
antecesores y busca una nueva comprension (bajo el rasgo cultural) de la
arquitectura colonial iberoamericana. La riqueza de este planteo polimodal, de red
mas que de linea, se acrecentaria si el encuadre tedrico se hubiera expuesto
claramente.

En una publicacién reciente, que luego se comentara, Gutiérrez amplia su

razonamiento en cuanto a la presencia del barroco en hispanoamérica.

Recapitulacion

Los hechos

La historiografia necesita separar su propio presente del pasado que estudia, y para
ello no le queda mas remedio que dividir, establecer limites: cronolégicos tematicos,
o de cualquier otro tipo. El limite es a la vez instrumento y objeto del estudio (De
Certeau). Por lo menos tres parametros sirven para limitar: un lapso de tiempo
(cronologia); un lugar (localizacion): un fenémeno o conjunto de fenémenos.
Fundamentalmente los hechos estudiados son las obras y los fendmenos
arquitectonicos y urbanisticos, son ellos los objetos de la explicacion y la
comprension historicas buscada. En todos los autores estudiados se nota esta
profunda impronta, propia de la historia del arte como historia de las obras de arte,
que los arrastra hacia catalogacion que pretende ser exhaustiva (por lo menos de los
fendmenos y hechos paradigmaticos). Por hecho arquitectéonico generalmente se
entiende un proyecto o una construccién edilicia o urbana. Sélo en Gutiérrez
aparece claramente la consideracion de los modos de habitar y ciertos modos de
producir el habitat como hechos histéricos a estudiar. En general, todos los autores
sefalan como importante, sin historizarlo, un hecho natural: la vastedad geografica

americana y un hecho humano: las culturas autoctonas.

Las duraciones

Parece inevitable que la historia de los objetos culturales oscile entre la historia del
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“acontecimiento” (muy usada en la historia del arte) y la de las estructuras de larga
duracién. La corta duracién refiere a lo que Pierre Chaunu llama “dinamica
coyuntural”: episodios, rupturas, discontinuidades. Se preocupa por lo personal y
accidental. En nuestro caso el hecho central son las obras arquitecténicas y
urbanas, y su continuidad y posible agrupamiento en unidades conceptuales
inteligibles. Al mismo tiempo, cada obra puede ser tratada por si, como obra de arte
unica e irrepetible, sdélo agrupable en serles estilisticas. En este lugar del
“acontecimiento” reside el dramatismo y toda posible fruicion estética. Las largas
duraciones intentan explicar fenomenos estilisticos como “el barroco en América”; o
culturales como “la transculturacion” (Gutiérrez) y/o la “identidad cultural” (Bayon,
para el arte sudamericano, Chueca Goitia para las invariantes y Gutiérrez para el
choque de culturas, lugar del dramatismo social). Mencionada sesgadamente, la

gran ausente en las estructuraciones de larga duracion, es la economia.

La argumentacion

Todos los autores siguen una linea que busca lograr la explicacién y la comprension,
de los fendbmenos estudiados. Por dos caminos: la causalidad y la valoracion
artistica. En el primer caso la argumentacion sigue un proceso que va desde la
identificacion escueta: “esto la catedral de...” (esta en..., la hizo..., en el afio...), hasta
la descripcion formal y tecnoldgica (a veces un escueto analisis funcional). A esta
“arqueologia” le sigue una clasificacion o serializacién (estilistica, cronoldgica.
tipoldgica, geografica, etc.) y el establecimiento de relaciones de causa efecto.

Por su parte el juicio de valor se centra en el valor “artistico” de la obra. Valor cuyos
parametros pueden ser las categorias de lo “bello” (caracteristicas formales:
armonia, orden, ejemplaridad), lo “cultural” (lo identitario: ser americano o
hispanoamericano; lo significativo: expresa algo de un pueblo); algunos valores
histéricos como la “originalidad” (nunca hubo algo asi, es unico), la “arquetipicidad”
(ser la iniciacion de una serie, original primigenio; o ser un espécimen paradigmatico
de una serie, v. g. estilistica); o la instrumentalidad (funcién). El énfasis esta puesto
en los valores artisticos y desde alli se desliza hasta valores culturales que se
subsumen en caracteristicas de disefo, para las cuales el ‘estilo”
(hispanoamericano) se convierte en una especie de DNA genético.

La argumentacion toma la forma de un discurso en forma de arbol, desde un nucleo

principal (originario, explicativo), se suman argumentos que se dividen en cada
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articulacion, pero que tienden a robustecer la aseveracion de un nucleo conceptual
unico (lo hispanoamericano, sus invariantes, etc.) que da razén y significacion -
explica y hace comprensivos- a los fendmenos estudiados. El caso mas exigido es el
de las invariantes de Chueca Goitia. Casi siempre la ley que cohesiona los hechos
es el estilo.
Este método motivd el comentario de Foucault:
Tal proyecto va ligado a dos o tres hipotesis: se supone que entre todos los
acontecimientos de un area espaciotemporal bien definida, entre todos los
fendbmenos cuyo rastro se ha encontrado, se debe poder establecer un
sistema de relaciones homogéneas: red de causalidad que permite la
derivacion de cada uno de ellos, relaciones de analogia que muestren como
se simbolizan unos a otros, 0 cdmo expresan todos un mismo y Unico nucleo
central. (Foucault: 15)
Por un lado se buscan continuidades y estructuras firmes, casi inmdviles durante
todo el periodo estudiado (lo americano, el estilo). En ellas los acontecimientos
(hecho, monumento) se desvanecen. Por el otro, cuando se trata de juicios de valor,
el acontecimiento salta a primer plano, unico, casi inexplicable, sélo sujeto a la
fruicién artistica o simbdlica.
A veces esto corre el riesgo de producir contradicciones. Para las grandes unidades
continuas, lo discontinuo es casi impensable (Foucault), es lo que debe ser (como en
el caso de Chueca), rodeado, reducido, borrado, “para que aparezca la continuidad
de los acontecimientos” (Foucault).
Esta preocupacion por un eje o nucleo conceptual genético (lo hispano, lo
hispanoamericano), reduce hasta la deformacion, la multiplicidad de los hechos
estudiados, tanto de los aportes de la cultura europea, como los de las distintas
culturas americanas tan diferentes entre si. Tanto Chueca como Gutiérrez se
esfuerzan por hacer decir su “americanidad” o su “hispanoamericanidad” a los
monumentos, pero este esfuerzo se frustra cuando se trata de sostener que es
exclusivamente esa “americanidad” la que hace, que esos monumentos en lo que
sean. De este modo, estas reducciones pueden terminar en pseudo explicaciones
Cesto es asi porque es americano”, o en el caso de Chueca: las mas hispanica de

las arquitecturas es la transhispanica”) que anulan la comprension.
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Los encuadres

Arte y arquitectura

Aunque Bayodn en sus explicaciones relativiza las categorias estilisticas, los textos
estudiados coinciden en la consideracion artistica de la arquitectura y en tratar a las
obras de arquitectura con los modos de la critica de arte: descripcion formal,
evaluacion estética. Y en muchos casos la historia parece reducirse a la historia de
las obras.

Esta posicion reduce la indagacidon en las condiciones de existencia de la
arquitectura, que muchas veces se reducen la descripcién, la ubicacién cronoldgica
y geografica y la indagacion de la genealogia técnica. Queda por realizar una
indagacion sobre el fenomeno afectado: el habitar y sus encuadres culturales.

Lo mas notable de estos estudios es que en ellos no aparece hegemodnicamente la
figura del artista, estas son historias del arte sin artistas. Aun cuando Buschiazzo y
Gutiérrez se preocupan por descubrir la figura de los autores y encontrar datos
biograficos (como la formacion disciplinaria), no hay muchos rasgos de estar frente a
una historia del arte como historia de los artistas, género tan habitual en la

historiografia europea.

Cultura y arquitectura
Chueca Goitia y Gutiérrrez (quiza siguiendo a Winckelman) proponen a la
arquitectura como un elemento importante dentro de los simbolismos culturales,
considerandola como integrante de sistemas culturales (mediante relaciones de
causa efecto). A partir de esta situacion denuncian la insuficiencia de los esquemas
analiticos europeos para analizar los fendmenos americanos. Pero lo que nace
como un enfoque antropoldgico se resuelve en un estilismo. Reitero una cita:
La obra no se ha comprendido en contexto social y cultural, en su dimension
de relacion entre requerimientos y posibilidades (...)
...en definitiva, en una visién mas profunda que permite que un edificio, cuya
traza pueda ser renacentista, e inclusive basilical o central sea
esencialmente barroca por la concepcion de su espacio integral, su funcién y

Su uso, su proyeccion en el medio urbano o rural, o sea, su relacion con el

27



entorno. (Gutiérrez: 105)
En esta relacion arquitectura-cultura no se delinea con claridad el sistema madre (la
matriz cultural), de donde las explicaciones resultan fuertemente ideoldgicas y
débiles como argumentacion, en cuanto estan basadas en leyes débiles y en una
conjuncién casi infinita de “leyes” obvias. Para Veyne esto es aplicable en historia si
consideramos que las “leyes” invocadas son generalidades del sentido comun. Por
otra parte, se corre el riesgo de exagerar la relacion causa efecto y llegar a
situaciones absurdas corno “lo que fue, fue” y crear una ley, paraddjicamente
aplicable a un caso unico.
Cuando la historia supera los limites de una crénica o cronologia escueta de
hechos, es una investigacion de la relacion entre acontecimientos ocurridos
en un “fragmento” o recorte del pasado.... no debe creerse que, si cada
episodio particular se explica por una o varias leyes y por el episodio
precedente, todos los episodios se siguen unos de otros, de modo que la
cadena entera sera previsible; la cosa no es asi, porque el sistema no es
cerrado; entran en escena sin cesar nuevos hechos que modifican los datos.
Resulta que cada trama es explicable, pero la concatenacion no lo es,
puesto que la explicacion de cada dato nuevo nos lleva demasiado lejos en
el estudio de las cadenas de donde ellas provienen. (Veyne: 109, mi
traduccion)
Si consideramos las hipotesis de Henri Lefebvre, respecto al espacio en general
(incluyendo al espacio habitacional), podemos concluir que la aceptacion de la
hipdtesis de Platén, Descartes y Kant del espacio como un terreno de la
inteligibilidad pura, un esencia pura, sin contenido, lleva a la instauracion de la
primacia de los enfoques y juicios estéticos (lo que ninguno de nuestros autores
dejan de hacer). De alli nacen dos resultados légicos: la consideracion de la obra
(sobre todo la artistica) como fruto de la creacién de un individuo (genial) y la
existencia de “genialidades” colectivas que rigen la creacion artistica: los estilos o los
“espiritus” (de la época o del pueblo). Todos los textos extraidos recogen ecos de
esta consideracion, de larga data, especialmente el de Chueca Goitia. Bayén se
aparta de esteticismo, pero no deja de lado la fruicion estética de los hechos. La
segunda hipoétesis de Lefebvre es la consideracion del espacio social habitable como
producto de la sociedad, como resultado del trabajo y de la division del trabajo.

Es el punto de reunion de los objetos producidos, el conjunto de las cosas
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gue lo ocupan y de sus subconjuntos, efectuado, objetivado, por tanto
“funcional”. (Lefebvre: 30)
Esta hipotesis, lo veremos, subyace en todos los trabajos, es casi insoslayable. Al
mismo tiempo no se despliega hasta sus ultimas consecuencias. Se limita a servir
para sefialar un “americanismo” propio. Llega a su punto de mayor exposicion en los
textos de Chueca Goitia y Gutiérrez. También en Chueca y en Gutiérrez asoma la
tercera hipotesis de Lefebvre: el espacio habitable no es ni punto de partida (mental)
ni punto de llegada (reunién de productos). Es un instrumento de quienes dominan la
sociedad, y esta al servicio de una estrategia, es decir, se puede proyectar. Es a la
vez ideoldgico (politico) y sapiencia”’ (representado). Lefebvre lo llama racional-
funcional o funcional-instrumental, y lo pone en funcidén de la reproduccion de la
fuerza de trabajo.
Las ciudades no vendrian a ser mas que unidades de consumo correlativas de las
grandes unidades de produccion.
... en esta hipoétesis, el espacio no seria una mera representacion inocente,
sino que “vehicularia” las normas y los valores de la sociedad burguesa, v,
ante todo, el valor de intercambio y la mercaderia, es decir, el fetichismo.
(Lefebvre:32, 33)
Con arreglo a la cuarta hipétesis lefebvriana, no se puede sostener que el espacio
es una idea, un producto ni un instrumento.
El espacio, desarrollando mas la tercer hipotesis, estaria en funcion de la
reproduccion de las relaciones de produccion. Haciendo intervenir con fuerza
al tiempo histérico, el espacio constituiria un esquema dinamico comun a
diversas actividades. Vendria a ser por tanto un espacio a la vez abstracto-
concreto, homogéneo y desarticulado... (Lefebvre:34)
Este planteo antropoldgico también esta escondido en todos los textos. Asoma,
aunqgue no con total dilucidacion, en los textos de Chueca y Gutiérrez. En Gutiérrez
ocupa el centro de la preocupacion historica. Parece ser la unidad ultima que ha de
dar cuenta de lo ocurrido en la arquitectura, y por ende es la clave de su
comprensiéon y valoracion. La tarea historiografica de los autores estudiados se
podria continuar con provecho utilizando para la confeccién de nuevas tramas, los
aportes de la semiética y la antropologia. Se trataria de una historizacion del habitar
(Doberti, Iglesia) o, como diria Marc Augé, una historizaciéon de los “lugares

antropoldgicos”, como el lugar del sentido inscrito y simbolizado.
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Asi nos encontramos con dos grandes unidades fenoménicas: la cultura y la
produccion artistica. De la primera se desprende el concepto de “identidad cultural”,
de la segunda el de “estilo”. Estos son los mas importantes parametros para
estructurar grandes unidades de comprension.
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Arquitectura hispanoamericana: ¢barroco o barroquismo?

El barroco

¢, Qué es esto del “barroco”, al que todos recurren para explicar y comprender? De
entrada no mas, sefalemos que es una construccion conceptual, lo que Bunge
(1985) ha llamado un “constructo”. Dicho de otro modo, es un concepto que tiene su
propio proceso de construccion y uso, de alli nace su sentido, que con el pasar del
tiempo se dilata en una extension significativa cuyo conocimiento es necesario para
evitar confundir cosas distintas como “barroco” segun su sentido durante el siglo
XVIIl'y “barroco” segun su significado en el siglo XX.

El Diccionario Hispanoamericano Jackson, de fines del siglo XIX, definia a “barroco”
como (Del “barroco”, perla que no es redonda: del latin “verruca”. de la particula
peyorativa “bar y “roca”. segun Larousse de “barroco”, palabra usada en la antigua
escolastica): adjetivo. Asi se designa a todo lo irregular y fuera del orden
conveniente en arquitectura y artes plasticas, con especialidad al estilo
churrigueresco. Lo de la perla malformada aparece en 1690 en diccionario de
Furetiere.

Joan Corominas, coincidiendo con Jacqueline Picoche”, en su “Breve Diccionario
etimoldgico de la lengua castellana', indica que en el castellano el vocablo fue
tomado, en S. XVII, del francés “baroque”, con significado de “extravagante”, tal
como lo presentaban las ediciones de 1740 y 1762 del. Diccionario de la Academia
Francesa. En el siglo XVIIl aparece como la fusion del término mnemoénico baroco,
quiza usado por Petrus Hispanus para recordar la cuarta forma del segundo
silogismo, que designaba al silogismo escolastico que los renacentistas consideran
aburrido y formalista (asi uso la palabra Montainge en sus “Ensayos”) y de la palabra
portuguesa que denotaba a la perla irregular (en castellano, segun Covarrubias,
1611: barrueco, penasco). Para Corominas el término italiano se uso casi un siglo
después de la aparicién de las obras de arte que hoy llamamos “barrocas”. Jean
Jacques Rousseau, en la Enciclopedia, hablé de la musica barroca como aquella
llena de confusion y disonancias.

En su “Encyclopedie Méthodique” (1788) y en su posterior “Dictionaire historique

d’architecture” (1832) Quatremére de Quincy Mica el adjetivo barroco a la

' Dictionnaire Etymologique du Francais, Paris, Le Robert.
'® 1990 Madrid, Gredos.
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arquitectura, como bizarro, extravagante y uso excesico de la extravagancia. Lo
mismo hizo Francesco Milizia en su “Dizionario delle belle arti” (1797), donde
equipard barroco con ridiculo.

Como vemos, la acepcion original es altamente desvalorativa, refiriendo a “raro”, casi
monstruoso, anormal.

Fue un concepto polar, cuya base era el orden, lo habitual, lo mesurado, lo
armonico, a partir de donde, por exceso o por contraste, se define a lo barroco.

La palabra designé por deslizamiento semantico a las ideas retorcidas y los
procesos de razonamiento contradictorios. También la palabra portuguesa referia a
una perla irregular o mal formada (en espafiol “barrueco”). En la historia del arte,
como vimos, se la utilizé al principio con este mismo sentido denigratorio, refiriendo a
todo lo bizarro, irregular y fuera de normas y proporciones, opuesto al paradigma del
orden renacentista.

El concepto se elaboré posteriormente al momento de produccion de las obras
estudiadas, mediante un trabajo inductivo: examinados muchos casos y establecidas
las caracteristicas morfologicas comunes, se le di6 nombre al conjunto.

En el discurso historiografico, el concepto ha tenido significados distintos y sobre
todo, valoraciones antagonicas. Roberto Segre analiza como “barroco” ha querido
decir ‘'no estilo”, con sentido de disvalor; o ha sido un fendbmeno ahistérico, de
validez universal e intemporal, opuesto a lo “clasico”; o ha sido s6lo un momento del
periodo renacentista, sin identidad historica propia; o, simplemente, la designacion
de un periodo histérico determinado.

Las principales obras barrocas, de acuerdo con la historiografia mas abundante son,
en Europa: obras de Bernini, como la Plaza de San Pedro, en el Vaticano, o de
Borromini, como San Carlo alie cuatro fontana, para pasar luego a las delicias del
rococo de los 14 Santos o de Die Wies.

La opiniébn de los contemporaneos (para quienes no existia el concepto de
“barroco”), nos ha quedado en escritos como los de Giovanni Batista Aguchi'® ,
Treofilo Galacini'’. Oscilaba entre destacar, en defensa del orden renacentista, las
vitudes del orden y de la correcta representacion, argumentando contra el

manierismo; y reclamar al arte emocion, deleite, artificio, maravilla. Guarismo

'® Tratado de la pintura, 1607-1615.
' Tratado sobre los errores de los arquitectos, 1767.
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Guarini'® es el primero que claramente expone como virtudes las que luego serian
las caracteristicas del barroco: deleite, emocion, cambio. Asegura que el orden
puede y debe ser alterado, para beneficio del arte.

Poco a poco los discursos sobre arte, comenzaron a valorar el abandono del orden
del pasado clasico. Los defensores de ese orden, como Francesco Milizia™
consideraban al barroco, como estrambotico, inclasificable: Borromini, Bernini y
Pietro de Cortona son como la peste del gusto. Winkelmann, Lessing y Goethe,
siguen viendo en el barroco desviaciones, irregularidades y arbitrariedades con
respecto al orden clasico. Del mismo modo Diderot (citado Bialostocky: 81)
consideraba barroco a lo estrambético y risible. Ya en el siglo XX, Benedetto Croce
lo ve como deforme e ilégico. Croce hizo algo mas, aplico el adjetivo a otros campos
de la cultura, no sélo a las artes.”

Durante el siglo XIX, fue comun considerar al barroco como un momento decadente
del gran movimiento renacentista, la analogia biolégica de nacimiento, madurez y
decadencia, orientaba esta mirada. Para Ruskin?' se trataba de una exageracion del
renacimiento; idea que compartié Burckhardt??, para quien el “estilo” barroco hablb |
amisma lengua que el Renacimiento, pero la habia convertido en un dialecto salvaje.
El primer cambio se dio al considerar al barroco como un estilo independiente. Eso
hizo Heinrich Wolfflin (“Renacimiento y Barroco”, 1888; “Conceptos fundamentales
de la historia del arte”, 1915), apoyandose en los cambios de la vision figurativa,
cambios en la organizacion gestaltica (expresados en los pares: «Vision lineal» /
“vision pictorica”, “vision superficial”’/“vision de profundidad”, “forma cerrada”/“forma
abierta”, “multiplicidad”/“unidad”,”claridad”/“incertidumbre”. Aclaré que su analisis no
era valorativo, sino formal, siguiendo los principios del “visualismo”, y por lo tanto
aplicable a toda obra de arte que presentara caracteristicas formales analogas. De
este modo, Wolfflin se distanciaba de otros parametros de juicio artistico, como el
semiol6gico. Asi establecid6 una oposicion modica constante entre “clasico” y
“barroco”, analoga a la que Federico Nietzsche?® habia establecido entre apolineo y
dionisiaco.

Wolfflin no abandond, a pesar de los abundantes ejemplos histoéricos, una posicion

'8 Arquitectura civil, 1737.

'9 Dizionario dello belle arti dell disegno, 1797.

%0 Storia della eta barrocca en ltalia: pensiero, poesia, letteratura, vita morale, 1925.
! Stones of VWhnice, 1851.

*2 DeCicerone, Tomo |. 1855.

 Nacimiento de la tragedia, 1892.
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duramente evolucionista: los estilos jamas volvian sobre sus pasos.
Con su teoria WOIfflin sentd las bases de: 1. la consideracion del barroco como un
periodo histérico auténomo; 2. La extension por analogia de las caracteristica
formales de “lo barroco” a otros campos fenoménicos sin caracteristicas modicas:
politica, ciencia, filosofia; y 3. De estas caracteristicas formales generales facilité la
construcciéon de un concepto de la época y del hombre barrocos (Bialostocky).
Calabrese (1987) vincula la teoria de Wolfflin con
... la fenomenologia de Husseri, sobre todo en lo que se refiere al concepto
de la “reduccién” del objeto a una apariencia sensible por parte del artista.
Esa reduccion se produce con criterios independientes de la psicologia o de
la intuicion del artista o del observador, y por lo tanto permite un andlisis
sistematico del producto artistico mismo, analisis que se limita a su
descripcion, comprension y explicacion mas alla de la expresion de juicios de
valor. Aporta el método para reconocer el mecanismo y el cédigo de cada
poética, excluyendo la interpretacion valorativa e intuitiva de la obra de arte,
ademas de aportar el recurso a andlisis extratextuales, como los que se
basan en los documentos histoéricos. (Calabrese 1987:22)
Esta “I6gica morfol6gica” o morfogenética, atemporal, fue seguida por muchos otros
autores, como Henri Focillon (“Vida de las formas”, 1934), para quien las obras de
arte pueden ser examinadas sin considerar otros hechos historicos. Tienen una
“vida” y un “destino” propios, buscando siempre una estabilidad estructural. Su idea
es “bioldégica”: implica momentos sucesivos: infancia o edad experimental, madurez
o edad clasica, refinamiento, edad barroca. Estos cambios pueden estudiarse segun
la forma se espacializa, de lo bidimensional a lo tridimensional; se temporaliza
(movimiento, eventos, su propia duracion); se materializa, uniéndose con la materia
(el toque, la pincelada, el uso del instrumento y de la mano, la técnica en general); y
por fin se espiritualiza, conjugando los significados espirituales y abstractos que
artistas, periodos y épocas dan a la obra de arte. Esta fue la materia prima
conceptual con que se movieron (y algunos de ellos aun se mueven), los
historiadores del arte hispanoamericano.
La revaloracion del “barroco”; cambié gracias Alois Riegl®, quien nego las

“‘decadencias” o “alzas” en los estilos artisticos y planted la “voluntad artistica”

# Spiitromisches Kunstindustrie, 1901.
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(Amnstwollen), evidenciada en preferencias formales. Para Riegl hay vision “tactil”
opuesta a una vision “Optica” (verosimil); una vision “plastica” contra una vision
“colorista”; una visién “planimétrica” y una vision “espacial”. Cada cultura o momento
histoérico, expresando su voluntad o gusto general por ciertas formas, construye los
estilos.

La oposicién renacimiento-barroco, llevo a revalorizar a éste ultimo, como lo hizo
Oswald Spengler. Actualmente las cualidades que se asocian al barroco (Argan,
Dorffles, Giedion) son grandeza, riqueza sensual, drama, vitalidad, movimiento,
tensidn, exhuberancia emocional, tendencia a confundir las artes, infinitud.
Calabrese caracteriza al barroco como “gusto” o preferencia por las siguientes
caracteristicas: ritmo y repeticién, exceso, detalle y fragmento, inestabilidad y
metamorfosis, desorden y caos, nudo y laberinto, complejidad y disipacion, mas-o-
menos y no-sé-qué, distorsion y perversion.

También lo “barroco” fue asociado a hechos historicos, por una parte como génesis
de las formas, tal el caso de la Contrarreforma; por otra, como analogias
“gestélticas”, como con el calculo infinitesimal y asi siguiendo. Se encontraron
entonces génesis histéricas en el Concilio de Trento (1545), en la consolidacion de
las monarquias absolutistas, corno las de Felipe Il y Luis XIV. Pero otra corriente

abstrajo el concepto, convirtiéndolo en categoria histoérica.

Barroco como categoria universal

Eugenio D'Ors (1933), expandiendo las ideas de WoOolIfflin, sostuve Ia
transhistorizacion de lo barroco. Denominé “eones” a las constantes historicas que
para él son inevitables y aplicables a cualquier movimiento artistico. Asi hubo
barroquismos (alejamiento de las normas, riquezas formales) durante toda la
historia. Los trabajos sobre “neobarrocos”, como el de Gilo Dogales o el inteligente
estudio de Omar Calabres (1989) pueden ubicarse en esta linea, aunque Calabrote
critica el convertir al barroco como “categoria del espiritu” y lo califica como la
busqueda de formas (y su valorizacién) en las que se ha perdido la integridad de la
sistematizacion ordenada, prefiriendo la mutabilidad, la inestabilidad, la libertad

frente a los paradigmas, la polidimensionalidad.

Hispanoamérica

El gusto barroco, conté a su favor, que era convergente o por lo menos no
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antagonico (como lo hubiera sido el modo renacentista) con los gustos o

preferencias formales de los indigena (Chueca Emitia, 1981, da Silva). Sobre todo

con los modos prehispanos en México. Muchas de las caracteristicas formales y la

“irrealidad” del barroco, permitian, en tanto formas abiertas, inserciones nuevas en el

modelo.

Debido a que impresionaba por la apariencia de todo el conjunto y no por
el significado que remite a las figuras perdidas dentro de un marco
poblado de dinamismo, el Barroco dejaba espacio para que la cultura
indigena “significase”. Al vaciar los sentidos atribuidos a determinadas
formas y negar la fijacion de un eje central, el Barroco permitié la eclosion
de formas cuya presencia poética dejard evidente un nucleo de energia.
Expresandose a través del exceso (si tomamos como referencia la
estética renacentista), la fragmentacion de la cultura indigena y la muerte
del significado, el Barroco permite la disimulacion del universo indigena y
lo presenta aparentemente integrado a un arte sacro. Las culturas
indigenas manipulaban las formas y, a través de ellas, buscaban dar una
“apariencia sensible y tactil a un concepto de mundo y de vida, esencia
pura y central del poder originario”. En este sentido, el Barroco en
América representa la posibilidad de supervivencia, a través de la forma,
de conceptos significativos para los pueblos indigenas, sin que éstos, de
hecho, se hayan mezclado. (da Silva : 90-91)

Considero, si, el Barroco una forma abierta. Sin embargo, el hecho de ser
una forma abierta no significa que todos los elementos que la integran
participen de un solo universo de significacion. Es decir, no puedo incluir
los elementos indigenas y conferirles los significados ya conocidos por la
cultura europea. El Barroco, cuando consiente que la pintura, la escultura
o la arquitectura tomen caminos “desconocidos” y abre el espacio a la
participacion de mudltiples naturalezas, o también cuando se expresa a
través de la transformaciéon deformacion del objeto, puede permitir, si el
artesano constructor es indigena, una “adaptacion” en la que la forma

maciza proclama diferentes clases de significaciones. (da Silva :92)

Bialostocki ha escrito:

Cuando nos servimos de la expresion «barroco» pata determinar todo

aquello gque caracteriza al siglo XVII, nos encontramos con que esta palabra
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no solo designa un estilo, en el sentido original de la expresion. Al contrario,
se trata de fendmenos que se llevan a cabo en la “época barroca”. Como el
propio concepto fue creado tras la generalizacion de observaciones
formales, deberiamos definirlo ahora desde un punto de vista fundamental.
Si “barroco” ha de ser un concepto fundamental que contenga todos los
problemas de forma y contenido artisticos del siglo XVII citados mas arriba
(e incluso otros fenébmenos que van mucho méas all4 de los verdaderos
hechos de las artes plasticas), entonces este concepto no debe sobrepasar
las ideas y los modos generales de la percepcion. En tal caso, el barroco no
puede ser definido a través de formas visuales, acusticas o literarias, sino
s6lo por medio de formas de comportamiento humano muy importantes y
tipicas. (Bialostocki: 92).
Gutiérrez acierta cuando indica la misma circunstancia, y acierta también cuando la
ve mejor expresada en las manifestaciones intangibles (festividades, rituales, musica
popular etc., que en los grandes monumentos. Curiosamente Nicolaus Pevsner®
razono de un modo similar pero para las obras europeas, y habl6 de teatralizacion”.
Justamente, al abrir esta vias de la comprension, que yo llamo antropologica’;
alejada o que no necesita de la cualidades plastico-formales para explicarse, la
nocion de estilo pierde gran parte, sino toda, de su fuerza heuristica.
Algunos autores (entre ellos Damian Baydn y Ramon Gutiérrez), han relativizado el
valor de estilo como categoria exclusiva de analisis de las obras de arte, y mas aun,
han relativizado la extension de conceptos estilisticos artisticos a conjuntos no
homogéneos de obras. Asi dice Kubler:
Nos hemos hecho renuentes a considerar las alternativas al arte barroco en
la mayoria de las regiones, o0 a tratar sobre las muchas gradaciones entre las
expresiones metropolitanas y provinciales de las mismas formas. Tampoco
nos gusta pensar en los distintos estilos contemporaneos en el mismo lugar.
Realmente la arquitectura barroca de Roma y sus derivados esparcidos por
Europa y América es una arquitectura de lineas curvas, que se acercan a un
sistema de paredes ondulantes. (...) Pero en otra parte de Europa,
especialmente el Espafa, Francia y los paises noérdicos, prevalece otra

moda en la composicion. Podria llamarse planiforme o no-ondulante, sin

*® Beitrage, 1928.
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crisis ascendentes de acento Y tension. Asi, los arquitectos del siglo VII se
alinean o con la tradicién planiforme o con la curling, y es desorientador
calificar a ambos de barroco. (Kubler :153)
“El barroco espafiol” se ha convertido en un verbalise mas compulsivo que la
realidad, siendo facil verificar que en la arquitectura espafiola e italiana de
1600 a 1700 tienen pocas personas o0 aspectos en comun. El estudio directo
del arte espafiol impide esta clase de generalizacion; por ejemplo, es dificil
ver una relacion proxima entre las arquitecturas de Valencia y Santiago de
Compostela en ningtn momento entre 1600 y 1800... (Kubler: 154)
Sin embargo, aun quienes intentan cuestionar los parametros de estudio y critica de
las obras iberoamericanas, como Jorge Ramos, no abandonan el esquema
estilistico. Ramos aconseja usar, como un encuadre teorico el concepto de “barroco
americano”. Asi sigue la huella del gran americanismo que fue Alejo Carpenter,
quien tampoco pudo eludir la categoria estilistica. Citado por Rafael Moreno Duran,
dice del barroco:
...sintesis de la confluencia de valores europeos, forzosamente
metropolitanos, con las manifestaciones mas felices de la cultura aborigen.
Sobre todo si volvemos a la idea original de Burckhardt y Wdllflin: el estilo se define
a partir de caracteristicas formales precisas, el barroco arquitectéonico en América no
conserva rasgos que en Europa son fundamentales. En Europa las formas barrocas
se plasman en formas tecténicas, que resultan en plantas centrales, alejadas de las
trazas rectangulares, paredes de traza ondulante. Si éstas fueran una caracteristica
“esencial” del barroco, lo hecho en la América hispana s6lo es decorativismo barroco
superficial. En América, casi no existen plantas centrales, ni menos aun ovaladas o
curvas. Los ejemplos como los de Ouro Preto son escasisimos. En la arquitectura
religiosa la regla es la planta longitudinal alargada, siguiendo el viejo patron de cruz
latina y sus derivados. Estamos frente a practicas artisticas que se proyectan, unas,
hacia la decoracion superficial; otras, hacia el uso de modelos (por otra parte
europeos) tradicionales. Nos confundimos si creemos que estas diferencias son
solamente maneras distintas de alcanzar un “modelo” ideal del barroco. ;Qué es,
materialmente, el barroco, fuera de las practicas que lo producen? De alli la
recomendacion ya citada de Paul Veyna de pasar de una filosofia del objeto, a otra
de la relaciéon entre objeto y practica, relacion que conduce a la relacion con

practicas convergentes de distinta naturaleza (econémica, politica, religiosa, etc.).
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Por eso los parametros del barroco, en tanto morfoldgicos y expresivos del
“‘desorden” desplazan su significado al de irracionalidad” o de “emotividad”, y asi son
aplicables a las obras americanas. ;Son las obras americanas meras copias 0
resonancias imperfectas de las europeas? ;Son valiosas en si mismas, originales e
independientes de las europeas? ;Necesitamos de los conceptos europeos del
barroco para explicar y comprender las obras americanas?
Nadie puede desconocer hoy la existencia y el valor de una cultura
hispanoamericana®®. La polémica se inicia cuando algunos historiadores, como
Graziano Gasparini, subvaloraron a las obras americanas al compararlas con las
grandes obras europeas. Buschiazzo reacciond defendiendo la relativa
independencia de lo americano.
Hauser escribié sobre la valoracion:
Valoramos, sobrevaloramos o desdefiamos las tendencias y las creaciones
artisticas del pasado, segun los objetivos y las escalas de valor del propio
presente; las juzgamos segun la propia voluntad artistica y Unicamente les
concedemos nuevo interés y mayor comprension cuando apuntan hacia
objetivos actuales o que aun estan por conseguir. (Hauser, 1975 :189)
Sigue Nicolini:
La reflexion sobre la arquitectura ha intentado constituirse en saber
arquitectonico y, gracias a ello, situarse entre las ciencias nomotéticas (las
gue buscan leyes, pretenden generalizaciones) emergiendo asi de las
disciplinas idiograficas que se ocupan, de manera empirica, del contenido
individual de los fendbmenos. Y, sin embargo, de todo el panorama de la
tarea critica que hemos citado se constata que en la casi totalidad de las
situaciones, si bien podemos sefialar qué edificios se consideraron mas
valiosos, no podemos precisar tan rapidamente por qué los consideraron
mas valiosos; es decir no resulta sencillo deducir los criterios de valoracion
usados dado que dichos criterios no fueron explicitados de manera
inequivoca y, en la mayor parte de los casos, no fueron explicitados de

ninguna manera. Y de esta carencia no se excluyen las mas recientes obras

% Aunque en 1936, Alfonso Reyes aln tenia que defenderla en Buenos Aires, reclamando igualdad
de reconocimientos de méritos intelectuales, aunque en su discurso aln consideraba una fatalidad
que América hispano hubiera sido una “zona cargada de indios”.
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o ensayos de los mas conspicuos historiadores de la arquitectura®’. Una
situacion extrema puede verificarse (fuera de nuestro tema) consultando los
principales documentos internacionales sobre proteccion del Patrimonio
Arquitecténico o Urbanistico: en todos ellos se da por supuesto que el sitio o
monumento ya ha sido valorado y las preocupaciones esenciales de los
redactores han apuntado a las tareas técnicas o a los mecanismos legales
para protegerlos. (Nicolini®®)

Y aporta Hauser:
Con todo ello, en lugar de denunciar continuamente que la interpretacion de
las obras de arte y de las tendencias estilistica y que el juicio sobre su
calidad estética y funcién historica dependen de una ideologia fijada de
antemano y condicionada por la posicion social, convendria preguntarse si lo
gue merece la pena esfonearse por conseguir un punto de vista
completamente objetivo y neustal en este terreno. ¢Se puede o se debe
observar y examinar las obras de arte en las condiciones de esterilidad e
inmunidad del laboratorio? ¢ No reside precisamente su objetivo y su valor en
la realizacion de targs condicionadas ideolégicamente, en la solucion de
problemas que surgen de la unidad y totalidad de la préactica vital
correspondiente? (Hauser, 1975:190)

Parece dificil entender y valorar las obras americanas, tal como lo fueron las obras

europeas fuera de ltalia, no como ecos o distorsiones del barroco italiano original,

sino como floraciones regionales con valores propios, como fue el caso de las obras

espafolas o del rococé aleman.

Una nueva comprension

Fue sobre todo Ramoén Gutiérrez (1992) quien traté de elaborar una teoria de
comprensién y evaluacién de lo americano, con conceptos como “dependencia
cultural”, transculturacion”, “trasplante cultural”, a partir de bases casi antropoldgicas,
basandose en un enfrentamiento, (Qque en 1992 se prefirid llamar “encuentro”)

muchas veces cruento, entre culturas.

" Curtis, William J. R., Modem Architecture since 1900, Phaidon Press Limited, Third edition, London,
1996.
8 Los juicios de valor en la historia de la arquitectura, comunicacién al CEHCAU, 1997.
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En su “Arquitectura y urbanismo en iberoamérica”®

, Se proponia construir un
encuadre teorético distinto del europeo, para él excesivamente apegado al
clasicismo. Y de este modo toma distancia de la consideracion de las cualidades
formales de las obras (distancia que l6gicamente implica alejares del concepto
mismo de estilo barroco).

Sus conceptos claves son lo americano” y lo popular’ como lo propio. De este modo
utiliza dos categorias de naturaleza distinta: una, histérico-antropolégica y la otra
sociolégica. Esto le permitid, aunque sin abandonar la categoria de “estilo”,
incursionar en temas alejados de la “historia del arte” habitual que enfatizaba las
cualidades estéticas. Asi lo hizo con los pueblos de indios y la arquitectura rural y
popular. En cierta manera, Gutiérrez trabaja con los conceptos hegelianos de
“espiritu del pueblo” y “espiritu de la época”, lo que lo acercaria a la historia del arte
como historia del espiritu de Dvorak, o a la consideracion de una “voluntad de forma”
a lo Riegl, también existe el riesgo de buscar, por esta via un “espiritu” del momento

artistico, como lo queria Wiedlé.

Espafioles

Esquema conceptual de Gutiérrez

Recientemente, en sus “Aproximaciones al barroco hispanoamericano en
Sudamérica”, Gutiérrez desarrolld su tesis. Critica el excesivo uso del andlisis
morfoldgico y con respecto a la valoracion, tifiendo al discurso de moralismo, habla
de la necesidad de una “valoracion equitativa”. Intenta una lectura desde el “tiempo”,
la sociedad y el espacio, que él llama, sin mas, “concretos”. Pese a esto, vuelve a
articular su argumentacion alrededor de los conceptos de “barroco”, o “americano”,
y lo “popular”.

Aqui estamos lejos del concepto de estilo a lo Wdllflin, si se renuncia a los analisis
morfoldgicos se elimina la significacion histoérica de estilo. El tema se desplaza a otro

campo significativo, de lo estético se pasa a lo antropoldgico.

* Gutiérrez, Ramon: 1992 Arquitectura y Urbanismo en Iberoamérica, Madrid, Catedra.
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Esto nos permitirA comprender que las vivencias de las diversas
continuidades americanas en el proceso de transculturacion, adaptacién y
recreacion, manifiestan sensibilidades distintas que testimonian
enriquecedoras expresiones de su propio imaginario y de su manera de
incorporar un conjunto de ideas y experiencias variadas. (Gutiérrez 1997)
Podemos resumir asi su argumento, que ya estaba in sémine en Buschiazzo: si
‘encuentro de culturas”, entonces, potenciacion de ambas.
Su idea de barroco se aplica a campos "no tangibles”, como liturgias y festividades,
de modo que este barroco resulta “expresion del mestizaje cultural”. Este mestizaje
se realiza con algunas pautas y rasgos culturales europeos (no todos, sefala
Gutiérrez, se trasladan a Ameérica). Tanto la diversidad regional espafola, en
arquitectura como en lenguas, no esta presente en América. La argumentaciéon es
sensata: ha habido circunstancias nuevas que indujeron o impusieron innovaciones,
una de esas circunstancias era que el modo barroco europeo permitia con facilidad
la adscripcion indigena.
Pero ante este argumento, no debemos olvidar que la cultura espafiola es siempre la
dominante y que sus paradigmas culturales, no sélo son impuestos a rajatabla, sino
gue son el unico encuadre cultural existente en la produccion de arte novohispano.
En este sentido, podemos hablar de lo barroco” como la expresion de una ideologia
de clase, apoyo y sostén de un duro proyecto transculturador.
Si aceptamos un principio (europeo) de que la historia del arte es una historia de la
libertad creativa (Hauser): ;Dénde esta la libertad creadora autéctona, siempre
encuadrada en los rigidos normas culturales del conquistador?
Dentro de la nueva sociedad, los indigenas no tuvieron la posibilidad de imaginar un
proyecto cultural propio, solo podian mantener subsistencias y continuidades
menores (0 mantener sus habitos culturales a escondidas). Podemos hablar de
entrecruzamiento, yuxtaposicion, antagonismos y adaptaciones, pero no de
potenciacion igualitaria.
No se trata de un fendmeno similar al de la potenciacién que sufrieron la cultura
pagana clasica en su encuentro con el judaismo cristiano, que potencié a ambas
corrientes dando lugar al una cultura signada al mismo tiempo por el cristianismo y la
clasicidad.
Los ritos barrocos, que segun la tesis de Gutiérrez, sirvieron como “integradores”

culturales, reducen la heterogeneidad, aumentan la participacion, pero la
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homogeneidad cultural buscada es la homogeneizacion por desaparicion de la
cultura indigena matriz. No se trata de una homogeneizacion por encuentro (como la
de Roma imperial con la Grecia clasica), sin antagonismos insuperables. El rito,
articulados de lo sagrado y lo profano, no articula ninguna sacralidad indigena, mas
bien la remplazd, destruyendo asi una de los elementos fundamentales de cualquier
cultura. Es posible que detras de los juicios de Gutiérrez se encuentre la creencia,
propia de la fe cristiana, que toda evangelizacion es valiosa porque introduce al
evangelizado en la verdadera vida. Desde este punto de vista la sustitucion de la
religion tiene un valor insuperable, que amortiza todo otro costo cultural. Los
paradigmas indigenas son rechazados y eliminados por los conquistadores y no
pueden ser expresados socialmente por los indigenas. De esto se salvan algunos
idiomas, pero sucumbe la religion, aunque en las regiones andinas hay
subsistencias mas fuertes. Los espafioles, casi siempre seguidos por los criollos, no
abandonan, solamente adaptan sus modelos culturales ante los hechos irreductibles
y obstinados. Los rasgos hispanos cambian ante hechos insuperables.

...donde se aprendia de los éxitos y las desgracias... (Gutiérrez 1997),

En el contacto con las culturas americanas el espafiol ensefara y aprendera,

pero siempre habra de cambiar sus patrones culturales de la misma manera

gue le sucederia al indigena. (Gutiérrez 1997)

En muchos casos, como sucederia particularmente en el Pera, el

conquistador conservo los elementos organizativos de las civilizaciones

indigenas en cuanto fueran utiles para sus propésitos. (Gutiérrez 1997:12)
Pero la “hispanidad” permanece en el imaginario del conquistador o colonizador
idealizado segun su matriz original. Mientras que el cambio para el indigena es
forzado, coactivo. Obedece a hechos, también insuperables, no deseados, es decir,
que no forman parte de un proyecto cultural propio.
Gutiérrez, luego de analizar ejemplos de traslado y desarraigo de poblaciones
enteras, para ordenarlas de acuerdo a los intereses de los conquistadores, concluye
que

En definitiva, se generaria de esta forma un proceso catalizador de la

integracion donde, por encima o por debajo de la estructura del espacio

organizado por el espafol, estaba presente la realidad de los modos de

vivencia y articulacion social del pueblo indigena. (Gutiérrez 1997:12)

Hay, en algunos casos, coincidencias.
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Se producira asi en esta convergencia del barroco por “sacralizar” el espacio
publico y el uso intensivo del indigena del mismo espacio, una feliz
coincidencia, que potencia arma la reconciliacion del hombre con su medio.
Encabalgado sobre este patrimonio comun de valoraciéon del ambito abierto,
alentando las antiguas formas de ritualizacion y las formalidades
procesionales, el barroco, activé las mas profundas convicciones y creencias
del indigena y les incorpor6 el contenido cristiano apelando a la
formalizacidn exteriorizante del culto. (Gutiérrez 1997:13)
Este razonamiento contradice la aseveracién de otro estudioso de lo americano, el
sociologo Néstor Garcia Canclini. Para Garcia Canclini (como para Levi-Strauss30),
Tener una identidad, seria ante todo, tener un pais, una ciudad o un barrio,
una entidad donde todo lo compartido por los que habitan ese lugar se
vuelve idéntico e intercambiable, en esos territorios la identidad se pone en
escena, se celebra en las fiestas y se dramatiza también en los rituales
cotidianos. (Garcia Canclini: 177)
Asi los indigenas no podian mantener su identidad si no poseian un territorio propio.
Este, obviamente, no era el de las ciudades novohispanas ni el de los conventos.
Porque, como también dice Garcia Canclini
Cuando se ocupa un territorio, el primer acto es apropiarse de sus tierras,
frutos, minerales y, por supuesto, de los cuerpos de su gente, a al menos del
producto de su fuerza de trabajo. (Garcia Canclini: 178).
Esto es justamente lo que hicieron en general los espafnoles, tanto conquistadores
como evangelizadores, de donde no hay “patrimonio comun” que valorar, sino
situaciones mas o menos analogas a las anteriores, pero que no reemplazan la
posesion de un territorio, cuya caracteristica, segun la antropologia, es ejercitar el
dominio.
Al alabar la “integracion, “se olvida que, justamente, en el ejemplo citado, lo que se
mantiene es la forma y lo que se destruye o suplanta es el contenido cultural basico:
la religion y la identidad cultural.
La aculturacion esta demasiado comprobada por la historia, siendo sus
caracteristicas la disolucion de pautas autoctonas, como la escritura azteca y las
religiones locales, aunque muchas de ellas mantuvieron cierta vigencia gracias al
sincretismo.

¢, Como entonces, los desposeidos de territorio podian conservar su identidad
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cultural? Si hubo conservacion de identidad, ésta fue a pesar de conquistadores y
evangelizadores, y ocurri6 en zonas rurales periféricas. Quiza el mayor acto de
integracion se dé en las misiones jesuiticas, cuyos intentos de reconstruir la cultura
aborigen dentro del encuadre catdlico, fue quiza el mas avanzado y exitoso (de
Ventoés).
Asi se relativiza otra aseveracion:
Lo barroco fue para el mundo americano, y aln lo es en buena parte, mucho
mas que un repertorio de formas escenograficas (...) El barroco fue y es,
ante todo, la expresion de una modalidad cultural que se entronca,
fuertemente, con los modos de vida y creencias de la sociedad americana.
Es una genuina expresion cultural que testimonia el momento maduro del
mestizaje de valores, superando la fase superpuesta y acumulativa de la
conquista para dar expresiébn a una manera profunda de integracion.
(Gutiérrez 1997:13)
Aseveracion, que, por otra parte, no deja de ser una perogrullada: 1o mismo ha
ocurrido en nuestros dias con la amalgama de rasgos culturales estadounidenses y
pautas y rasgos culturales hispanoamericanos, y es muy dificil hablar de maduracion
en sentido positivo. Por supuesto que hubo una cultura novohispana, sobre todo en
el campo artistico, singada por lo barroco, como horizonte de preferencias formales
(un gusto) comunes, pero fue una cultura de raices espanolas y frutos criollos, con
débiles florecimientos indigenas.
Trasladandose a un territorio conceptual limitrofe, se puede considerar a las obras
de arquitectura, y en general a toda la produccion del habitat humano, como objetos
de cultura, y puede leerse en ellos caracteristicas propias del momento y la sociedad
histéricas en que se dieron, pero no implica valoracién alguna, sélo se trata de
sefalar un hecho (Hall, Rapoport, Iglesia, Doberti, Slang, Guidoni, Montafiola
Thorberg, Norberg-Schulz, Frampton, Venturi, Chombart de Lauwe). Toda obra
puede ser leida como “objeto cultural” (Eco) y es verdad que las formas barrocas
pueden ser leidas como resultado factico de una integracién cultural forzada, pero
€so no es lo mismo que decir que son la expresion de un ideal cultural compartido.
Hasta los ejemplos de sincresis, como el que Gutiérrez narra de la transformacién
del Santiago Apdstol de la primitiva iglesia cristiana, al Santiago Matamoros, de las
guerras crisitiano-musulmanas; hasta el Santiago Mataespanoles, de los indigenas

americanos; son ejemplos limitados que deben ser leidos corno actos defensivos de
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la cultura en vias de extincidn. Aunque uno de los casos que puede sefalarse es la
simbiosis entre Nuestra Sefiora de Guadalupe (aparecida a un indio) y Tonantzin
(“Nuestra madre”), la diosa madre azteca con cara de serpientes, también llamada
Teteoinnan (“Madre de los dioses”) y Toci (“Nuestra abuela”), quien era la
representacion de la tierra, a su vez llamada CihuacéatL (“Mujer serpiente”), quien
sin embargo era también la diosa (al contrario que la Virgen cristiana) de la impureza
sexual y el comportamiento errado. En realidad no hubo sincresis como las hubo en
Brasil entre la religion cristiana y las religiones africanas, donde un aixa puede ser a
la vez un “imanja” y un santo catdlico (Canevacci).
Por eso no suena bien afirmar que
Se trata, en definitiva, de la confluencia de rasgos culturales que se funden
en una nueva y original respuesta donde las vertientes se potencian en
manifestaciones que, si pueden reconocer filiaciones, generan productos
sustantivamente diferentes de las que los preceden. (Gutiérrez 1997:13)
Hay que tener cuidado con las aseveraciones, como dice Raymond Aron:
La relacion de un acto y del actor, de una institucién y del sistema de
creencias o el conjunto social nos permite comprender el acto y la institucion
pero no afirmar que la relacion no habria podido ser distinta de lo que ha
sido. (Aron, II: 136)
Gutiérrez llama a esto, “potenciacion en la sintesis”. Lo que aqui convendria discutir
es como se potenciaron los rasgos y pautas culturales indigenas en esa nueva
fusion. ;Qué potenciacion se noté de las formas de gobierno indigenas, de su
sistema de escritura, de su religion, de sus modos de habitar, de su arte? No se
debe confundir permanencia, o resistencia cultural, con potenciacion.
El autorizado Leopoldo Zea escribe:
...Espafia no pudo ver en los indigenas con los que se tropezé Colén, ni en
los indigenas y culturas que encontraron los conquistadores, sino
paganismo, aberraciones demoniacas, por lo que impusieron su religion,
hébitos, costumbres y lengua. Trataron, aunque inatilmente, de arrastrar,
destruir o cubrir el extrafio mundo de hombres y culturas diferentes de las
propias. Asi, sobre las ricas culturas indigenas con las que los Cortés y
Pizarro se tropezaron, se yuxtapuso su propia y peculiar cultura. Lo
supuestamente superior sobre lo supuestamente inferior. (...) a la desgracia

de haber nacido se sumaba la desgracia de ser indio y, como tal, inferior a
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su conquistador y colonizador. Desgracia que abarcara a todo nacido en la
region, ya sea indio, criollo o mestizo. A esto se suma el desarraigo impuesto
a otros hombres y culturas arrancados de sus hogares en la lejana Africa
para hacer el trabajo rudo que los indigenas americanos no alcanzaban a
hacer; la raza negra de Africa, sometida también a la esclavitud, alo largo de
toda la América lbera. (Zea: 49)
Y continua Elsa Cecilia Frost:

...considero que el indio, aunque haya perdido en parte su identidad cultural
por la evangelizacién, mantuvo en cambio su identidad étnica y se reconocié
y se reconoce todavia hoy como indio. Entre otras cosas porque las distintas
caracteristicas tribales y religiosas prehispanicas desaparecieron ante la
nueva situacion que los englobé a todos. Durante tres siglos fueron los
vencidos y solo eso, aunque las leyes los proclamaran “vasallos libres de Su
Majestad Catdlica”. Y asentaran las bulas papales lo que asentaran, se
trataba de hombres menospreciados, cuya capacidad intelectual era objeto

de sospecha hasta en el mejor de los casos. (da Silva :82)
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