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l Instituto de Historia del Arte de la Facultad de 
Filosofía y Letras fue creado en 1956 por el Dr. 
Carlos Massini Correas, su primer director. Desde 
entonces da origen a una serie de publicaciones de 
investigación científica dentro del ámbito 
universitario que abarca toda la región de Cuyo.  

A cinco años de su existencia surge su primera publicación 
en 1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron 
creados con la necesidad de orientar la producción 
científica hacia los estudios de las diferentes 
manifestaciones artísticas locales y regionales en el ámbito 
de la Universidad Nacional de Cuyo. 
 En forma inmediata se constituyó, según lo estableciera su 
fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material 
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artístico producido en la región y, a partir de él, en un 
espacio dedicado a las discusiones de carácter 
epistemológico dentro del campo artístico local. Desde sus 
inicios, la investigación científica se centró en el Arte 
Regional, para luego avanzar sobre problemáticas 
históricas y estéticas del Arte Argentino, llegando luego a 
los estudios del Arte de Hispano Americano. 
 
Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, creó 
la primera publicación científica Regional Universitaria en 
Historia del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el 
campo disciplinar de las humanidades, las ciencias sociales 
y sobre todo las artes. Así, entre 1961 y 1972 surgen once 
publicaciones consecutivas. Desde su comienzo, los CHA 
fue el lugar donde importantes figuras y pensadores de la 
Facultad de Filosofía y Letras junto a personajes 
emblemáticos de la de la Universidad Nacional de Cuyo 
exponían sus trabajos. Entre los referentes locales se 
destacan: Carlos MASINI CORREAS, Diego PRÓ, Adolfo 
F. RUIZ DÍAZ, Ladislao BODA, Víctor DELHEZ, Herberto 
HUALPA, Blanca ROMERA de ZUMEL, Marta GÓMEZ de 
RODRÍGUEZ BRITOS, Alberto MUSSO, Graciela 
VERDAGUER, Mirta SCOKIN de PORTNOY.  Otros fueron 
grandes investigadores externos del ámbito de la UNCuyo 
como Mario BUCCHIAZO, Damián BAYÓN, José Emilio 
BURUCÚA, entre otros.  
 
A partir del fallecimiento de MASSINI CORREAS se produjo 
un período de cambios en el IHA. Recién en 1987 se 
reiniciaron las publicaciones. Años después se presentarían 
cambios en los CHA tanto en su diagramación como en su 
formato, manteniendo esta nueva estructura editorial desde 
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1995/1996 hasta el 2015. Desde entonces, los Cuadernos se 
organizaron nuevamente con un formato editorial diferente, 
pasando de una publicación anual a dos publicaciones 
semestrales. Es entonces que, a partir del 2016 en su sesenta 
aniversarios, el Instituto proyectó una edición especial: 
IHA: 60 Años de investigación sobre el Arte Argentino 
desde lo Regional, publicado en dos tomos. Estos cambios 
se proyectaron desde la necesidad de generar una 
transformación en sus publicaciones adecuándose a los 
nuevos lineamientos editoriales.  

Finalmente, a partir del 2017, con la necesidad de 
incorporar el avance tecnológico así como proceder a la 
indexación de los Cuadernos, se comenzó con la 
incorporación de una nueva publicación, en formato “el 
digital”. Esto porque la editorial del IHA debía ponerse en 
consonancia con los requerimientos estandarizados de las 
publicaciones científicas, tanto en el orden Institucional de 
la Facultad y de la Universidad, como dentro de los 
parámetros internacionales. Esto nos llevó a una etapa de 
transformación para el formato digital, a partir de su 
implementación en el sistema operativo Open Journal 
Systems, de código abierto para la administración de 
revistas científicas. Este sistema, mejora todos los procesos 
que intervienen en la digitalización de las revistas 
científicas electrónicas, asegurando la evaluación (doble 
ciego), dando una mayor visibilidad a los Cuadernos de 
Historia del Arte. Además, proporciona calidad científica y 
da mayor difusión de los resultados a través de una mayor 
proyección y de acceso libre. Aunque no debemos olvidad 
que los CHA no han dejado de ser publicados en su 
tradicional y originario formato papel. 
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Queremos destacar que los CHA forman parte de una 
política de publicaciones investigativas que ha sido 
constante y sostenida por el Instituto de Historia del Arte. 
Son un elemento de comunicación por excelencia de la 
realidad cultural de la provincia y de la región captada por 
sus investigadores y materializadas en sus páginas. 
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Resumen 
Este trabajo parte de comprender a los museos de arte como espacios 
privilegiados de enunciación y, por tanto, de visibilidad de productores 
y obras. Es decir, conceptualizados como complejos dispositivos 
comunicacionales que no sólo albergan, conservan, investigan y 
exhiben su acervo patrimonial, sino que también programan 
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exposiciones temporales, además de realizar otro tipo de actividades de 
difusión y formación orientadas a la pedagogía y construcción de 
públicos.  
Concretamente, el interés radica en poner de relieve las políticas 
museales orientadas a las muestras temporales. La justificación se halla 
en que dinamizan la circulación de públicos al ofrecer una 
programación variada y en constante renovación y, por sobre todo, 
evidencian el ejercicio de poder consustancial que practican como 
instituciones consagratorias hacia dentro y fuera del campo artístico.  
En otros términos: representan, a pesar de los constantes e históricos 
ataques museofóbicos, una de las más importantes instituciones del arte 
y la cultura que otorgan reconocimiento y legitimación a los 
productores. Debido a ello se vuelven un espacio de deseo y disputa 
para y por los artistas.  
Para dar cuenta de este fenómeno se analizarán las diferentes 
exposiciones temporarias del Museo Provincial de Bellas Artes Emilio 
Caraffa de la ciudad de Córdoba, y el Museo Nacional de Bellas Artes 
de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires, entre los años 1983 y 2001. 
La elección de los mismos se basa en que representan, en el imaginario 
social general de sus respectivas escenas, lo más elevado del arte 
argentino. 
Específicamente, la ponencia busca hacer visible de qué manera los 
distintos lenguajes artísticos (modernos y contemporáneos) son 
tematizados y cómo dichas instituciones los ponderan para la 
construcción de la programación de sus salas.  
 
Palabras claves 
El problema de la visibilidad: museos y exposiciones temporarias 

Abstract 
This paper begins with the understanding of art museums as privileged 
spaces of enunciation and, therefore, their importance for the visibility 
for producers and artworks. They are conceptualized as complex 
communication devices, that not only shelter, preserve, investigate and 
exhibit their patrimonial heritage, but also program temporary 
exhibitions, apart from developing other kind of activities for diffusion 
and education; activities intended to public construction. 
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Specifically, the interest of the present work lies in highlighting 
museums policies related to temporary exhibitions, since they 
invigorate the circulation of publics by offering a varied and in 
constant renewal agenda and, above all, they display the exercise of 
inherent power that they apply as consecrating institutions in and 
outside the artistic field. In other words: they represent, despite the 
constant and historical museophobic attacks, one of the most important 
institutions for the arts and culture because they give recognition and 
legitimacy to the artistic producers. Therefore, they become a space of 
desire and dispute for and by artists. 
To account for this phenomenon, the different temporary exhibitions of 
the Provincial Museum of Fines Arts Emilio Caraffa of Córdoba, and 
the National Museum of Fines Arts of Buenos Aires will be analyzed 
between 1983 and 2001. These cases were selected because they 
represent, in the general social imaginary of their respective scenes, 
the highest of Argentine art. 
Specifically, this article seeks to make visible how the different artistic 
languages (modern and contemporary) are themed and how these 
institutions put them on the scale for the construction of the 
programming of their exhibition areas. 
 
Palabras claves 
El problema de la visibilidad: museos y exposiciones temporarias 
 
Resumo 
Este trabalho parte de compreender os museus de arte como espaços 
privilegiados de enunciação e, por tanto, de visibilidade de produtores 
e obras. Quer dizer, conceituamos como complexos dispositivos 
comunicacionais que não só albergam, conservam, investigam e 
exibem seu acervo patrimonial, senão que também programam 
exposições temporais, além de realizar outro tipo de atividades de 
difusão e formação orientadas à pedagogia e construção de públicos. 
Concretamente, o interesse radica em pôr em relevo as políticas dos 
museus orientadas às mostras temporais. A justificação se encontra na 
dinamização da circulação de públicos ao oferecer uma programação 
variada e em constante renovação e, por sobre tudo, evidenciam o 
exercício de poder consubstancial que praticam como instituições 
consagradoras em direção dentro e fora do campo artístico. Em outros 
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termos: representam, a pesar dos constantes e históricos ataques 
museufóbicos, uma das mais importantes instituições da arte e da 
cultura que outorgam reconhecimento e legitimação aos produtores. 
Devido a isso se volta um espaço de desejo e disputa para e pelos 
artistas. 
Para dar conta deste fenômeno se analisarão as diferentes exposições 
temporais do Museu Provincial de Belas Artes Emilio Caraffa da 
cidade de Córdoba, e o Museu Nacional de Belas Artes da Cidade 
Autônoma de Buenos Aires, entre os anos 1983 e 2001. A eleição dos 
mesmos baseia-se em que representa, no imaginário social geral das 
suas respectivas cenas, o mais elevado da arte argentina. 
Especificamente, a apresentação busca fazer visível de que maneira as 
distintas linguagens artísticas (modernas e contemporâneas) são 
representadas e como ditas instituições as ponderam para a construção 
da programação das suas salas 
 
Palavras chaves 
O problema da visibilidade: museus e exposições temporárias 
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i. Consideraciones en torno a los museos de arte 
 
Los museos de arte son espacios de enunciación 
privilegiados. Privilegiados porque gozan del halo de 
prestigio heredado de la noción de alta cultura. Porque 
construyen autoridad al señalar, a través de sus colecciones 
y políticas editoriales, aquello que merece del cuidado, 
custodia, preservación y de que poseen el mérito para su 
exhibición y difusión públicas.  
En virtud de su capacidad de (re)producción histórica como 
guardianes del “gran arte” se constituyen también como 
espacios privilegiados para la visualización y legitimación 
sociocultural de prácticas y discursos artísticos situados, ya 
que poseen la capacidad de nominación legítima de algunos 
aspectos del pasado y presente del arte. De allí que el 
binomio inclusión/exclusión material y simbólico de 
productores artísticos y sus objetos/obras opere como 
regulador y, en la mayoría de los casos, como mecanismo 
consagratorio.  
Las narrativas, discursos y relatos que construyen actúan, 
además, sobre el imaginario y las percepciones sociales y 
en ese movimiento reduplican su violencia y poder 
simbólicos. Violencia y poder que siguen siendo efectivos, 
más allá de los ataques museofóbicos, de los intentos de 
destruir estas instituciones por reproducir –entre otras 
cuestiones- valores conservadores propios de la teología 
estética decimonónica.1 Por esto, los museos continúan 

                                                
1 Andreas Huyssen sostiene que “...el museo moderno ha sido atacado 
siempre como un síntoma de osificación cultural por todos aquellos que 
luchan por la vida y el renacimiento cultural y contra el peso muerto 
del pasado” (“Los museos como medio de masas”, En busca del futuro 
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siendo un espacio de culto en donde el sujeto ha de 
entregarse y sucumbir a la feligresía generada por y a través 
de los objetos que son acogidos dentro de la asepsia de sus 
salas. Más específicamente: por y a través de la articulación 
entre estos objetos y el valor social otorgado a la institución 
museal.  
 
Al comenzar este trabajo decía que los museos de arte son 
espacios privilegiados de enunciación y es justamente por 
ello que pueden ser considerados complejos dispositivos 
comunicacionales. Es decir, el diseño de políticas y su 
ejecución práctica no sólo se centran en albergar, conservar, 
investigar y divulgar su acervo sino que también implican 
la realización de programaciones de exposiciones 
temporales y diversas actividades de difusión y formación.2 
Éstas son las que vendrían a activar y vincular –
tensionando- la tradición canónica, el patrimonio, con los 
haceres y saberes actuales. 
Su importancia, en relación con toda política museal, 
también se encuentra en que dinamizan la circulación de 
públicos al ofrecer una oferta simbólica variada y en 
constante renovación. Pero, fundamentalmente, porque dan 
cuenta del ejercicio de poder, ya que se vuelven un espacio 
de deseo y disputa para y por los artistas.  
Esto se encuentra en sintonía con la definición propuesta 
por Andrea Giunta: “Los museos son instituciones que 
legitiman las producciones estéticas, las conservan y las 
                                                
perdido. Cultura y memoria en tiempos de globalización, México, 
Fondo de Cultura Económica, 2002, s/d).  
2 Como, por ejemplo, conferencias, debates, ciclos de cine, seminarios, 
talleres artísticos, etc. 
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difunden. Son lugares visibles del poder y factibles de 
análisis empíricos. (...) En tanto legitiman, establecen y 
difunden valores, los museos son espacios de poder. (…) 
Son espacios de tensión entre lo público y lo privado, entre 
lo nacional y lo internacional, entre el Estado y los capitales 
privados, entre distintas formas de cultura. Los museos 
consolidan valores de mercado”.3   
Es que, como ya he mencionado, los museos coadyuvan a 
la visibilidad de productores y obras al posibilitar su 
inserción en las dinámicas de circulación artística y, por 
tanto, facilitan su reconocimiento y legitimación hacia 
dentro y fuera del campo de conocimiento específico. El 
prestigio de estas instituciones es irradiado hacia el 
productor y sus obras y cuanto más reputada sea la 
institución museal, mejor será valorado el artista. La 
relación es directamente proporcional.4  
Afirmación de perogrullo, perteneciente al ámbito de la 
doxa, que requiere de contrastación empírica. ¿En qué 
medida sucede? ¿Qué tipo de lenguajes de las artes visuales 
son ponderados por estas instituciones? ¿Qué tipo de 
artistas acceden a la musealización temporaria? ¿En qué 
grado las programaciones se vinculan con lo local, lo 
nacional y lo internacional? 
Para alcanzar un cierto grado de cientificidad en la 
respuesta, he optado por utilizar algunos instrumentos de la 
metodología cuantitativa con la finalidad de analizar 
procesos de artes visuales. Abordaje heterodoxo y que no 
es habitual -ni se encuentra extendido- en el terreno de la 
                                                
3 ALTAMIRANO, Carlos (Dir.), Términos críticos de la sociología de la 
cultura, Buenos Aires, Paidós, 2002, p. 2. 
4 Y opera en sentido inverso también. 
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investigación en arte. Apelar a la estadística descriptiva es 
una opción que permite –en una suerte de ejercicio 
fenomenológico- poner entre paréntesis la carga simbólica 
y valórica con la que solemos operar en el campo del arte 
ya que esta herramienta desnaturaliza y permite establecer 
relaciones de otra índole y calidad al poner en perspectiva 
y transparentar aquello que siempre es ocultado por y a 
través del lenguaje: el sistema de toma de decisiones de los 
agentes e instituciones. 
 
Por estos motivos decidimos relevar las exposiciones 
temporales de dos instituciones que representan (en el 
imaginario social general) lo más elevado del arte argentino 
en sus respectivas escenas: el Museo Provincial de Bellas 
Artes Emilio Caraffa (MEC, Córdoba) y, a nivel nacional, 
el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA, Ciudad 
Autónoma de Buenos Aires); para observar cómo se han 
configurado las grillas de programación de sus salas de 
exhibición temporal en el período comprendido entre 1983 
y 2001.5 
 
ii. Las exposiciones temporales en el Museo Provincial de 
Bellas Artes Emilio Caraffa de la ciudad de Córdoba  
 
Durante el período estudiado relevé 61 exposiciones 
temporales6 realizadas en las salas del MEC. En ellas 
predominaron las muestras individuales, representando el 
                                                
5 Desde el restablecimiento de la democracia hasta la crisis económica, 
política y social de diciembre de 2001.  
6 Es decir, las muestras que contaban con soportes gráficos disponibles 
en la biblioteca del MEC.   
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47,4% del total si sumamos los porcentuales relativos a las 
exposiciones individuales locales, las retrospectivas y 
aquellas que son itinerantes (es decir, en donde la 
institución opera como receptora de una muestra que ha 
sido producida por otra institución). Del hecho de que casi 
la mitad de este total esté dedicada a la exhibición de obras 
de autores individuales, da cuenta de que el museo pondera 
y otorga importancia a artistas ya consagrados (sea a nivel 
local, nacional y/o internacional) como -y sólo por citar 
algunos-: Marcelo Bonevardi (Ángel Atrapado, 1988); José 
De Monte (Exposición: Homenaje a José De Monte, 1994); 
Antonio Pedone (Exposición en homenaje al centenario del 
nacimiento, 1999), Antonio Berni (Retrospectiva obras 
gráficas, 2000); Bill Viola (Retrospectiva 1976-1991, 
2000) o Carlos Alonso (Pinturas y dibujos de la década del 
70, 2001). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Cuadro I: tipologías de exhibiciones. MEC 1983-2001. 
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Pero también -aunque excepcionalmente- ha montado 
muestras de artistas de mediana carrera y de artistas con 
escasa trayectoria al momento de realizarse la muestra, 
como por ejemplo Mateo Argüello Pitt quien, a un año de 
licenciarse en pintura por la UNC, realiza su primera 
exposición individual Argüello/Pinturas en el año 1999 o 
Juan Der Hairabedian (Catástrofe. Esculturas, 1999).  
Esto significa que el MEC mayormente ha optado por 
reduplicar su prestigio a través del valor de la firma de los 
artistas que acoge y, de este modo, correr escaso riesgo al 
exponer artistas incipientes.  
Lo mismo sucede si se analizan los tipos de técnicas que 
fueron priorizados: el 65,3% corresponden a las bellas artes 
tradicionales; ocupando el primer lugar las piezas pictóricas 
con el 41,3%; seguidas de obras gráficas (12%); 
escultóricas (6,7%) y de dibujo (5,1%). Lo interesante, por 
otro lado, es que las piezas fotográficas comparten el 
porcentaje de la escultura, lo que vuelve necesario 
preguntarse por los períodos en los que se agrupan las 
exposiciones dedicadas a esta técnica.  
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Cuadro II: Técnicas exhibidas. 

 
 
Así, vemos que el primer grupo de exhibiciones 
fotográficas se realiza durante la década del 80: una 
muestra itinerante colectiva titulada Fotografía 
Latinoamericana realizada en julio de 1985 y la individual 
de Carlos Goldin, en agosto de 1988.  
La década del 90 está marcada por la ausencia de obra 
fotográfica en el museo, que vuelve a emerger en el siglo 
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XXI: Marcos López exhibe Pop Latino en marzo de 2000, 
junto a una exhibición internacional llamada La imagen que 
se escapa. 8 fotógrafos de Eslovenia; al año siguiente el 
museo acoge la itinerante de Raoul Hausmann. 
Fotografías. 
En síntesis, durante 18 años, el museo ha acogido sólo cinco 
exposiciones fotográficas (40% entre 1983 y 1989 y 60% 
entre los años 2000 y 2001 del total de obra fotográfica 
exhibida). 
Estos datos dan cuenta de que el peso simbólico de su 
denominación “Museo de Bellas Artes” ha cristalizado 
efectivamente en la oferta de su programación. Esto es así 
más allá de lo afirmado por su director Daniel Capardi en 
el 20037 quien definió al Museo como un espacio 
“ecléctico”8 casi “esquizofrénico” porque su propio 
nombre resultaba contradictorio e incoherente al haber un 
desfasaje entre los significantes “museo” -por un lado- y 
“bellas artes” -por el otro. En otras palabras, para el 
funcionario, la institución cultural “museo” que posee y 
preserva un patrimonio chocaba con el hecho de que dicho 
acervo no se encontraba en exhibición permanente.9 

                                                
7 Asume el cargo en el año 1999 -durante el primer gobierno de José 
Manuel De la Sota- y su gestión fue interrumpida en el año 2005 para 
asumir el cargo de curador general de todos los espacios de la llamada 
“Media legua de oro” (Paseo Buen Pastor, Museo Superior de Bellas 
Artes Evita / Palacio Ferreyra y MEC).  
8 Los entrecomillados se corresponden a citas textuales del Lic. Capardi 
producto de una serie de entrevistas realizadas en el año 2003. 
9 Es preciso destacar que desde 2007 una parte significativa de dicha 
colección (de unas 1287 piezas) se encuentra alojada en el Museo 
Superior de Bellas Artes Evita / Palacio Ferreyra. Es decir, el MEC 
sigue funcionando como espacio de muestras temporarias. Lo que 
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A este hecho, Capardi añadía que existía una tensión entre 
la clasificación “bellas artes” y las obras que efectivamente 
se exponían en sus salas ya que “…algo así como el 10% 
de las muestras que pueden llegar a pasar por año responden 
a esa categorización (convirtiéndolo en) una especie de 
cruce de museo, centro de arte, sala de exposiciones y otras 
tipologías que ya corresponden a (...) periodizaciones 
distintas: arte contemporáneo, arte moderno”.10  
Nada menos cierto. Porque lo que argumentaba en su 
discurso contrasta empíricamente con los hechos: la 
pintura, la escultura, el dibujo y el grabado predominaron 
antes y durante los primeros años de su gestión (e incluso 
hasta su finalización). Lo “contemporáneo” exhibido 
responde significativamente a muestras enlatadas: el 100% 
de las exhibiciones de videoarte provinieron de Europa  
(33,3%) y Estados Unidos de Norteamérica (66,7%). 
En el caso de las instalaciones, se mostró obra de Alicia 
Porcel de Peralta (El último día de libertad, 1992) y la 
instalación escultórica El Hilo de la Fábula de las artistas 
locales Flavia Sánchez y Alejandra Recosta en el año 2000. 
Las de fotografía, asimismo, procedieron en su mayor parte 
de Europa (40%); Latinoamérica (20%) y de CABA (20%) 
y sólo la exhibición de Marcos López se encuadra dentro 
de las prácticas fotográficas contemporáneas. Pero además 
esto da cuenta de la alta incidencia que tenían las 
exposiciones itinerantes en la programación del MEC, 
como aquellas resultantes de salones o bienales que fueron 
gestionadas y producidas por otra institución: representan 
                                                
reduplica la contradicción de un museo que exhibe su colección en otro 
museo. 
10 Ibidem. 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

el 50% del total (desagregado en un 42,6% de muestras 
itinerantes y 7,4% de salones y bienales).  
 

Cuadro III: Disciplina / Intervalos Años. 
% Dentro de Intervalos Años sobre un total de 60 casos. 

 
 
Entonces, que el mismo director haya afirmado que “…ha 
habido, sí, una especie de lucha por salirse de un esquema 
histórico de estar exhibiendo permanentemente productos 
que vienen de afuera. Gerardo Mosquera hablaba de los 
programas enlatados, de las muestras enlatadas, es decir: 
muestras que podían ser exhibidas en París, en Tokio, en 
Buenos Aires, en Córdoba o en cualquier otro lado y que de 
alguna manera son políticas de muchos años y que han 
demorado estas preguntas o estas discusiones sobre 
cuestiones de identidad: qué museo, qué muestras para este 
lugar”, resulta al menos contradictorio frente a la tipología 
de exhibiciones que se ha relevado. A saber: los salones  
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(como el I Salón de Artes Plásticas La Voz del Interior: 
Premio 80º Aniversario, 1984; los Salones de la Fundación 
Pro Arte Córdoba –en sus distintas ediciones- y el XV Salón 
Nacional de Pintura, 1996, etc.); la primera –y única- 
Bienal de Pintura Holiday Inn del año 2000 y las grandes 
exposiciones itinerantes (Arte Contemporáneo Francés 
sobre Papel (1988); Imagen Sublime: Video de Creación 
en España (1988); Exposición Itinerante de Obras del 
Patrimonio del Fondo Nacional de las Artes (1999); 
Colección Telefónica de Pintura Joven (1999), por 
ejemplo) son exposiciones resultado de 
conceptualizaciones y decisiones ajenas a la institución 
MEC.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Cuadro IV: Tipo de Exhibición Itinerante / Disciplina y/o Técnica. % 

en Disciplina. 
  
De esto se puede colegir que el MEC ha desdoblado su 
ejercicio de poder simbólico vinculado a su potestad para 
la producción de relatos y significados legitimadores del 
arte. O lo que es lo mismo, ha liberado y delegado gran 
parte de dicha facultad a terceros: desde agencias 
internacionales (como el Goethe Institut, la Alianza 
Francesa o la Agencia Española de Cooperación 
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Internacional para el Desarrollo - AECID) hasta otras 
instituciones museales o fundaciones privadas como la 
Fundación Pro Arte Córdoba. El museo, así, queda 
colocado en una posición subordinada de simple veedor 
(y/o proveedor del espacio).  
 
Cuando observamos las exposiciones que tienen su germen 
y origen en la ciudad de Córdoba, vemos que la gestión 
cultural para las artes visuales desde el Estado provincial ha 
privilegiado una noción del arte en términos de 
conservadurismo (ortodoxia artística) en el que la dinámica 
de inclusión/exclusión de artistas y obras en sus salas 
depende de la dimensión estética centrada en la técnica.  
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Cuadro V: Intervalos Años y Disciplinas. 

 
Veamos ahora si esto mismo se puede decir del MNBA o si 
este museo aplica otros criterios para la organización de la 
programación de sus salas de exhibición temporal.  
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iii Las exposiciones temporales en el Museo Nacional de 
Bellas Artes de la Ciudad Autónoma de Buenos Aires  
 
De los catálogos de exhibiciones temporales que se 
encuentran en la biblioteca del MNBA pude relevar y 
volcar a una base de datos un total de 218 muestras 
realizadas en el período.  
 
Según su tipología, también predominan las muestras 
individuales; alcanzando en sus tres categorizaciones un 
total de 47,4%, que se desagregan en un 24,4% de 
exhibiciones locales, un 19,2% de muestras itinerantes y un 
3,8% de retrospectivas.    
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Cuadro VI: Tipos de exhibición temporal. 

 
Todos los artistas corresponden al rango de consagrados: 
desde los que forman parte del relato occidental del arte 
(como El Greco, Vincent Van Gogh o Marc Chagall, por 
ejemplo); maestros locales como Fernando Fader o Xul 
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Solar, hasta artistas contemporáneos como Julio Le Parc, 
Oscar Bony, Pablo Siquier, Nicolás García Uriburu y Marta 
Minujín. 
El MNBA, de este modo, puede ser leído como un museo 
que viene a coronar la carrera artística de un productor. Esto 
porque ingresan a sus salas aquellas obras cuyo “…valor 
genealógico (su “nacimiento”: la firma, y la aureola de sus 
transacciones sucesivas: su “pedigrí”)”11 es el 
condicionante y el requisito previo para participar de su 
programación.  
No es casual: es el museo que alberga la colección pública 
de arte más importante del país (por su antigüedad, 
extensión y variedad) y, en este sentido, la institución está 
encomendada a sostener y reproducir el capital simbólico 
que ha ido acumulando durante sus años de existencia. 
Reproducir ese capital y ejercer su poder a partir del 
establecimiento de un criterio explícito y excluyente para 
su grilla de exposiciones temporales: el conocimiento y 
reconocimiento del capital simbólico del artista.  
Por lo mismo, no llama la atención que la técnica que 
sobresale sea la pintura (44,1% del total de casos válidos). 
En segundo lugar, se encuentra la categoría “Varios” 
(19,7%) que implica la combinación –en muestras 
colectivas- de diferentes lenguajes plásticos (pintura y 
dibujo, grabado y dibujo, pintura y escultura o varias de 
éstos a la vez). La fotografía se ubica en el quinto lugar con 
muestras temporales que representan el 6% del total; y, muy 
por detrás, nos encontramos con artes digitales, artes 
objetuales, diseño y videoarte (0,5% cada una). 
                                                
11 BAUDRILLARD, Jean, Crítica de la economía política del signo, 
México, Siglo XXI, 1999, p. 134. 
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Esto último da cuenta de que el MNBA, a pesar de priorizar 
las artes modernas en sus distintas manifestaciones, ha ido 
paulatinamente incorporando objetos vinculados a las 
prácticas artísticas contemporáneas.  
 

 
Cuadro VII: Disciplinas / Técnicas exhibidas. 

 
En términos de exhibición de obra fotográfica, el museo 
privilegió durante los 80 la fotografía moderna, ya 
consagrada en los circuitos internacionales. Realizó 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

exposiciones de grandes maestros del medio, cuya 
producción estaba en relación con la tradición fotográfica 
documental: Martín Chambi: Fotografía Peruana (1920-
1950); André Kertész: 150 Fotografías y Henri Cartier-
Bresson (todas realizadas en 1985) y Aldo Sessa: El arte de 
la fotografía (1989). 
 
Sin embargo, desde 1991 comenzó a incorporar en su 
programación la fotografía de artista contemporánea con la 
exhibición del Premio Fundación Nuevo Mundo a la Nueva 
Fotografía Argentina de ese mismo año y, posteriormente, 
con las muestras individuales de Fotografías de Raquel 
Bigio (1997) y Oscar Bony en el MNBA; además de 
albergar desde el año 2000 (como una de sus sedes) a los 
Encuentros Abiertos de Fotografía / Festival de la Luz.  
 
Esto significa que desde principios de la década del 90 el 
MNBA ha sostenido una política inclusiva hacia la obra 
fotográfica contemporánea, a partir de la dirección de Jorge 
Glusberg.12 Política inclusiva que se amplía y confirma con 
la donación que realiza en 1995 Sara Facio para conformar 
una colección de fotografías en el seno de la institución. 
Desde entonces, la presencia de la fotografía en las salas de 
exhibición temporal (excluyendo la fotogalería inaugurada 
en 1995) fue incrementándose:  
 
 
 
                                                
12 Cargo que ocupó entre 1994 y 2003, cuando debió renunciar por una 
serie de acusaciones vinculadas a la desaparición de la escultura 
Estudio de manos para El Secreto de Auguste Rodin.  
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Cuadro VIII: Intervalos Años / Disciplina 
% dentro de Disciplina13 

 
En base a lo anterior se puede afirmar que la inclusión de 
un acervo (fotográfico en este caso) opera en la 
dinamización de las políticas de exhibición de la 
institución.  
Por otro lado, como en el MEC, la presencia de 
exposiciones que no surgen del seno de la institución 
representan un muy alto porcentaje: un total de 55,1% entre 
las itinerantes (colectivas e individuales, de colecciones 
privadas o públicas, premios, salones y bienales 
nacionales).   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
13 Por cuestiones de espacio se eliminaron las columnas de arte 
decorativo, arte rupestre, otros, varias artes y video.  
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Cuadro IX: Tipo Itinerancia / Disciplina 
% dentro de Disciplina y/o Técnica14 

  
El origen de las mismas es variado, pero predominan las 
exposiciones procedentes de Europa con un 29,1% durante 
los 18 años analizados. Pero si se intervala ese período 
vemos que, por ejemplo, la influencia de Alemania fue 
regular (18,2% en cada intervalo –1990/1994; 1995/1999 y 
2000/2001-) y la de España creció significativamente: de 
un 5,3% entre 1983 a 1989 al 21,1% en el período 1990-
1994 y de allí al 52,6% entre 1995 y 2000. Esto no es más 
que la confirmación de la incidencia del campo del poder 
político en el campo artístico, dado que el aumento se 
corresponde linealmente con el plan de privatizaciones de 
empresas estatales iniciado en 1989 durante el gobierno de 
Carlos Saúl Menem y en la que el gobierno español 
participó activamente; adquiriendo parte o la totalidad de 
los paquetes accionarios de Entel (Telefónica), Aerolíneas 
Argentinas (Iberia) e YPF (Repsol) entre otros. Lo mismo 
                                                
14 Por motivos de espacio; se han eliminado las siguientes disciplinas 
de la tabla de contingencia: arquitectura (78,6% local y 21,4% de 
Europa); arte decorativo (100% local); arte rupestre y/o precolombino 
(33,3% Latinoamérica; 33,3% de otras provincias y 33,3% de CABA); 
arte textil (50% Europa y 50% local), diseño (100% Europa) y otros. 
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sucede con la presencia de exposiciones itinerantes 
procedentes de Italia: de ninguna exhibición entre 1983 a 
1989, pasa a representar el 11,8% (1990-1994) y 
posteriormente el 58,8%. 
Son exposiciones enlatadas como La Barcelona del 93 
(1992); Colección de Arte de Telefónica de España (1994); 
Informalismo y Nueva Figuración en la Colección del 
IVAM (1995); Una colección de escultura moderna 
española (1997); Antes del Arte. Artistas Valencianos 
Contemporáneos (1997) o La Magnificenza del Principi 
Etruschi (1998) y Arte in Italia. Da Valori Plastici a 
Corrente. Opera dalla Galleria Nazionale d'Arte Moderna 
di Roma (1999); y que –más allá de su calidad artística y de 
sus aspectos informativos/pedagógicos- resultan de 
políticas ajenas al campo propiamente artístico. 
 
De allí que las políticas de exhibición del MEC y el MNBA 
vinculadas a la recepción de “enlatados” no son 
comparables entre sí. Básicamente porque el MNBA –al 
depender del Estado nacional- podía sufrir presiones 
políticas exógenas del Ejecutivo. Es decir, tenía que 
alinearse a las políticas de Estado y a partir de allí construir 
su grilla de programación. Si bien esas presiones, por 
ocultas, no pueden ser comprobadas, es posible inferirlas 
por otros sucesos que se produjeron en este período: por 
estos años la presencia española en la cultura argentina 
aumentó con la inauguración de los Centros Culturales de 
España, dependientes de la Agencia Española de 
Cooperación Internacional para el Desarrollo – AECID en 
Buenos Aires (1988), Rosario (1992-1993) y Córdoba 
(1998). 
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En cambio, el museo de arte provincial de Córdoba tuvo 
durante este período mayores márgenes de maniobra para 
el ejercicio de su actividad. Márgenes que son producto del 
personalismo con que era llevada la gestión: “Bueno, la 
idea la doy yo”, afirmó Capardi cuando se le preguntó por 
la concepción de la programación; lo que supone que las 
muestras quedaban limitadas a los gustos y preferencias –a 
las disposiciones- de sus  directivos.  
 
Pero más allá de esto, que podría caer en el plano de lo 
anecdótico, lo que cabe destacar es que aunque en ambos 
casos se comenzó a atender la problemática de la 
producción actual vinculada a las prácticas de arte 
contemporáneo, ha quedado demostrado que la tradición 
expositiva del arte local en estos museos estuvo 
fundamentalmente vinculada a las bellas artes. Esto porque 
a través de los procesos de selectividad intencional se 
organizaron y relegitimaron dichas manifestaciones como 
las dominantes, otorgado sentido de continuidad práctica a 
esas producciones. 
Ambos museos, entonces, operaron como guardianes y 
protectores del arte culto; pero al mismo tiempo ejercieron 
un rol capital como promotores o difusores de valores, 
normas y prácticas en torno a la comprensión del arte 
contemporáneo. Lo hicieron usando su posición dominante 
(la posición de poder que le otorga ser parte activa de la 
cultura oficial) hacia dentro del campo local, para 
incorporar en su programación otras disciplinas o 
expresiones –como la fotografía de artista-. Pero también a 
partir de negociaciones con otras instituciones ajenas (al 
menos directamente) a las luchas simbólicas localizadas en 
el campo nacional.  
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iv. Breves conclusiones 
 
Si bien la creación de museos fue uno de los pilares de los 
procesos de modernización iniciados a finales del siglo XIX 
en la Argentina (y que tenían a Francia como modelo) es 
posible afirmar que ya entrado el siglo XX el sistema de 
arte argentino sigue mirando hacia el norte15. La obra (el 
mapa) del uruguayo Joaquín Torres García (Nuestro Norte 
es el Sur, 1943) no ha terminado de coagular e instaurarse 
en nuestro territorio. Pero no es malo por sí mismo. Es parte 
de nuestra historia como Estado-Nación; parte de nuestra 
historia como sociedad. Renegar de ello es dar una batalla 
perdida de antemano. Sólo con reconocerlo. 
De allí que cuando hablamos de arte contemporáneo 
tenemos que reconocer que se encuentra movilizado por el 
interés de vincularse activamente con el campo dominante 
ya que, de este modo, pueden participar de los mecanismos 
de distribución y acumulación de capitales (económicos, 
culturales, sociales, simbólicos).  
De allí, también, es posible comprender que la 
reproducción de la diferenciación disciplinar –residual de 
las bellas artes modernas- se mantiene con el objetivo de 
categorizar procesos. Categorización que justifica la 
existencia del poder -del poder incluir/excluir- de las 
instituciones museales; y poder así tornar exhibibles, 
editorializables, coleccionables y museizables a los 
productos excedentes de los procesos artísticos. En ese 
sentido, los museos de arte estudiados operan según 
                                                
15 La cantidad de exposiciones temporales procedentes de Europa y EE.UU. principalmente dan cuenta de 

ello. 
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parámetros formales para dicha inclusión/exclusión 
simbólica y material de artistas y obras. Es decir, utilizan la 
categorización técnica/disciplinar y así sostienen la 
ortodoxia que tiene a la pintura como forma superior de 
arte. 
Este hecho, asimismo, se explica en función de operaciones 
de selectividad intencional que sirven para concentrar y 
ejercer el poder a partir de prácticas objetivadas en la 
institucionalidad del pasado.  
Por ello es posible afirmar que los sistemas, al aprender más 
rápidamente que los sujetos, reconocen que para el ejercicio 
y mantenimiento de su hegemonía –específicamente en 
relación con los procesos de visibillización, legitimación y 
consagración- es conveniente utilizar el conocimiento16 
consolidado, que no pone en riesgo a la propia institución. 
Esto porque si por un lado los museos de arte pueden ser 
considerados dispositivos activos que modelan la 
percepción social en torno al arte, también es preciso 
reconocer que establecen sus políticas de programación en 
torno al sentido general y generalizado del arte.  
Todo esto abre un abanico de interrogantes y líneas de 
indagación posibles. Por un lado, profundizar la 
investigación iniciada tomando nuevos casos y ciudades y 
establecer si la tendencia se sostiene en el tiempo o si es 
posible determinar variaciones en las instancias de 
programación y desarrollo de políticas museales. Este es un 
primer paso para aproximarse al problema de la 
“musealización” como componente de la provisión del 
valor artístico para otorgar mayor espesor a la cartografía 
                                                
16 Sus marcos categoriales y procedimientos de puesta en práctica. 
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del arte contemporáneo en el país a partir de metodologías 
no tradicionales.  
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Resumen 
Este trabajo se ocupa de las transformaciones simbólicas sufridas por 
los objetos sagrados, cuando se convirtió en objetos de museo. 
Mediante la eliminación de los objetos de las funciones locales y que 
utilizan para darles valor, renunciar a significados y otros usos, que rara 
vez se tuvieron en cuenta en la preparación o las obras anteriores. En el 
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caso de las colecciones basadas en el "carácter sagrado" es aún más 
evidente, ya que el valor devocional se sustituye por los valores 
seculares. Por lo tanto, ya no es objeto de culto religioso, sino encontrar 
diferentes valores simbólicos, sobre todo, los valores artísticos y 
estéticos como la originalidad, la autoría, rareza; valores históricos 
vinculados a la autenticidad; y los valores culturales como la identidad 
nacional o étnica. La pregunta que nos proponemos discutir es: el 
sentido, la "vida" de ciertos objetos se refiere a su interacción orgánica 
con los motivos presentes en el diseño e implementación de las partes, 
¿cuáles son las condiciones de posibilidad de la preservación de los 
aspectos simbólicos "auténtico" estos objetos. Con el fin de sistematizar 
mejor el trabajo, nos circunscribimos nuestro análisis a una institución 
específica: el Museu Mineiro - Belo Horizonte / MGBrasil. 
 
Palabras claves:  
Arte sacro, museología, Museo Mineiro, valores simbólicos. 
 
Abstract 
This paper deals with the symbolic transformation among sacred 
objects when those became museology pieces. Removing those objects 
from the environment and functions which originally they are intended 
to be use, conferring them different meaning and uses, which were 
rarely taken on account in the moment of elaboration or reception of 
those pieces. 
In the case of the collection based on the ‘sacrality’, this is even more 
obvious, since the devotional value is substitute for secular ones. 
Therefore, this is not the case for a religious cult of the object anymore, 
but to find out different symbolic values for it. Focus on aspects like 
artistic and esthetic originality, authorship, rarity; historical links 
related with the authenticity and cultural values like national or 
ethnical identities. The question we propose is: If the meaning, the 
‘live’ of certain objects, bring them to an organic interaction with the 
reasons why those were thought and made. What would be the 
conditions which could create the possibilities for the preservation of 
the ‘authentically ‘symbolic aspects of those objects? For a better 
systematization of the paper, we circumscribe our analyzes to a single 
institution: The Museu Mineiro – Belo Horizonte / MG, Brazil.  
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Keywords 
Sacred art, museology, Mineiro Museum, symbolic values 
 
Resumo 
Este trabalho ocupa-se das transformações simbólicas sofridas pelos 
objetos sagrados, quando se tornaram objetos de museu. 
Por meio da eliminação dos objetos das funções locais e que utilizam 
para lhes dar valor, renunciar a significados e outros usos, que rara 
vez se levaram em conta na preparação ou as obras anteriores. No caso 
das coleções baseadas no “caráter sagrado” é ainda mais evidente, já 
que o valor devocional se substitui pelos valores seculares. Pelo tanto, 
já não é objeto de culto religioso, senão encontrar diferentes valores 
simbólicos, sobre tudo, os valores artísticos e estéticos como a 
originalidade, autoria, raridade; valores históricos vinculados à 
autenticidade; e os valores culturais como a identidade nacional ou 
étnica. A pergunta que nos propomos discutir é: o sentido, a “vida” de 
certos objetos se refere a sua interação orgânica com os motivos 
presentes no design e implementação das partes, quais são as 
condições de possibilidade da preservação dos aspectos simbólicos 
“autêntico” estes objetos? Com o fim de sistematizar melhor o 
trabalho, circunscrevemos nossa análise a uma instituição específica: 
o Museu Mineiro – Belo Horizonte /MG Brasil. 
 
Pavras chaves 
Arte sacra, museologia, Museu Mineiro, valores simbólicos. 
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“Enquanto depositar uma confiança incondicional em 
que Deus me protegerá, por ser um homem justo, dos 
raios que caem do céu, a concepção de mundo cristã 
proporciona-me uma harmonia perfeita. Mas isto 
modifica-se, assim que instalo um para raios na   minha 
casa.” Alois Riegl 

 
La conservación material de los objetos considerados 
imprescindibles para la constitución de la memoria pública 
de un pueblo tiene un primer movimiento detectable cuando 
los revolucionarios franceses   pusieron a disposición de la 
nación los bienes de la Iglesia y de la Corona (octubre de 
1789). En 1791 se creó una comisión de los monumentos, 
que debería sistematizar, clasificar y proteger los bienes 
declarados como patrimonios de la nación17. La selección 
tenía como criterio, principalmente, el valor histórico de los 
objetos; en las palabras de un influente contemporáneo de 
los movimientos, Aubin-Louis Millin:  
 

"(...) há uma profusão de objetos interessantes 
para a arte e a história que não podem ser 
transportadas e que serão infalivelmente 
destruídos e desviados em breve. São esses 
monumentos preciosos que projetamos salvar 
da foice destrutiva do tempo. Quanto aos 
outros, contentar-nos-emos em indicar os 
lugares onde serão colocados. Juntaremos as 
figuras dos quadros, [...] vitrais [...], vasos de 
forma extraordinária, em suma, tudo o que nos 

                                                
17CHOAY, Françoise. O patrimônio em questão: antologia para um 
combate, Belo Horizonte, Fino Traço, 2011, p. 89. 
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parecerá capaz de despertar a curiosidade dos 
que querem conhecer os detalhes de nossa 
história, feita em um dos principais estudos dos 
verdadeiros cidadãos.”18 

 
Partiendo de los principios anunciados en el decurso de la 
Revolución Francesa, hay, en el siglo XIX, una 
intensificación, de un lado, del valor histórico de las piezas 
y, de otro, la exigencia, cada vez mayor, de su protección 
legal.  
 
Dicha exigencia conlleva a la necesidad de organizar 
dispositivos que aseguren la protección legal, al mismo 
tiempo que clasifica y separa lo que es merecedor de esa 
protección, considerando algunos valores que se pueden 
reconocer en algunas obras.  En ese marco, Alois Riegl 
escribe, en 1903, un documento que deberá servir de base 
para la preservación institucional de los monumentos.  
 
Riegl busca construir una tipología de los valores de los 
monumentos basada en una idea de conflicto entre las 
diferentes instancias que configuran la valoración de un 
objeto y su clasificación en relación al universo en el que 
se inserta; todos estos valores se unen al valor de memoria.  
 
El primero, el valor de antigüedad, cultivaría, sobre todo, la 
posibilidad de la percepción del “perecer natural” de los 
objetos, el pasaje del tiempo y los síntomas de disolución 
                                                
18 Aubin-Louis Millin apud CHOAY, Françoise. O patrimônio em 
questão: antologia para um combate. Belo Horizonte, Fino Traço, 
2011, p. 90. 
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de la materia. Por eso, se le puede admirar y reconocer 
universalmente.  
 
El segundo, el valor histórico, representa el grado máximo 
alcanzado por una dada área de la creación humana. Aquí 
no se trata de observar las marcas del tiempo, pero la 
posibilidad de mantenimiento del estado en que el objeto se 
encuentra. Ese valor es el que confiere a los monumentos 
un valor documental. Se puede observar que, si bien se 
funden en la memoria, los intereses que se despiertan a 
partir de los valores destacados son divergentes.  
 
Finalmente, el tercer tipo de valor - el valor de memoria 
intencional – intenta hacer con que los monumentos no se 
conviertan en pasado, deben conservarse vivos para 
garantizar el mantenimiento de sus efectos en una 
presentificación continuada.19  
 
Además de estos valores generales, Riegl destaca lo que 
denomina valores de actualidad: la situación en que se 
encuentran los monumentos (u objetos) en el tiempo 
presente. En esa subclasificación, destacamos el “valor de 
uso” y “valor artístico relativo”. 
 
Ese aspecto nos remete a la diferencia entre el arte sacra y 
profana. De acuerdo con Riegl, el valor de actualidad puede 
brotarse de la satisfacción de necesidades sensibles o 
espirituales. De ahí la necesidad de fijarse si se trata de algo 
                                                
19 Sobre eso ver el ensaio clásico HOBSBAWM, Eric Invenção das 
tradições. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1984; véase también 
GUMBRECHT, Hans Ulrich. Graciosidade e Estagnação – ensaios 
escolhidos, Rio de Janeiro, PUC-Rio/Contraponto, 2012. 
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creado con fines profanos o eclesiásticos. La preservación 
debe, entonces, considerar el uso de los objetos. Aquí se 
encuentra un conflicto prácticamente irresoluble entre el 
valor de uso y el valor de antigüedad: una vez que se 
conserva el valor de uso la pátina del tiempo debe ser 
frecuentemente evitada, siendo el valor histórico más 
adecuado a las exigencias del valor de uso.  
 
El caso de los objetos sacros, el valor de uso puede ser tanto 
físico como espiritual: desde las piezas usadas en cada 
liturgia – cálices, manteles, vestidura del cura, etc – hasta 
las imágenes elegidas para participar de las manifestaciones 
de calle como las procesiones o misas al aire libre, existe 
una miríada de tipos de cosas que se prestan a diversas 
clasificaciones.  
 
Los objetos móviles considerados artísticos – imágenes 
esculpidas y/o representaciones pictóricas – se encuentran 
en una encrucijada de significaciones, ya que las reglas que 
presidieron su hechura no son las mismas del arte moderno. 
Además de la regulación por el decoro y de la consideración 
por el normativismo en detrimento de la “libertad” y del 
subjetivismo modernos, la representación eclesiástica 
sirvió a un fin religioso y no al placer o expresividad de los 
talentos individuales. El conflicto que se coloca es evidente 
y se refiere a la cuestión extremadamente moderna de cómo 
considerar artísticos objetos que no han sido elaborados en 
total libertad artística, es decir, a partir de la perspectiva del 
siglo XIX. Sin embargo, dicho conflicto, para la Institución 
Eclesiástica, no se configura como un problema debido a 
dos aspectos: i) el hecho de que “na raiz, a arte religiosa e 
profana são uma e a mesma coisa; e até o início da era 
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moderna, não se deu qualquer distinção de princípio entre 
a arte religiosa e a profana” y  “o catolicismo ambiciona 
conservar essa unidade estabilizada”20; y, ii) la importancia 
del valor de antiguedad para la própia Iglesia: “ o valor de 
antiguidade tem por base um princípio autenticamente 
cristão: aquele remeter-se, humilde, à vontade do todo-
poderoso em cujos braços o homem impotente não se 
arrisca sacrilegamente a cair.” 21 
 
Teniendo en cuenta esas consideraciones sobre la 
naturaleza particular de los objetos eclesiásticos y su 
relación con el sentido de los objetos que deben ser 
preservados (u olvidados y destruidos), pasemos a la 
consideración de la institución museológica y algunos de 
los modos cómo esa institución ha sido vista a lo largo del 
tiempo.  
 
Entendemos el museo como espacio institucional, 
sistematizado según el tipo de colección de objetos que se 
desea presentar, obedeciendo a principios predeterminados. 
En nuestro  caso, lo que relaciona los objetos entre sí es el 
apelo a una memoria histórica, un sentido de génesis 
cultural que vincula una historicidad específica a objetos de 
culto notoriamente católicos.22 Lo  que asigna sentido al 

                                                
20 En ese aspecto, la ambigüedad inherente a los edificios eclesiásticos 
concebidos por el arquitecto Oscar Niemeyer, los hace aún más 
interessantes académicamente.  
21 RIEGL, Aloïs. O Culto moderno dos monumentos e outros ensaios 
estéticos, Lisboa, Edições 70, 2013. 
22 “A sua propensão é a de confiarem sem reservas no valor exemplar 
e ilustrativo de coisas a cujas alegadas propriedades intrínsecas é 
imputada a verbalização da história dos seus próprios infortúnios. No 
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conjunto expuesto es la noción de que aquellos objetos se 
refieren a esa temporalidad específica – no se trata, pues, 
del valor intrínseco de cada objeto o de su significado 
particular, sino de las relaciones construidas entre ellos y su 
espacio de “habitación”. De esta forma, es el sentido que 
atribuido, a posteriori, por los profesionales de patrimonio 
o arte lo que une estos objetos en conjunto;  
 

“e a noção de interpretação – que não é tanto, 
como às vezes se ouve, o reconhecimento dos 
enigmas específicos apresentados pelas obras 
expostas, mas uma série de operações dirigidas 
à supressão da diferença entre percepção e 
sentido – é evidentemente coextensiva da 
própria noção de museu”23 

 
                                                
caso de coisas-em-museus, esta história melancólica é a do seu 
afastamento dos lugares de origem (que, é claro, significa aqui o 
afastamento de sua essência). (...) são variações tanto sobre a questão 
do elo mimético entre um objeto como soma de propriedades e o seu 
sentido, a ser encontrado num contexto mais vasto, como sobre o tópico 
da adequação perfeita entre as propriedades do objeto e a descrição 
verdadeira de um contexto, desaparecido ou então ainda discernível.” 
TAMEN, Miguel. Amigos de objetos interpretáveis, Lisboa, Assírio e 
Alvin, 2003. pp. 64-65. 
23 Ibidem, p. 61. “Tese Douglas Crimp: “o museu tem um modo 
completamente diferente de organização em relação ao gabinete de 
curiosidades: 'isto é, séries de objetos que, nos últimos, correspondem 
meramente a ideias rudimentares relativamente ao seu carácter 
maravilhoso, engenhoso ou artístico encontraram o seu lugar próprio 
em diferentes tipos de museus ou departamentos museológicos, 
organizados, por exemplo segundo campos e domínios de atividade 
diferenciados.” Ibidem, p. 62 
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La retirada de los objetos de sus sitios originarios o la 
retirada de las funciones que serán ejercidas por esos 
objetos (nuestros ejemplos más obvios son las imágenes de 
santos que “originalmente” eran objetos de culto y pasan a 
ser objetos de apreciación estético-históricas en los  
museos; o aún, los objetos de uso litúrgico que son 
distribuidos espacialmente al lado de las imágenes) siempre 
han sido motivo de discusión, sobre todo a partir de la 
patrimonialización de la historia e institucionalización de la 
posesión por parte del  Estado de bienes “colectivos”.24  
 
Un fragmento del texto de Paul Valery sobre los museos 
ilustra el incómodo causado por la unión, en un espacio 
común – museo – de objetos de formas y sentidos muy 
variados: 
 

“Vim instruir-me ou buscar encantamento, ou, 
de outro modo, cumprir um dever e satisfazer 
convenções? Ou, ainda, não seria este um 
exercício de tipo particular, passeio 
bizarramente travado por belezas e desviado a 
cada instante por tais obras primas à direita e 
à esquerda, em meio às quais é preciso 
conduzir-se como um bêbado entre balcões?  
(...)  Tudo isso não é, de modo algum, puro. É 
um paradoxo dessa aproximação de 
maravilhas independentes mas adversas, e 
mesmo as mais inimigas uma das outras, que se 

                                                
24  Sobre eso ver:  DE QUINCY, Quatremére. Cartas a Miranda. 
Nausicaa, 2007. 
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assemelhem ao máximo. Civilização alguma, 
voluptuosa ou razoável, poderia sozinha ter 
edificado essa casa da incoerência. Algo de 
insensato resulta dessa vizinhança de visões 
mortas.”25 

 
 

Adorno contrapone la visión de Valery a la de Marcel 
Proust, para quien los museos son lugares de ejercicio de la 
capacidad de fruición del sensible y del bello, 
independiente de las “mezclas” de objetos. En el 
enfrentamiento entre los dos modos de usar el museo, 
Adorno, sin decantarse por alguno, resalta el hecho de que 
el museo supone, por definición, la retirada de las obras de 
su lugar de origen y la neutralización de la cultura.26  
 
Tales abordajes tienen un punto en común: la atribución de 
una esencialidad a los objetos seleccionados. 
Desconsideran aquello a que Tamen definió como “a 
transitividade essencial dos objetos que contam como 
arte”.27 
                                                
25 VALERY, Paul. O problema dos museus. Revista MAC, São Paulo, 
n. 2, p. 53-5, nov. 1993. 
26 ADORNO, T. “Museu Valéry Proust”. In: Prismas: crítica cultural e 
sociedade. São Paulo: Ática, 1998. 
27 TAMEN, M. Amigos de objetos interpretáveis, op cit., p.67. 
Asimismo: “A obra nunca é estática, ela é, na verdade, um poço de 
reflexões de movimentos, de idas e vindas, de arrependimentos, de 
ímpetos. Ela é um processo perene – contanto que conservada no 
tempo. Ela é um ser vivo. Não respira como nós, mas oferece a quem 
quiser, e a quem respeitá-la no seu ser específico, o prazer de 
descobertas insuspeitáveis e de uma nova consciência. Mas o que 
significa respeitar uma obra de arte no seu ser específico? Antes de 
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La alegada transitividad de los objetos nos señala el camino 
de la posibilidad de resignificación de esos objetos sin que 
pierdan su “esencialidad”, puesto que pasan a componer 
nuevos cuadros culturales, cobrando otros significados, que 
pueden tanto excluir cuanto solapar significados antiguos.  
 
Toda esas problemática forma parte de un tiempo histórico 
específico, un cronotopo que comparte la idea de que el 
pasado consiste en experiencia y el futuro en expectativa 
(Koselleck). Una idea de progreso lastraba el cronotopo 
historicista (o historista). Según Gumbrecht, las 
humanidades utilizan ese modelo hasta mediados de los 60; 
a partir de los 70, se verifica un cambio en la perspectiva 
social: el futuro deja de presentarse como un espacio 
privilegiado o de realizaciones, y pasa a ser un horizonte 
incierto y, frecuentemente, adverso. La inversión del 
modelo (el pasado parece más interesante que cualquier 
futuro imaginable) acompaña un fenómeno de 
patrimonialización de la cultura, en detrimento de la 
historización: el concepto de patrimonio se hipertrofia y 
salimos de una “história-memória para uma história-
patrimônio”.28 Un nuevo modelo de experiencia del tiempo, 
ligado radicalmente al presente emerge de esa nueva 
configuración: el presentismo. 
 
                                                
mais nada, significa apropriar-se da linguagem que lhe é própria.” 
MAGALHÃES, R. C.. “História da Arte ou estória da arte?” Varia 
História, Belo Horizonte, vol 24, n 40, p. 407-418, jul-dez 2008.  
28 HARTOG, F. “Tempo e Patrimônio”, in: Varia História, Belo 
Horizonte, vol. 22, nº 36: Jul/Dez 2006, p.261-273. 
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“Se o patrimônio é doravante o que define o que 
nós somos hoje, o movimento de 
patrimonialização, este imperativo, tomado ele 
mesmo na aura do dever da memória 
permanecerá um traço distintivo do momento 
que nós vivemos ou acabamos de viver: uma 
certa relação ao presente e uma manifestação 
do presentismo.”29 

 
Lo novedoso de esa experiencia del tiempo, respecto a los 
objetos y su reunión en ambientes especializados, es el 
empeño en mantener presente el pasado. Abandonar el 
tiempo. Si antes el imperativo del mantenimiento o 
conservación de las cosas operaba en una expectativa de 
contemplar a generaciones futuras, ahora, suplir de pasado 
ese presente es el foco:  
 

“Daí vem este olhar museológico lançado 
sobre o que nos cerca. Nós gostaríamos de 
preparar, a partir de hoje, o museu de amanhã 
e reunir os arquivos de hoje como se fosse já 
ontem, tomados que estamos entre a amnésia e 
a vontade de nada esquecer. Para quem? Para 
nós, já.”30 

 
El Museu Mineiro y las coleciones “sacras” 
 
Las prácticas artísticas que se desarrollaron en la América 
portuguesa durante el siglo XVIII están íntimamente 
                                                
29 Ibidem, p. 271. 
30 Ibidem, p. 271. 
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ligadas a la religiosidad católica. Esta cultura florece tanto 
en áreas mineras cuanto en zonas ligadas al comercio, con 
destaque para los estados de Río de Janeiro, Bahia, 
Pernambuco y Minas Gerais. El descubrimiento de las 
minas de oro a finales del  siglo XVII,  dio inicio al 
poblamiento  de ese territorio, período marcado por la 
migración de “desbravadores”, a partir de expediciones “e, 
mais tarde, do estabelecimento de um caminho entre Minas 
Gerais e Rio de Janeiro” quando “as mais diversas pessoas 
procuraram as terras das minas em busca de pedras e metais 
preciosos”.31 Con el  crecimiento de nuevos pueblos y el  
carácter religioso de ellos, el  uso de  materias locales – oro 
– y los recursos técnicos – tallado en madeira, esculturas 
religiosas – hicieron con que emergiera  un estilo artístico 
que era,  a la vez, particular y universal32.  
 
Con la decadencia del periodo del oro, y, sobre todo, con el 
cambio de los paradigmas artísticos, provocado por el 
romanticismo, se descuida de ese universo durante casi 
todo el siglo XIX. No obstante, la necesidad de la 
elaboración de una narrativa sobre el pasado que destacara 
el carácter genuinamente brasileño de nuestra historia hizo 
con que se volcara el interese hacia el período conocido 
como el Barroco, ahora, elevándolo a la condición de 
fundador de la cultura auténticamente brasileña. 
 
                                                
31 PROENÇA, Graça. História da Arte. São Paulo: Editora Ática, 2007. 
32 Sobre este tema, ver: Sobre esse assunto ver: VALINHAS, 
Mannuella L. O.  e MUDESTO, R.P. “Arte Mineira, Arte Portuguesa, 
Arte Universal – Augusto de Lima Junior e as fronteiras da arte 
setecentista”. In: Livro de Actas – CONLAB, Lisboa, 2015. 
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La primera referencia a un Museu Mineiro data de 1895: en 
la creación del Arquivo Público Mineiro ya existía la 
intención de crear un museo minero. Entre las funciones del 
Arquivo Público estaba albergar, hasta la construcción del 
espacio del museo, “os quadros e estátuas, mobílias, 
gravuras, [...] e quaisquer manifestações de arte no Estado, 
desde que tenham valor propriamente artístico ou 
histórico”33. El Estado, entonces, empezó a adquirir 
colecciones particulares, recibir donaciones de familias y 
apoderarse de cualesquier resquicios considerados como 
manifestaciones o huellas de la identidad minera; sin 
embargo, “poucos e esparsos documentos registram a 
chegada de acervo ao Arquivo, o que dificulta mapear a 
origem e a procedência dos objetos, bem como avaliar e 
acompanhar o movimento de recolhimento no tempo”34. El 
Museu Mineiro tuvo su creación “determinada por lei do 
Senado Mineiro, em 1910 [...] mas só em 1982 ocorreu sua 
implantação”.35 
 
Los objetos sacros tienen una gran importância para la 
narrativa histórica del estado minero: considerado la cuna 
del Barroco que, a su vez, pasa a ser visto como una de las 
principales manifestaciones artísticas nacionales.  
 

“(...) o barroco foi ‘oficialmente usado como 
símbolo totêmico da expressão estética da 

                                                
33 COLECIONISMO Mineiro. Belo Horizonte, SEC/ Superintendência 
de Museus, 2002, p.30. 
34 Ibidem, p. 32. 
35 FARIA, T. Bedeschi. Museu Mineiro: encontros desdobráveis, Belo 
Horizonte, Secretaria de Estado de Cultura/ Museu Mineiro, 2014. 
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identidade nacional’. Ao longo de mais de 
trinta anos prevaleceu no SPHAN a política de 
valorização desse estilo, em detrimento de 
outras contribuições culturais, resultando em 
uma coleção, formada através de tombamentos, 
de monumentos da arquitetura e arte colonial, 
que logrou institucionalizar determinado 
passado como o único legado legítimo da 
memória nacional.”36 

 
La relación intrínseca entre las prácticas culturales del siglo 
XVIII y la religiosidad católica ayudan a comprender el 
gran número de representantes de esa modalidad – y de ese 
período – presentes en los expositores del Museu Mineiro.    
 
El acervo del Museu Mineiro está formado por 46 
colecciones, siendo la más significativa para este trabajo la 
Colección Geraldo Parreiras, que, a su vez, está compuesta 
por 187 piezas, adquiridas en 1978 por el Gobierno del 
Estado. La colección particular de Parreiras es fruto de su 
interés y búsqueda por objetos que consideraba portadores 
de valor artístico e histórico; fueron inicialmente 
organizados en su residencia. La transición que se efectúa 
de una colección de objetos del universo particular a una 
colección museológica modifica y transforma el sentido de 
los objetos y la relación de las personas con dicho acervo.  
 

“expostos ao olhar, os objetos da coleção, para 
Pomiam, funcionam como mediadores entre 
aquele que vê e o mundo invisível que os 

                                                
36 COLECIONISMO Mineiro, op cit., p. 34. 
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objetos representam. Eles permitem a 
comunicação do presente com uma realidade 
intangível o longínqua no tempo e no espaço, a 
exemplo da história ou de terras distantes.”37 

 
Hay una posición que defiende la idea de que no se puede 
comprender un acervo basado en la “sacralidad” en su 
“sentido absoluto", cuando separado del conjunto de las 
actividades pastorales; sino cuando “enquadrado e em 
relação com a totalidade da vida eclesial e com referência 
ao patrimônio histórico-artístico de cada nação e cultura.”38  
 
Diferentemente, en los dominios del museo “a 
sensibilidade do espectador frente à obra de arte demora-se 
tão longamente no momento da maravilha a ponto de isolá-
la como uma esfera autônoma de qualquer conteúdo 
religioso ou moral”39. Se puede notar el intento de 
adecuación de los objetos sacros a objetos de valor 
artístico-históricos, desprovistos de significados religiosos 
en la disposición de los objetos en exposición. 
 
La Sala das Colunas, que alberga parte del acervo sacro, se 
caracteriza por expositores continuos dispuestos en tres 
paredes, en las cuales los objetos están distribuidos 
linealmente y agrupados por la entidad que representan. La 
descripción de la obra no contempla, en su mayoría, autoría, 
                                                
37 Ibidem, p. 45. 
38 MARCHISANO, Francesco e CHENIS, Carlo. Carta Circular "A 
Função Pastoral Dos Museus Eclesiásticos". Cidade do Vaticano:  
Pontifícia Comissão Para Os Bens Culturais Da Igreja, 2001.   
39 AGAMBEN, op. cit., p. 43, el subrayado es  nuestro. 
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origen o uso inicial; solamente material, técnica empleada 
en la construcción, dimensión, siglo en que se produjo y 
una referencia iconográfica. La caracterización de la sala y 
la disposición de los objetos obedecen a preceptos de sesgo 
científicos, de ordenar de modo neutral y disponer lo que se 
conoce en un orden específico. De esa manera, imágenes de 
diferentes proporciones y orígenes comparten espacio 
detrás de los cristales; objetos de uso litúrgico se mezclan a 
estatuaria sagrada y oratorios de uso personal.  El caso de 
la estatuaria, las reglas del decoro y los efectos suponían un 
local adecuado de visibilidad a favor de la producción del 
efecto deseado, una de las técnicas es el desprecio a las 
normas perspécticas; asimismo, la localización superior 
para reafirmar la distancia en relación a los humanos. En la 
exposición del Museu Mineiro, las imágenes en su totalidad 
están situadas a nivel de los ojos, desvirtuando sus formas 
e intención original.  
 
Hay una corriente dentro del catolicismo que defiende que 
los bienes “sacros” – que desempeñan o desempeñaron una 
función eclesial específica – deben permanecer sobre 
dominio de la iglesia puesto que “continuam, no entanto, 
transmitindo uma mensagem que as comunidades cristãs, 
de épocas mais longínquas, quiseram entregar às gerações 
futuras”40. La idea se basa en la importancia de atrear el 
sentido del objeto a su función primera de creación – 
aprovechando una frase de Braudel: “ter sido é condição 
para ser”41. Em este sentido, 
 
                                                
40 MARCHISANO, op cit. 
41 COLECIONISMO Mineiro, op cit., p. 30. 
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“é oportuno que as Igrejas confirmem, através 
de oportunas estratégias, a importância 
contextual dos bens histórico-artísticos, de 
modo que uma peça considerada sob o ponto de 
vista do valor estético não seja totalmente 
separada da sua função pastoral, assim como 
do seu contexto histórico, social, ambiental e 
devocional, de que constitui uma peculiar 
expressão e testemunho”.42 

 

 

Según  Marchisano y Chenis,  convertir el acervo basado en 
la “sacralidad”  en propiedad de la iglesia, permite su 
disposición en el  “museo eclesiástico”, el que está previsto 
para ser un ambiente diferenciado en el  cual “as obras não 
podem ser colocadas fora do contexto, na relação tanto com 
o seu destino de uso originário, como da sede arquitetônica 
que as acolhe43”. Es necesario fijarse en el  compromiso con 
la veracidad del “alma” de los objetos expuestos, “estas 
obras devem, por isso, ser interpretadas, compreendidas e 
desfrutadas na sua complexidade e globalidade, porque só 
assim se poderá entender o seu significado autêntico, 
originário e último”.44 

 

De modo diverso, los museos se caracterizan, sobre todo, 
como el  “lugar de consagração da história e da tradição, 
                                                
42 MARCHISANO, op cit. Falta página 
43 Ibidem. p.  Falta página 
44 Ibidem. p.  Falta página 
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agência capaz de contribuir para construção da identidade 
regional/ nacional”.45 
 

“(...) enquanto os museus afirmam o que o 
mundo ‘é’, e o demonstram, os colecionadores (e 
com eles os artistas) afirmam que ‘viram’ o 
mundo, e que ele ainda está cheio de surpresas”. 
Talvez essa seja justamente a diferença do 
percurso imaginário feito pelas obras de arte 
barroca: da “viagem de descobertas” às cidades 
históricas mineiras feita pelos modernistas em 
1924 à sua institucionalização nos museus do 
país”46 

 
Las colecciones de arte sacra guardan una historia rica y 
simbólica, representada por su acervo, que va desde su 
creación, pasando por la función que ejercía, hasta su 
importancia histórica e integración al espacio 
museográfico. Más allá de la  importancia de los objetos 
particulares reunidos en estas  colecciones y acervos, la 
historia de la su institucionalización y las sucesivas capas 
de significados que recubren, tanto las piezas como la 
manera de reunirlas y los objetivos de preservarlas, nos 
brindan una interesante manera de observar la constitución 
de una narrativa histórica y estético-artística.  
 
 
 
 
                                                
45 COLECIONISMO, op. cit., p. 21. 
46 Ibidem, p. 21. 
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Resumen 
La propuesta central de este proyecto investigativo radica en analizar la 
dinámica que se dio en el proceso de manumisión, durante el siglo XIX, 
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en la Provincia de Cartagena. Básicamente lo que se intenta explicar 
son los medios que tuvieron los negros esclavizados para dejar su 
condición de esclavo. Se hará énfasis en el recurso de la manumisión, 
encontrado en los manuscritos de los litigios efectuados, en el fondo de 
negros y esclavos del Archivo General de la Nación; es importante no 
perder de vista que se rastreará la voz de estos actores sociales y su 
acceso a la libertad. 
 
Es por tanto que el presente trabajo investigativo analizará los recursos 
que utilizó un negro esclavo, de nombre desconocido, quien durante el 
año de 1802 buscó los mecanismos para obtener su libertad en la 
provincia de Mompox. No obstante, se estudiará el pleito entre 
Francisco Blanco de Castilla, por los títulos de propiedad de un negro 
esclavo de nombre Clemente, de edad de 13 años, dado en la provincia 
de Santa Cruz de Mompox, en la costa del rio Grande de la Magdalena 
de la gobernación de Cartagena de Indias. 
La manumisión como mecanismo para obtener la libertad, frente 
algunos casos que se generaron en la provincia de Cartagena en los años 
1800 - 1810.El mecanismo de la manumisión es detallado en el tiempo 
como un proceso legal en algunas veces confronta la viabilidad de los 
esclavos frente a sus amos, en ello podemos constatar el mecanismo 
que se opone y se impone como dispositivo en el sistema esclavista. 
 
En este recorrido percibimos la manera en que la manumisión como 
una actos legal origino un cambio de perspectiva frente a la esclavitud 
dominante, no fue solo en un lugar determinado que pudo obtener esta 
opción legal, sino que en muchos lugares fueron puesto a disposición 
por los esclavos muchas veces, un cambio de condición que no solo 
quedo en el pensamiento, no quedo en una aceptar de la esclavitud de 
por vida, sino que se empleó en los hechos generados que determinaron 
varios casos, en que su finalidad estuvo en poder tener una recompensa 
significativa para ellos llamada carta de libertad. 
 
Es por ello que en este estudio nos interesa analizar la manumisión de 
los negros en el Caribe de tierra firme, más concretamente en la 
Provincia de Cartagena de Indias, destacando dicha opción como una 
de las vías legales a las que apelaron los negros esclavos para obtener 
su libertad. Partiendo así de las dinámicas que se vivían en el Caribe 
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para ese momento, ilustrando a través de algunos ejemplos del periodo 
cómo 
fueron estos mecanismos usados por parte de los negros ya 
manumitidos y de qué forma fueron determinantes en la ciudad, 
basándose en las fuentes encontradas en el A.G.N. y el Archivo 
Histórico de Cartagena de Indias. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Palabras claves 
Manumisión, Libertad, Disputas, Esclavitud, Provincia de Cartagena 
 
Resumo 
A proposta central deste projeto investigativo radica em analisar a 
dinâmica que se deu no processo de manumissão, durante o século XIX, 
na Província de Cartagena. Basicamente o que se tenta explicar são os 
meios que tiveram os negros escravizados para deixar a sua condição 
de escravo. Fará-se ênfase no recurso da manumissão, encontrado nos 
manuscritos dos litígios efetuados, no fundo de negros e escravos do 
Arquivo Geral da Nação; é importante não perder de vista que se 
rastreará a voz destes atores sociais e o seu acesso à liberdade. 
 
É por tanto que o presente trabalho investigativo analisará os recursos 
que utilizou um negro escravo, de nome desconhecido, quem durante o 
ano de 1802 buscou os mecanismos para obter a sua liberdade na 
província de Mompox. Não obstante, se estudará o pleito entre 
Francisco Blanco de Castilla, pelos títulos de propriedade de um negro 
escravo de nome Clemente, de idade de 13 anos, dado na província de 
Santa Cruz de Mompox, no litoral do Rio Grande da Madalena da 
governação de Cartagena das Índias. 
A manumissão como mecanismo para obter a liberdade, frente alguns 
casos que se geraram na província de Cartagena nos anos 1800 – 
1810. O mecanismo da manumissão é detalhado no tempo como um 
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processo legal em algumas vezes confronta a viabilidade dos escravos 
frente a seus amos, nisso podemos constatar o mecanismo que se opõe 
e se impõe como dispositivo no sistema escravista.  
 
Neste percorrido percebemos a maneira na que a manumissão como 
um ato legal originou uma mudança de perspectiva frente à escravidão 
dominante, não foi só em um lugar determinado que possa obter esta 
opção legal, senão que em muitos lugares foram postos a disposição 
pelos escravos muitas vezes, uma mudança de condição que não só 
ficou no pensamento, não ficou em uma aceitação de por vida, senão 
que se empregou nos fatos gerados que determinaram vários casos, em 
que a sua finalidade esteve em poder ter uma recompensa significativa 
para eles chamada carta de liberdade. 
 
É por isto que neste estudo interessa-nos analisar a manumissão dos 
negros no Caribe de terra firme, mais concretamente na Província de 
Cartagena das Índias, destacando dita opção como uma das vias legais 
às que apelaram os negros escravos para obter a sua liberdade. 
Partindo assim das dinâmicas que se viviam no Caribe para esse 
momento, ilustrando a través de alguns exemplos do período como 
foram estes mecanismos usados por parte dos negros já manumitidos e 
de que forma foram determinantes na cidade, baseando-se nas fontes 
encontradas no A.G.N. e no Arquivo Histórico de Cartagena das 
Índias. 
 
Palavras chaves 
Manumissão, Liberdade, Disputas, Escravidão, Província de 
Cartagena 
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EL PROCESO DE LA MANUMISION EN LA 
PROVINCIA DE CARTAGENA, 1800 – 1810. 
 
“Las cadenas de la esclavitud solamente atan las manos: Es la 
mente lo que hace al hombre libre o esclavo”. 
 
 

Franz Grillparer, (1791-1872) 
Con la consolidación de los imperios mercantiles europeos en 
América surge la necesidad de reafirmar la empresa esclavista 
como mecanismo económico de extracción de excedentes. En su 
primera fase se desarrolla de forma paulatina el esclavismo en las 
sociedades indígenas, sus bases religiosas, políticas, económicas 
y culturales se ven trastocadas por la introducción de un sistema 
que choca de forma directa con lo ya consolidado siglos 
atrás por estas sociedades en el continente y que, en última 
instancia, provocó la reducción sustancial de la población 
nativa como consecuencia directa de los duros trabajos 
mineros y agrícolas47. 
La esclavitud estuvo unida esencialmente al trabajo, es decir 
no fue la única forma en que los esclavos podían trabajar, se 
podían ejecutar otras tareas para lograr obtener distintos 
recursos económicos. De alguna manera no solo se requería, 
sino que también se le imponía a cada uno su determinada labor, 
de este modo se lograría desempeñar en varias labores que 
constituían grandes riesgos para los esclavos. Peligros que 
explican un sin número de tragedias, experimentadas, en un 
principio, por la población indígena expuesta a muchas duras 
                                                
47 Moisés Munive. “Resistencia estética. Los negros colombianos contra la 
esclavitud: Cartagena y Mompóx, siglo XVIII”, en: tiempos modernos. 
Revista electrónica de historia moderna, vol.5, N°. 19, 2006, p. 1. 
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labores que dieron con su decaimiento demográfico. 
Precisamente, la alternativa frente al decrecimiento 
poblacional, como consecuencia del maltrato indígena, fue la 
reposición de la mano de obra esclava, esta vez constituida por 
negros provenientes de África, para poder seguir con la labor 
extractora de los recursos que tenía América para beneficio 
de occidente. 
Al desarrollarse la esclavitud negra en el continente americano, la 
reglamentación de esta práctica para los negros no fue tan difícil 
de realizarse. Las autoridades coloniales extendieron la 
ortodoxia existente en el periodo de sometimiento indígena, por 
medio del documento de las Siete Partidas el cual tenía vigencia 
desde el siglo XII48 y que codificó todo lo relacionado con la 
esclavitud y su función en el continente. Este fue el argumento 
legislativo del momento para regular la posesión de los 
esclavos, las fugas, los aspectos civiles y la manumisión49 
La mayoría de estos negros, traídos por lo general de África, 
expresaron de muchas maneras su ―inconformidadǁ con el 
sistema esclavista y utilizaron diversas modalidades de 
resistencia con el propósito de liberarse de su condición 
esclava19. De forma ―generalizadaǁ estos esclavistas 
justificaban su condición argumentando que promovían la 
expansión del cristianismo y/o catolicismo. No obstante 
                                                
48 Cabe resaltar de esta reglamentación fue retomada por los españoles, 
siendo expuesta en el derecho romanos, fundamentada por sus prácticas 
jurídicas, civiles y legislativa). 
49 Alfonso el Sabio. Las siete palabras. Ed. Alfonso Díaz de Montalvo. Sevilla: 
Ungut y Polono, 1491, en:  María Cristina Navarrete. San Basilio de 
Palenque: Memoria y tradición, surgimiento y avatares de las gestas 
cimarronas en el Caribe colombiano. Colecciones de libros de 
investigación. Cali, programa Editorial universidad del Valle, 2008, p. 
13. 
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algunos teóricos que han abordado el tema, afirman que estos 
nacieron y se procrearon para uso de la esclavitud; esta 
apreciación permite resolver que la libertad se constituía como 
un buen deseo, pese a que la legislación les permitía obtener la 
libertad, pero la posición del amo favorecía o dificultaba ese 
deseo50. 

Muchos de estos amos abusaban de su condición para maltratar a 
sus esclavos de forma directa o indirecta, la violencia hacia ellos 
fue un recurso de sometimiento para poder ejercer dominio. 
Curiosamente muchos amos se vieron obligados a entablar una 
queja ante sus superiores para hacer notorio el ―abuso de sus 
esclavos, en ocasiones estos atacaron violentamente a sus amos 
como una forma para no seguir siendo maltratados, como es el 
caso ocurrido en la ciudad de San Juan de Girón en 1768 donde 
Don Lorenzo Navas, acusa a sus esclavos Juan, Julián, Mathias 
y Francisco por haberle propinado varios garrotazos51. 

Para la segunda mitad del siglo XVIII, se dio en el Caribe de tierra 
firme un tipo de conglomerados de poblaciones que por lo 
general eran pobres y cuya organización social y espacial no se 
ajustaba a los parámetros establecidos por el Estado colonial52. 
Conocidos como arrochelados.  

 

“(…) poseían un orden cuyos parámetros aún 
estamos lejos de establecer y comprender, pero 
cuya valoración y dimensionamiento resulta 

                                                
50 Ibiem, pp. 16 – 17. 
51 A.G.N. Colombia, sección: colonia. Fondo: Negros y esclavos – 
Santander. Legajo 4. Folio 109. 
52 Marta Herrera. “El arrochelamiento: Nominar para criminalizar”, en: 
revista El Taller de la historia. Tomo N° 2, Universidad de Cartagena. 
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fundamental para aproximarnos a las sociedades 
caribeñas53 

 
Al rastrear lo planteado por Hermes Tovar Pinzón, se puede 
destacar que en la mentalidad de estos esclavos negros negaron 
y no aceptaron esta condición, por el contrario este fenómeno 
condujo a posturas radicales y posteriormente entran en 
contradicción con las formas judiciales a las que recurrieron 
muchos esclavos54. Así, Aline Helg identifica un 
conglomerado de comunidades, pueblos, sitios y rochelas 
organizadas o estructuradas bajo esquemas determinantes de 
sociedades de desorden, fragmentados y dispersas en escenarios 
de fronteras que se van contrayendo o esparciendo al vaivén de 
los territorios y las relaciones clientelares55. 
 
Muchas fueron las formas y mecanismos para acceder a la 
libertad, el más conocido de ellos fue el cimarronaje. Para 
finales del siglo XVI se constituyeron como un grave 
problema para la sociedad colonial y una amenaza para la 
estabilidad social del momento56 Es destacable señalar que el 
funcionamiento o establecimiento del cimarronaje y los 
palenques no tuvieron como objetivo abolir el sistema 
esclavista pero tampoco lo debilitaron en términos 
estructurales; pero si constituyeron un problema que dificultó el 
funcionamiento de la sociedad colonial en diversas regiones57. 
                                                
53 Ibidem, p. 15. 
54Hermes Tovar. De una chispa se forma una hoguera: esclavitud 
insubordinación y libertad. Tunja. UPTC, 1992, pp. 13 – 26. 
55 Aline Helg.  Libertad e igualdad en el Caribe colombiano 1770-1835. 
Fondo Editorial Universidad,  EAFIT, 2011. 
56 María Navarrete, op. cit., p. 59. 
57 Ibidem, p.  37. 
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Caracterizadas estas zonas por poseer formas de gobierno y de 
organización social al margen del orden colonial 
establecido58. 

 

De alguna manera, se quería instaurar un orden de productividad 
con la esclavitud. Disposición en donde el esclavo jugaba un 
papel fundamental, ya que se había convertido en un objeto 
importante para la ganancia y acumulación del amo. Por tanto se 
buscaban mecanismos con los cuales se facilitará el 
encuadramiento social y económico, como estrategia de 
disciplinamiento ante las eventuales formas de resistencia que 
podían surgir por parte de los negros. Estas formas que cumplen 
con la vigilancia establecida por la administración y 
legitimada por la corona hallaban sustento en los códigos 
indianos. De esta manera se lograba ejercer un control a través de 
las normas que tratarían de solucionar los problemas en que 
algunos esclavos estaban implicados. En todo caso las 
acciones de orden jurídico pretendían el control por parte de 
las autoridades. 

 

Por tal razón, en búsqueda de este principio de 
productividad, se pretendería imprescindiblemente la 
actividad continua del esclavo,  como garantía de rentabilidad, 
de ahí que el amo ―ambicionaba tener seguridad de su 
propiedad. Un temor  recurrente  lo  constituía  la huida o 
escape de varios esclavos, una práctica  frecuente  en la Provincia 
de Cartagena, llamada cimarronaje, y que generó serios 
                                                
58 Aquiles Escalante. El negro en Colombia. Bogotá, Universidad 
Nacional de Colombia. 1964. 
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problemas a las autoridades y amos quienes veían en tales 
acciones la pérdida de sus rentas. 
 
Cabe aclarar que el proceso de manumisión en América Latina 
presentó algunos rasgos comunes. Una de estas características 
fue que la mayoría de los manumitidos eran mujeres. Según 
Carlos Eduardo Valencia Villa59 las mujeres se manumitieron 
con mayor frecuencia por dos razones: su papel al interior de las 
familias esclavas y la rentabilidad de la libertad al gozar de una 
exención fiscal. Es de esta forma que la manumisión, en 
palabras de Valencia Villa, poco o nada tenía que ver con lo que 
se conoce como el ―horizonte abstracto de la libertad: 
 

La libertad no fue un deseo natural, a histórico y 
por fuera de la realidad social en la que vivían los 
esclavos; pues, como es evidente, estos eran 
individuos inmersos dentro de un contexto 
económico y cultural que influía en sus 
decisiones y acciones que buscaban elevar su 
bienestar. Por tanto, en la Colonia el deseo de 
libertad se inscribe en ese contexto y no es una 
ambición 
―abstracta, sino que está ligada a las ventajas 
concretas que ofrecía la libertad. En otras palabras, 
estamos afirmando que la libertad no era una 
meta, un 
―horizonte en sí mismo; era, más bien, una 
estrategia para mejorar las 

                                                
59 Carlos Eduardo Valencia Villa, op. cit., p.  2. 
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condiciones de vida dentro de un contexto que los 
excluía y explotaba60. 
 

Los interrogantes que sugiere Carlos Villa en su investigación 
son: ¿Por qué en la manumisión en las ciudades 
latinoamericanas las mujeres fueron más que los hombres? 
¿Por qué en Buenos Aires, Lima, La Habana, Santafé y Río de 
Janeiro siempre fueron más las mujeres que pasan a ser horras 
que los hombres que se convertían en horros? Pueden tener una 
primera indicación lógica. Es decir, 
 

(…) Una primera respuesta: al ser las esclavas más 
baratas que los esclavos, ellas podían ahorrar el 
valor que necesitaban para pagar por su libertad 
más rápidamente. Una segunda respuesta sería 
que hubo mejores condiciones de negociación 
para ellas que para ellos. Es decir, que ellas salían de 
la esclavitud pagando menos de lo que costaban en 
el mercado, o que lo lograban de forma gratuita. La 
tercera y última respuesta: al ser ellas las que 
trasmitían la condición jurídica a sus hijos cuando 
se liberaban, ese estatus también lo heredaban sus 
descendientes, y así la compra de la libertad 
redundaba en más individuos que si los recursos se 
invirtieran en un hombre61. 

 
Los esclavos no solo podían pagar para manumitirse; además de 
ese medio, las manumisiones se otorgaban, por lo general, por 
buenos servicios prestados o por pactos de tiempo de trabajo 
                                                
60 Ibidem, p. 2. 
61 Ibidem, p. 2. 
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adicional luego de la libertad, trabajo que se realizaría para los 
amos o para alguna persona o institución que éste designara62. 
Queda claro que por la vía de los precios no se puede ofrecer 
una explicación válida para las diferencias de sexo en la 
manumisión. 

Ésta consistiría en afirmar que las esclavas, al estar más cerca 
de sus amos, podían entablar relaciones de negociación más 
favorables, es decir, que podrían conseguir su libertad a través de 
los servicios ya prestados a sus amos y no mediante pagos 
económicos. 

Frente a la complejidad social que se iba formando en las colonias 
españolas, la Corona empieza a crear una serie de disposiciones 
con el fin de regular la vida de los esclavos negros, teniendo 
que buscar fórmulas legales para afrontar el mestizaje con el fin 
de mantener el ―orden socialǁ. Las primeras medidas 
tomadas fueron hacia los dueños de esclavos como 
responsables y guardianes del orden de sus subalternos63, 
siendo constantes las recomendaciones a las autoridades para 
que controlasen a los negros y mulatos libres, así como los 
recordatorios sobre la necesidad de escuchar y hacer justicia 
a negro o negra, o cualesquiera considerado en esclavitud, 
así como de protegerlo para que no sea maltratado por su 
amo34. 
                                                
62 Para una discusión acerca de las formas de manumisión, ver José Roberto 
Góes, “Padrões de Alforrias no Rio de Janeiro 1840/1871”, en João Fragoso, 
Manolo Florentino, Antonio Carlos Jucá y Adriana Campos, Nas Rotas do 
Imperio, Vitória, Edufes, 2006. 
63Aquí nos referimos no sólo a los esclavos como propiedad, sino a los 
muchos mulatos que eran empleados por los españoles y que pasaban a ser 
responsabilidad, al menos frente a la Corona de parte de sus actos. 
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El marco cultural en el que se encontraba la 
esclavitud en América Latina entre los siglos XVI y 
XIX dejaba abierta la posibilidad para que los 
esclavos se manumitieran. De esta forma, esa 
posibilidad no significó que todos o la mayoría de 
los esclavos consiguieran salir de dicha condición. 
En realidad, solo una minoría lograba 
transformarse en horro, que era el término que se les 
daba en la Colonia a los individuos que habían 
conseguido salir de la esclavitud. 

 
La manumisión fue un trazo estructural de la historia de la 
esclavitud en el continente, pero como es de suponer, en cada 
región y en cada época ella asumió características diferentes. En 
algunas partes y épocas los que se liberaron fueron ancianos, en 
otras, niños y en ocasiones adultos. Sin embargo, hubo un rasgo 
de la manumisión que fue generalizado: la mayoría de las 
manumitidas eran mujeres. 
 

“Comprender la cuestión de la mujer manumitida 
es fundamental porque ella trasmitía la condición 
de sujetos libres a sus hijos, y además, las tasas de 
manumisión fueron más altas para ellas. La 
combinación de esos dos factores – herencia del 
estatus jurídico de la madre y mayores niveles de 
manumisión femenina– tuvo un efecto evidente 
en el crecimiento demográfico de la población 
libre de América Latina, lo que redundó a su vez 
en las formas de organización social de la 
época”. 
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Estudio del caso: disputa de esclavo frente a un amo, que 
rompen la promesa de libertad. 
A continuación se expone la disputa entre un amo y su esclavo 
en la villa de Mompox. Más allá de las particularidades del 
caso, en el mismo se hallan rasgos de las generalidades que 
caracterizaron los pleitos por efecto de manumisión en la 
provincia de Cartagena y que bien pueden extenderse al 
conjunto de los territorios ocupados por la corona española. 
 

―Excelentísimo señor Melchor de los Reyes 
esclavo de los bienes del firmado Don Martin (…) 
puesto a los pies de V. C. con mayor veneración 
parezco y digo: que en el año de mil ochocientos 
dos fui puesto en publica subasta por el juez de 
la mayoría en la villa de Mompox en la cual se me 
dio el abaluo de cincuenta pesos por faltarme el 
brazo derecho que perdi en el servicio de mis amos 
desde el año de mil setecientos ochenta y nueve, 
que me lo cogio en el trapiche como es publico en 
todo el territorio: en esta comunidad me compro 
Don Domingue Lopez Bondel, vecino del citado 
Mompox, el cual me envía a una hacienda que tiene 
en Chiriguana nombrada el Diidivi, y como no 
pudiere resistir el trabajo, por la notable falta de 
brazo, en aquel propio pasaje solicito quien me 
comprase como en efecto huvo un sugeto que daba 
la propia cantidad en que fui abandonado ; mas 
como el citado Don Domingo Bondel, no quisiera 
administrarla porque no representa ganancias en 
ella que era lo que deseaba sin considerar 
inatuliadad, viéndome afligido y sin (…) 
determine  huirme  y  venirme a este destino de la 
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honda, en donde reciden algunos compañeros y 
parientes mios cuidando las tierras que es lo que 
únicamente existe en las haciendas de mi dueño. 
Don Martin de (…) donde me he mantenido desde 
el año mil ochocientos quatro hasta el presente: 

A que tiempo de estar aquí tuve noticas de que el 
citado Don Domingo Bondel me havia vendido a 
Don Juan Toribio de la Mecha, vecino de la ciudad 
de Simití, con cuya noticia aun sin contarme (…) 
determine que la justicia que da fiel trabajo de un 
hombre con notable falta de brazo derecho, y con 
alguna ayuda de mis pobres parientes igualmente 
que sufriendo hambre y desnudes juntar la dicha 
cantidad de los cincuenta pesos en que fui 
abandonado como en efecto luego que la complete 
se la etregue al señor cura vicario del citio de 
morales Don Melchor de la Vega, amparándome 
de el para que hiciese sus buenos oficios, a fin de 
que consiguiese con el que se dice que me ha 
comprado, Don Juan Toribio de la Rocha, (…) de 
libertad, y entregarle los consabidos cinquenta 
pesos, lo que sin embargo de las diligencias que 
por dicho señor cura se había provocado desde 
principio del año próximo pasando hasta el presente 
nada se ha conseguido pues a lo que deja (…) lo que 
solicita el citado Don Juan Toribio de la Rocha, o 
bien como amo mio, o como encargado de Don 
Domingo Lopez Bondel, escoger los ciquenta pesos 
y se queden en quenta de jornales, y que no siga en 
mi esclavitud, cosas totalmente fuera de todo (…) 
porque a la verdad señor excelentísimo es cierto 
que el tiempo que ha mediado desde que me 
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ausente hasta la fecha (…) del trabajo que da de si 
un esclavo inútil como lo soy yo, por la notable 
falta del brazo derecho, que tengo insiguida, mas 
también se havia ahorrado el (…) y vestimenta que 
deberán haberme dado en todo ese tiempo (…) los 
cinquenta pesos he mendigado yo no he querido 
precontarme a los jueces de Mompox ni Simití, 
por hacerme cargo de que mi justicia parece en 
uno y otro paraje por los influensia que en ellos 
tienen los citados Don Domingo Lopez Bondel y 
Toribio he reservado dirigirme a la superioridad 
de vuestra excelencia en la que portrando con 
mi mayor resepcto le he suplico humildemente, 
a vuetsra excelencia se digne mandar ya sea al Don 
Domingo Lopez Bondel, o ya  al Don Toribio de 
la Rocha medir la carta de la libertad, remitar al 
citado señor cura del citio de morales, resibiendo 
de el los enunciados cinquenta pesos en que fui 
abandonado absolbiendome demás cargos para 
mi noticia64 
 

Lo que llama la atención de este caso es que el esclavo reclamante 
expone los argumentos sobre los cuales fundamenta su petición 
de manumisión, alegando incapacidad laboral y por lo tanto 
improductividad para su amo  
 

“(…) 1802 fui puesto en subasta por el Juez en Villa 
Mompox, en el cual se me avaluó por cincuenta 

                                                
64 A.G.N. Fondo: colonia. Grupo: negros y esclavos. Sección: Bolívar. 
Folios 258-250. 
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pesos, en condición por la pérdida de brazo derecho 
en el servicio a su amo en 1789, fue cogido en el 
trapiche como lo es público para todo el 
territorio. En esta comunidad me compro Don 
Domingo López Bondel, vecino del citado Mompox, 
fue quien envió a él esclavos hacia un servicio en la 
hacienda en chiriguana nombrada Dividivi” 

 
en respuesta de eso no pudo resistir el trabajo expuesto, por la 
falta de brazo derecho su incapacidad lo imposibilitó para 
desarrollar su trabajo, por esta causa solicitó a alguien que lo 
comprase, en efecto un sujeto que daba la propia cantidad en que 
fui abandonado, pero Don Domingo Bondel no quiso proceder 
porque no representaban ganancia para él, que era lo que él 
deseaba sin considerar su inutilidad en su condición de 
afligido. 
Por tal razón, el esclavo determinó huir llegando a Honda, 
donde lo recibieron algunos compañeros y parientes suyos, 
quienes se quedaron cuidando unas tierras que únicamente 
existen en las hacienda de mis dueño Don Martin, donde se 
mantuvo en el tiempo desde 1804 hasta el presente. 
Sin embargo, hubo noticia en ese tiempo de que su amo Don 
Domingo Bondel lo había venido a Don Juan Toribio de la 
Mecha, Vecino de la Ciudad de Simiti, con cuya noticia aun sin 
contarse antes a esclavo, siendo que su determinación pensó 
en la justicia que da fiel trabajo de un hombre con notable falta 
de brazo derecho y con alguna ayuda de sus parientes. De esta 
manera, “sufriendo hambre y desnudez junta a dicha cantidad 
de cincuenta pesos en que fui abandonado, como efecto de eso 
complete para entregar al señor cura Vicario del sitio de 
Morales”. 
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―(…) Don Melchor de la Vega, amparándome 
de el para que hiciese su buen oficios, a fin de 
consiguiese con el que dice que me ha comprado, 
Don Juan Toribio de la Rocha, Libertad y 
entregarle los cincuenta pesos. Sin embargo de 
las diligencias  que  por dicho señor  Curo se había 
provocado desde principio de año pasado hasta el 
presente nada se ha conseguido pues lo que deja, 
lo solicita el citado Don Juan Toribio de Rocha, o 
bien como amo mío o como encargado de Don 
Domingo López Bondel, escoger los cincuenta 
pesos y queden en cuatro jornales y que no siga mi 
esclavitud cosas totalmente fuera de todo. 
Porque a la verdad señor excelentísimo es cierto 
que el tiempo que ha mediado desde que me 
ausente hasta la fecha del trabajo, que da si un 
esclavo inútil como lo soy  yo, por la notable falta 
de brazo derecho, que tengo actualmente se había 
ahorrado usted en (Vestimenta, Alimentación u 
otros), que debería haberme dado en todo ese 
tiempo, siendo que eso cincuenta pesos ha sido 
mendigado sin querer hacerlo presente a los jueces 
de Mompox, ni Simiti, por hacerme cargo de que 
mi justicia parece en uno y otro paraje por 
influencia que ellos tienen los citados Don 
Domingo López Bondel y Toribio he reservado 
dirigirme a las Superioridad de vuestra 
excelencia en la que mostrando mi mayor 
respecto le suplico humildemente, a excelencia 
se digne mandar a ya sea a Don Domingo López 
Bondel, o ya sea al Don Toribio del Rocha medir la 
Carta de la Libertad, remitir al citado señor Cura del 
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sitio de morales, recibiendo de él los enunciados 
cincuenta pesos en que fui abandonado 
absolviéndome demás cargos para mi noticia65. 
 

En las anteriores líneas se expone el caso de un esclavo que está 
buscando acceder a la libertad pero debe enfrentarse a una 
suerte de impedimentos para conseguirla. En primer lugar su 
condición física diezmada, dada la pérdida de su brazo en el 
trapiche, generó pérdidas económicas para su amo, por lo que 
este último buscó la forma de recuperar la inversión hecha. 
Puesto en avaluó solo se concibió dar por el esclavo un precio de 
cincuenta pesos, lo que constituía para su amo un deterioro 
patrimonial. 
Es importante tener presente que el esclavo hacia presión 
ante las autoridades para que le cambiasen el amo, siendo esta 
una de las armas que utilizó para su defensa. Es decir, en el trabajo 
se sentía incapacitado e inútil de hacer las labores diarias, como 
resultado de la falta de su brazo derecho; y al no ver cambios 
frente a eso, su opción fue huir después de ser mandado a una 
hacienda en Chiriguaná, llamada el Dividivi. Pero pudo huir 
hasta Honda donde pudo encontrar apoyo en compañeros y 
parientes y junto a ellos logró conseguir como sostenerse por un 
buen tiempo. 
No obstante, su amo Don Domingo Bondel lo colocó en venta y es 
comprado por Don Juan Toribio, vecino de Simití, pese a sus 
condiciones físicas, siendo su nuevo amo o administrador. 
Así, después de conocida esta noticia sin el consentimiento del 
esclavo, su opción fue encontrar la forma de pagar su libertad, 
                                                
65 A.G.N. Fondo: colonia. Grupo: negros y esclavos. Sección: Bolívar. 
Folios 258-250. 
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buscar la forma de saldar el precio estipulado por su avaluó. Es 
así como se escapa y logra reunir el valor necesario para comprar 
su libertad, entregándole,  al vicario cura del sitio de morales, el 
monto exigido por su amo. Religioso quien estaría dispuesto 
a interceder  por el esclavo y presentaría los argumento ante 
las autoridades competentes. Por consiguiente, la posición de 
esclavo esta denotada por la forma en que pudo conseguir el 
precio en que se le avaluó, pretendiendo esta compra su 
libertad por cincuenta pesos. Su argumento, frente a su 
antiguo amo Don Domingo Bondel y su nuevo administrador 
Don Juan Toribio, era que si estuviera con ellos sería un 
perdida en el tiempo que se fue exponiendo el gasto de 
sostenimiento, donde se estaría pagando alimentación, 
vestimenta u otros; siendo expresado para los Jueces de 
Mompox quienes podían lograr encontrar respuesta a esto. 
Contraponer, la condición del esclavo hacia la sujeción estaría 
chocando, contra la forma en que él pensó a su sufrimiento para 
poder conseguir su avaluó, presentado al cura una suma que 
ameritaba su valor de compra, por la cantidad de cincuenta 
pesos, una de las razones dicha por el esclavo es la pérdida del 
tiempo de su trabajo, más eso denotaba un gasto generado por 
su amo en su estabilidad y sostenimiento. Fueron 
aproximadamente dos años en que era prófugo de su amo, 
viendo perdidas ello, su puesta en venta seria el resultado de su 
frustración por no ver beneficios económicos en él, pero ese 
fue el tiempo que logro conseguir con medios de los 
parientes y compañeros su precio. Solo en búsqueda de su 
justicia, por poder conseguir su libertad ante la autoridades 
quienes puede determinar su caso. 
 
Analizando muy detenidamente puede encontrarse que, siendo 
él un bien o una cosa no puede intervenir ante las leyes como 
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un autor o un demandante ante su amo. Sin embargo; por su 
condición humano puede acudir o exigir en su caso atreves de una 
autoridad que examine bien si se ha cumplido con a cabalidad el 
cumplimiento de sus disposiciones de su protección, podía 
también interpretarse desde el punto de vista que quiso huir 
determinando un caso más de fuga como es practicado en lo 
que corresponde al cimarronaje pero nos podemos dar cuenta 
que busco la forma de ahorrar y poder pagar el avaluó de su 
libertad, por esta causa podemos entender de qué manera 
podo reunir dicha cantidad con pariente y compañeros, para 
poder presentarlo ante una autoridad eclesiástica, un vicario 
que podía intervenir ante los tribunales u jueces su caso ante su 
nuevo amo, esto quiere decir que fue en búsqueda de poder 
acceder a la libertad frente a las condiciones de sufrimiento 
expuestas en su trabajo, y el conseguir esto aseguraba un 
beneficio personal mediante el sistema de ahorro voluntario, 
forzado a pagar su avaluó y poder recibir su carta de libertad. 
Por otra parte, se manifiesta su amo en vender a su esclavo sin 
dar información de ellos, poder recuperar una parte de sus 
bienes y encontrarse frente a una decisión opuesta a la venta de 
su esclavo y gracias a la declaración, podemos denotar la 
decisión que se determinara por medio de los jueces si la 
intervención religiosa del cura quien poseía el precio del 
avaluó pagado por el esclavo podría recurrir a la manumisión 
legalmente del esclavo o si se reafirma el pago generado de don 
Toribio, quien sería su nuevo amo por pagar el avaluó de su 
compra. 
La polémica en torno a la manumisión entre la relación Amo – 
Esclavo, se encuentra suscripta a varios intereses en común o 
diversos, dependiendo del casos así será la opción tomada en 
la búsqueda de la libertad, en el caso tratado nos define como es 
factible poder llegar a una instancia jurídica para conseguir una 
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opción oportuna y poder lograr disputar el acceso a la libertad. 
Pese a las imposibilidad de su estado físico para ejercer su 
trabajo, se tuvo en cuenta de qué manera se presenta a la 
autoridades eclesiásticas para obtener una ayuda frente a la 
posición de su amo, cabe denotar que un esclavo era 
considerado uno de los bienes u objeto de su amo, por esta 
causa no podía reclamar su libertad por sí mismo, menos exigir 
personalmente como un actor o demandar ante su amo. 

Es contraproducente que el esclavo no solo se limite en ir por la vía 
de escapar o huir otros lugares, emprender una decisión tan 
asertiva o perjudicial que pudiera generar el querer rehacer una 
vida nueva en las rochelas o utilizando el cimarronaje como 
elección para lograr su objetivo de ser libre. Pero 
concienzudamente su respuesta fue conseguir el dinero de su 
avaluó, no importando la manera de recolectarlo pensé a sus 
condición, pidiendo o rogado a sus amigos o familiares 
cercanos quienes podía ayudarlo, para compensar su precio 
ante las autoridades y recibir su libertad. 

El trabajo de su amo frente a la huida de su esclavo era de 
recuperar algo de él, primeramente su esclavo había perdido 
valor al perder su brazo en el trapiche, viendo su perdida 
claramente buscaba la forma de adquirir ganancia alguna, pero 
en su extravió se hacía más difícil su perdida, por esta causa su 
aptitud fue de vender a su esclavo buscando la manera de 
recuperar sus ingresos. Por tal razón, lo vendió estando en fuga 
pasando de antemano el conocimiento de esto por parte del 
esclavo, sin saber esto su esclavo en respuesta a ello reclamo 
después de haber conocido su venta, que su mantenimiento y 
sostenimiento traería perdida clara para su amo, porque su 
inutilidad e inconstancia en su trabajo ponía en perdida los 
beneficios económicos de su amo, esta opción efectiva nos arroja 
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la posición del esclavo tras su perdida en la actividad seria 
desmejorada. 
Sin embargo, este esclavo en su búsqueda por la libertad pudo 
obtener cincuenta pesos que contaba su avaluó, puesto en 
manos de vicario para que el intercediese por él ante su amo y 
poder cambiar su estado actual en ese tiempo. Por esta causa 
resaltamos como el recurso legal de la manumisión sería un 
factor muy importante, en el mecanismo que vincula un 
proceso de dialogo desde las dos partes ante la ley, quienes 
estaría vigiladas o inspeccionado por las autoridades 
correspondiente fijadas por jueces, testigos de los hechos, 
autoridades eclesiástica, el amo y su  esclavo. 
 
El mecanismo de la manumisión es detallado en el tiempo como 
un proceso legal en algunas veces confronta la viabilidad de los 
esclavos frente a sus amos, en ello podemos constatar el 
mecanismo que se opone y se impone como dispositivo en 
el sistema esclavista. En alguna manera entretejiendo una 
búsqueda para obtener la libertad de cualquiera forma legal en 
algunos casos, las formas o mecanismo para conseguir la 
libertad fueron diversas, para la multiplicidad de ocasiones 
en que se primó una varia gama heterogeneidades de 
esclavos, que en sus pensamientos podía estar sometidos a la 
esclavitud, pero en su realidad se oponían en seguir 
sobreviviendo en esa condición. 
En este recorrido percibimos la manera en que la manumisión 
como una actos legal origino un cambio de perspectiva frente a 
la esclavitud dominante, no fue solo en un lugar determinado que 
pudo obtener esta opción legal, sino que en muchos lugares 
fueron puesto a disposición por los esclavos muchas veces, un 
cambio de condición que no solo quedo en el pensamiento, no 
quedo en una aceptar de la esclavitud de por vida, sino que se 
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empleó en los hechos generados que determinaron varios 
casos, en que su finalidad estuvo en poder tener una 
recompensa significativa para ellos llamada carta de 
libertad. A contextualizar a continente de América nos muestra 
varias particularidades en cada proceso empleado por los 
esclavos, predominó una reacción preponderante en algunos 
esclavos que tomaron la iniciativa de ir por el proceso de la 
manumisión, llegando a estar en varias de las leyes constituidas 
en muchos países. En una mirada más especulativa el orden 
que traía para las colonias, consistía en sostenerse una 
económica bajo el sistema esclavista impuesto también en la 
provincia de Cartagena, pero la inconformidad de los esclavos 
por oponerse a esto, genero muchos casos que analizamos 
anteriormente por una dimensión diversa entre los esclavos en su 
heterogeneidad de sus intereses; en que algunos perjudicaba a 
sus amos y en otros fue un acto noble de servicio en que su amo 
podía en favor a eso dar libertad sin otras condiciones. 
Analizando, el panorama local en la provincia de 
Cartagena, afirmamos comoMompox tuvo un papel  
preponderante en el comercio de esclavos, teniendo el beneficio 
de tener el rio magdalena como mecanismo fundamental de 
traslado de las múltiples mercancías que sería exportadas a 
muchos lugares en este vasto territorio. Los esclavos seria 
repartidos después de ser vendidos a dichos amos quienes los 
colocaba en diferentes fincas, sus trabajos traería consigo la 
actividades económicas de sostenimientos de sus amos, quienes 
en el casos ya empleado vemos como seria la realidad del 
trabajo en el trapiche en que fue expuesto un esclavo que 
sufrió un accidente que le causo la pérdida del brazo. 
En los años 1802 en la villa de Mompox se denota cómo se 
exhibe el proceso de la venta del esclavo que fue puesto en 
avaluó por su amo, en que se determinó su valor en cincuenta 
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pesos, donde fue comprado sin saber su paradero puesto a su 
huida por su condición en el trabajo que siendo inútil por la 
pérdida de su brazo, viendo la oportunidad de escapar esa 
decisión en que en esa temporalidad de tiempo pudo recoger 
su avaluó para poder ser manumitido. 

Ciertamente, ahí es donde juega un papel principal la 
manumisión notarial como recurso del esclavo para obtener 
la libertad, es muy interesante escuchar los testimonios o 
argumentos expuesto por parte de los esclavos antes sus 
amos, suele pensar como este actor social invisibilidad como 
persona natural, puede influir en una posición en muchas veces 
aceptada y validad para los entes judiciales que verifica cada 
información. En la variedad de los casos expuesto, 
complejizamos la manera en que se podía llegar a una instancia 
jurídica, para poder contraponer las explicaciones o 
manifestaciones válida que tiende a ajustar a una realidad 
vigente, que a través de la leyes podría dictaminar su 
sometimiento a la esclavitud o su realidad ante el proceso de 
ser manumitido. Finalmente, es interesante como por un 
proceso llamado manumisión se cumple un hecho 
trascendente para un esclavo quien en vista de su derecho 
puede conseguir su libertad, para algunos fue una lucha 
perdida en vista de no tener esperanza en ello, para otro solo 
fue una disputa sin precedente llegando a comprar lo más 
anhelado la libertad, más que algo económico fue para algunos 
y ciertamente en la vida de cada esclavo había incógnitas, 
algunos sobre su familia que pudieron quedar esclavos todavía, 
a otros sobre su vida sin saber dónde poder rehacer su nuevo 
camino y a otros a poder cambiar no solo su vida como 
esclavos sino la de los demás compañeros en una esclavitud que 
para alguno solo quedo en la realidad y para otros solo quedo 
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como recuerdo del pasado, donde su libertad de convirtió en 
el presente de su vida. 
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Resumen 
El Palacio del Buen Retiro fue construido entre 1630 y 1635 en las 
afueras de Madrid como lugar de descanso para Felipe IV y su corte. 
Una de sus estancias principales fue el Salón de Reinos, lugar que 
acogió un programa iconográfico pictórico en el que intervinieron, 
además del famoso Diego Velázquez, varios de los mejores artistas del 
momento. La temática giró alrededor de la mitología, la historia y la 
alegoría en base a la exaltación de tres ideas principales: 
representación, poder y fortaleza. Dentro de este conjunto, son varios 
los cuadros que exaltaron el éxito de los ejércitos españoles en una serie 
de batallas pero solo tres los que hicieron expresa referencia al contexto 
atlántico: La recuperación de Bahía de Todos los Santos, de Juan 
Bautista Maino; La recuperación de la isla de Puerto Rico por don 
Juan de Haro, de Eugenio Cajés; y La recuperación de la isla de San 
Cristóbal por don Fadrique de Toledo, de Félix Castelo. A fin de 
proyectar una influyente imagen del rey en un momento de crisis, el 
análisis de la bibliografía existente en torno a este tema permite 
concluir que la recuperación de territorios lejanos al marco europeo fue 
la excusa perfecta para potenciar una idea universal de triunfo.  
 
Palabras clave: 
 pintura barroca, programas iconográficos pictóricos, felipe iv, 
palacio del buen retiro  
 
Abstract 
The Palace of the Buen Retiro was constructed between 1630 and 1635 
in the suburbs of Madrid as place of rest for Philip IV and his court. 
One of its main rooms was called Salon de Reinos, a place that hosted 
an iconographic program that, besides the famous intervened Diego 
Velázquez, several of the most renowned painters of the time. The theme 
revolved around the mythology, history and allegory based on the 
exaltation of three main ideas: performance, power and strength. In 
this pictorial set, there are several paintings that allude to the success 
of a series of battles but three that make express reference to Atlantic 
context: The recovery of Baía de Todos los Santos, by Juan Bautista 
Maino; The recovery of the island of Puerto Rico by Don Juan de Haro, 
by Eugene Cajés; and The recovery of the island of San Cristobal by 
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Fadrique de Toledo, by Felix Castelo. In order to project an influential 
image of the king in a moment of crisis, the analysis of the existing 
bibliography concerning this topic allows to conclude that the recovery 
of distant territories to the European frame was the perfect excuse to 
promote a universal idea of victory. 
 
Keywords 
baroque painting, pictorial iconographic programs, felipe iv, buen 
retiro palace 
 
Resumo 
O Palácio do Bom Retiro foi construído entre 1630 e 1635 nos 
arredores de Madri como lugar de descanso para Felipe IV e a sua 
corte. Uma de suas estâncias principais foi o Salão dos Reinos, lugar 
que acolheu um programa iconográfico pictórico no que interviram, 
além do famoso Diego Velázquez, vários dos melhores artistas do 
momento. A temática girou em torno da mitologia, a história e a 
alegoria em base à exaltação de três ideias principais: representação, 
poder e fortaleza. Dentro deste conjunto, são vários os quadros que 
exaltaram o êxito dos exércitos espanhóis em uma série de batalhas 
mas só três dos que fizeram expressa referência ao contexto atlântico: 
A recuperação da Bahia de Todos os Santos,  de Juan Bautista Maino; 
A recuperação da ilha de Porto Rico por don Juan de Haro, de 
Euguenio Cajés; e A recuperação da ilha de São Cristóvão por Don 
Fadrique de Toledo, de Félix Castelo. A fim de projetar uma influente 
imagem do rei em um momento de crise, a análise da bibliografia 
existente em torno a este tema permite concluir que a recuperação de 
territórios longínquos ao marco europeu foi a desculpa perfeita para 
potenciar uma ideia universal de triunfo 
 
Palabra chave 
Pintura barroca, programas iconográficos, felipe iv, palácio do bom 
retiro. 
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1. El Buen Retiro, la cara amable de un palacio 

El palacio del Buen Retiro fue construido durante la década 
de 1630 en las afueras de Madrid, cerca del río Manzanares. 
Su planteamiento inicial fue el de una modesta ampliación 
del denominado Cuarto Real, unos aposentos destinados al 
alojamiento de los monarcas anejos a la iglesia del 
monasterio de San Jerónimo y de cuya construcción se 
responsabilizó Juan Bautista de Toledo por encargo de 
Felipe II en 1569. Pronto se convirtió, sin embargo, en una 
enorme construcción rodeada en su mayor parte de 
espléndidos jardines. La idea fue la de crear un lugar que 
sirviese como retiro, punto de partida para las entradas 
triunfales a la ciudad o celebrar juramentos, duelos y otros 
actos solemnes de tipo religioso y oficial, convirtiendo así 
el recinto eclesiástico en la iglesia oficial de la corona66.  
La austera arquitectura de su exterior no llamaba la 
atención, todo lo contrario que su interior, exquisitamente 
amueblado y decorado. Fulvio Testi, poeta y embajador del 
duque de Módena, escribió al respecto tras visitar el lugar 
en 1635: <<Ciertamente el edificio es suntuoso en extremo, 
aunque más por dentro que por fuera, y produce mayor 
impresión de lo que su aspecto externo haría pensar>>67. 
                                                
66 MALCOLM, Alistair. “El legado político de Felipe II: la ficción del 
gobierno monárquico durante el reinado de Felipe IV”, en: Actas del 
Congreso Internacional Felipe II (1598-1998), Europa dividida, la 
monarquía católica de Felipe II (Madrid: Universidad Autónoma de 
Madrid,  1998, vol. 4),  pp. 393-402. 
67 ASM (Archivio di Stato, Modena) Spagna, busta 46, carta de 10 de 
mayo de 1636. Impresa en las Lettere de Fulvio Testi, ed. de María 
Luisa Doglio, 2 (Bari, 1967), carta 1150. Citado por BROWN, 
Jonathan; ELLIOTT, John H. Un palacio para el rey. El Buen Retiro y 
la corte de Felipe IV (Madrid: Alianza Editorial, 1981), p. 284. 
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Durante el invierno de 1654-1655, el comerciante inglés 
Robert Bargrave obtuvo permiso para ver el palacio y, una 
vez finalizada su estancia, dejó constancia en las páginas de 
su diario de una descripción de todas las bellezas que había 
visto a modo de vivida imagen de su magnificencia68. Y aún 
otro testimonio más. En 1668, el diplomático y poeta 
italiano Lorenzo Magalotti, miembro del séquito de Cosme 
III de Médicis en su viaje por España y Portugal, compartió 
opinión con su compatriota: << la entrada al Buen Retiro –
explicaba- no tiene nada de grandioso ni de magnífico; la 
fachada es pobre de ornamentación; la construcción es de 
ladrillo y hecha de cualquier manera. Las estancias, por el 
contrario, son plenamente satisfactorias; algunas tienen los 
suelos recubiertos de esteras bellamente tejidas; otras 
poseen artesonados o cúpulas de caprichosa traza; las 
paredes están recubiertas de azulejos hasta cierta altura. 
Finalmente, el mobiliario es rico y de buena calidad>>69.  
Para conseguir este fin, que sin duda llamó la atención de 
aquellos que pudieron visitar el palacio por entonces, los 
agentes de la corte recorrieron toda Europa y, entre los años 
1633-1640, adquirieron, encargaron o confiscaron tapices, 
pinturas, esculturas y preciosos objetos decorativos sin 
importar ni el precio ni la cantidad. Este empeño constituyó 
una de las empresas de coleccionismo a gran escala mejor 
organizadas y puestas en práctica de todo el siglo XVII. De 
las paredes de salas, estancias o dependencias privadas 
                                                
68 “A Relation of Sundry Voyages and Journeys Made by Mr. Robert 
Bargrave”. Bodleian Library, Ms. Rawlinson C799, fols 138-139. 
Citado por BROWN, Jonathan; ELLIOTT, John H. op. cit. p. 113. 
69 MAGALOTTI, Lorenzo. Viaje de Cosme de Médicis por España y 
Portugal (1668-1669) (Madrid: Ángel Sánchez Rivero, ed., sf). Citado 
por BROWN, Jonathan; ELLIOTT, John H. op. cit. p. 111. 
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colgaban cuadros de importantes artistas entre los que 
destacaban Pedro Pablo Rubens, Claude Lorrain o Nicolás 
Poussin. Por otra parte, obras maestras como la Rendición 
de Breda de Velázquez fue encargada especialmente para 
el gran salón central, el denominado Salón de Reinos. 
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Con la construcción del Buen Retiro, Felipe IV, que hasta 
entonces había tenido como residencia principal la antigua 
fortaleza musulmana del Alcázar tras la designación de 

Fig. 1 
Vista del palacio y jardines del Buen Retiro, 1636 -37 
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Madrid como capital del reino, podía contar con un espacio 
abierto, alegre y diáfano con grandes patios y jardines. Pese 
a todo, existían diferencias entre las funciones que se 
llevaban a cabo en ambos recintos. Además de vivienda, el 
Alcázar era la sede del gobierno de la monarquía al igual 
que de las oficinas de los Consejos y del complejo aparato 
burocrático de la administración, mientras que el Buen 
Retiro era básicamente un enclave dedicado a las 
diversiones y placeres del monarca, así como de las 
celebraciones religiosas de las múltiples ermitas que fueron 
construidas por entonces70.  
Por otra parte, el conjunto del Buen Retiro representó una 
monumental fábrica decisiva para la configuración urbana 
de Madrid. El palacio y sus jardines delimitaron la 
demarcación de la ciudad circunscrita al uso personal del 
rey y a su corte. Se convirtió en un lugar aislado, aunque 
contiguo a la ciudad, que por la vasta amplitud que ocupaba 
actuó como barrera, impidiendo que la población se 
extendiese hacia la zona este. Situado al lado del actual 
Paseo del Prado, se extendía desde la Puerta de Alcalá hasta 
la de Atocha71. Se mantuvo intacto hasta la Guerra de la 
Independencia contra Francia durante el siglo XIX, 
momento en que, al igual que gran parte de las mansiones 
y palacios madrileños, comenzó su declive arquitectónico y 
artístico.  
La aparición del Retiro respondió a dos razones básicas, la 
primera de las cuales se interpreta de su propio nombre. Fue 
pensado como escenario de descanso y recreo para Felipe 
                                                
70 BROWN, Jonathan; ELLIOTT, John H. op. cit. p. 35. 
71 BONET CORREA, Antonio. “El Palacio y los jardines del Buen 
Retiro”, en: Militaria Revista de Cultura Militar (Madrid: Universidad 
Complutense, 1997, nº 9), pp. 19-28.  
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IV, un lugar donde evadirse de las responsabilidades de su 
posición. Al estar siempre perfectamente acondicionado, 
ofrecía al rey todas las ventajas de un refugio campestre sin 
los inconvenientes de una mudanza desde Madrid, hecho 
que representaba un importante ahorro económico tanto en 
salarios como en gastos de viaje. La segunda razón, muy 
vinculada a la primera, era crear un entorno propicio a la 
personalidad del monarca, un lugar en el que pudiera dar 
rienda suelta a su ambición de pasar a la historia como un 
gran protector de las artes. No en vano, su corte 
ejemplificaba el esplendor de la monarquía española, su 
riqueza y su poder, y tanto la arquitectura como la escultura, 
pero especialmente la pintura, se convirtieron en escaparate 
de los valores y las ambiciones de la misma. El rey tenía 
fama de experto conocedor en materia de pintura y teatro, 
y el Retiro tenía que convertirse en el espacio físico 
necesario para la visualización de obras artísticas y la 
representación de espectáculos y obras teatrales. Aquí, el 
literato Pedro Calderón de la Barca cimentó su fama y el 
florentino Cosme Lotti hizo el deleite de un selecto público 
a través de sus brillantes escenografías. Constituyó, en otras 
palabras, el lugar ideal de las fiestas y diversiones de un 
esteta regio para quien el mecenazgo de las artes era un real 
deber enteramente de su agrado. 

2. El conde-duque de Olivares, la cruz de un 
palacio 

Sin embargo, la otra cara de la moneda difiere de este 
mundo de ensueño. La magnífica corte de Felipe IV y su 
palacio entraron a formar parte de una realidad muy 
compleja, con el país abrumado por los fracasos militares –
especialmente por la declaración de guerra de Francia- y la 
crisis económica. Detrás de ello, un nombre propio: Gaspar 
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de Guzmán y Pimentel, el conde-duque de Olivares, valido 
del monarca. No solo aportó a su cargo una gran 
dedicación, sino también un marcado instinto para el 
mando absoluto y gran capacidad para ejercerlo. Las 
personas más allegadas a su esfera de poder estaban 
vinculadas a él por razones de parentesco, amistad, 
dependencia u orígenes andaluces, tierra por la que siempre 
sintió una especial predilección. Destacó por su sagaz 
visión política y notable magnanimidad. Trabajaba sin 
descanso al servicio de Felipe IV, sin descuidar en absoluto 
todos los aspectos del poder. Ejercía su cargo desde 
primeras horas de la mañana hasta altas horas de la noche, 
concediendo audiencias, presidiendo reuniones de consejos 
y supervisando juntas, leyendo despachos, escribiendo 
memorandos o disertando en privado con el rey72. Para 
sostener el intenso esfuerzo bélico exigido por las 
circunstancias, aplicó nuevos impuestos y creó y vendió 
cargos y privilegios mientras negociaba con los banqueros 
reales a fin de lograr préstamos a intereses asequibles.  

Olivares proyectó su personalidad en el Retiro. Artífice de 
la idea de construir el palacio, supo ingeniárselas para 
obtener los fondos necesarios y supervisó todos los puntos 
de su planificación, construcción y administración. Su 
personal vínculo con la obra llegó hasta el punto de que 
dispuso de unos aposentos de carácter privado en el propio 
recinto, algo parecido a un discreto retiro para sí mismo. El 
fracaso de su régimen fue el binomio perfecto para el del 
propio edificio. En el momento en que se apostó por esta 
                                                
72 LYNCH, John. España bajo los Austrias (Madrid: Península, 1982); 
GARCÍA GARCÍA, Bernardo. Los válidos (Madrid: Ediciones Akal, 
1997). 
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nueva residencia, el rey ya poseía diversos palacios a su 
disposición en los alrededores de Madrid, como por 
ejemplo el de Aranjuez, con grandes jardines y fuentes; o 
el del Prado, considerado como casa de campo llena de 
terrenos para cazar. Aun así, el conde-duque pensó en el 
monasterio de San Jerónimo para substituir al Alcázar.  

La transformación en un magnífico conjunto arquitectónico 
y paisajístico de aquel cuarto inicial de Felipe II fue 
consecuencia de la insistencia del conde de crear una 
residencia digna del monarca a imagen de sus predecesores, 
quienes habían invertido esfuerzo y dinero en otras 
construcciones de igual magnitud. Un rey no podía lucir sin 
la presencia de sus nobles y, según informaba el embajador 
toscano Francesco de Medici en junio de 1632, muchos de 
ellos se habían retirado de las fiestas de la corte e incluso 
los que asistían mostraban ostensible falta de entusiasmo73. 
La vieja aristocracia había encontrado el modo de expresar 
su disconformidad con el valido y quizás este evidente 
desafecto de la nobleza contribuyó también a la decisión 
tomada. Siguiendo una similitud barroca, la intención de 
Olivares fue la de rodear al monarca de una espléndida 
corte –el teatro- y el Retiro –el escenario- fue planeado 
                                                
73 ASF Mediceo (Archivio di Stato, Florencia), filza 4959, 12 junio de 
1632. Citado por BROWN, Jonathan; ELLIOTT, John H. op. cit. p. 67. 
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como su marco74, pese a las críticas que tuvo que asumir75 
y la aparición de escritos de toda clase y condición76.  

En 1630, coincidiendo con la jura de lealtad del príncipe 
Baltasar Carlos –es decir, como Príncipe de Asturias y 
futuro sucesor al trono- Olivares programó el desarrollo del 
recinto. Durante la primera fase de construcción entre 1630 
y 1632, se puso en evidencia la pretensión del conde-duque 
de desvincularse de la etapa anterior nombrando como 
arquitecto a Giovanni Battista Crescenzi77. El dinero 
escatimado a otras necesidades más urgentes se invirtió en 
el pago de aquellos pintores, escultores, arquitectos, poetas, 
dramaturgos, actores y músicos que intervinieron en la 
decoración del edificio. Nombres como Velázquez, 
Zurbarán, Francisco de Quevedo, Calderón de la Barca, 
Lope de Vega, Francisco de Rioja y otros artistas quedaron 
para siempre vinculados a la memoria del Retiro, al igual 
que son parte importante de la historia del Siglo de Oro 
español. En un ambiente de derrota y miseria, el Retiro y 
todo lo que contenía llegaron a convertirse en símbolos del 
                                                
74 BLASCO, Carmen. El palacio del Buen Retiro de Madrid. Un 
proyecto hacia el pasado, (Madrid: Fundación Cultural Coam, 2001). 
75 CHAVES MONTOYA, María Teresa. “El Buen Retiro y el conde 
duque de Olivares”, en: Anuario del Departamento de Historia y Teoría 
del Arte (Madrid: Universidad Autónoma, 1992, nº 4), p. 217.  
76 En sus poemas, Francisco de Quevedo fue especialmente cínico con 
el duque. A título de ejemplo, se pueden citar los versos que dedicó al 
mago Meliso, quien aconsejaba divertir al rey en su nuevo palacio “… 
con tramoyas, comedias y festines, porque ningún encanto para 
hechizar al rey importa tanto”. AA.VV. El Palacio del Rey Planeta 
Felipe IV y el Buen Retiro (Madrid, Museo Nacional del Prado, 
catálogo de exposición, 2005), p. 16.   
77 AAVV. L’ Espagne des validos 1598-1645 (París: Ellipses Édition 
Marketing, S.A., 2009), p. 32. 
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mal gobierno y del despilfarro de recursos financieros que 
eran vitales para el sostén del imperio. Al final, fue la más 
palpable evidencia de una construcción que generó un coste 
extraordinario en un momento en que el país estaba inmerso 
en una grave crisis económica78.  

2. El Salón de Reinos, el alma de la 
monarquía 

Por su ubicación y estructura, el Salón de Reinos fue la 
estancia más significativa del Retiro y los gastos generados 
no fueron obstáculo alguno para convertirla en un modelo 
de epítome del poder y la gloria del rey de España. Ocupaba 
un largo espacio rectangular en el centro del ala norte del 
palacio, el triple de largo que de ancho y alto de techos. Una 
balconada de hierro daba la vuelta al recinto, ofreciendo a 
la corte un punto desde el que contemplar desde arriba los 
espectáculos que tenían lugar en el mismo79. La luz 
penetraba a través de veinte ventanas hábilmente 
dispuestas, resaltando así tanto el mobiliario como la 
decoración. Alfombras orientales engalanaban el 
pavimento y entre cada uno de los diez ventanales bajos, así 
como a cada lado de las dos puertas de acceso, podían verse 
mesas de jaspe. El techo estaba pintado al fresco con 
grutescos dorados y entre los lunetos de las ventanas 
                                                
78 CALVO POYATO, José. Felipe IV y el ocaso de un imperio 
(Barcelona: Editorial Planeta, 1995). 
79 La existencia de un balcón alto corrido o bien de dos balcones 
laterales independientes ha sido objeto de controversia entre diferentes 
historiadores del arte. De su importancia queda recogido un cumplido 
testimonio, al margen del análisis de los pertinentes dibujos de la época, 
en MARIAS FRANCO, Fernando. Pintura de historia, imágenes 
políticas. Repensando el Salón de Reinos. Discurso leído por el autor 
el 24 de junio de 2012 en el acto de su recepción a la Real Academia 
de la Historia (Madrid: Real Academia de la Historia, 2012), pp. 23-26. 
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figuraban los escudos de los veinticuatro reinos de la 
monarquía española, que acabaron por dar nombre al salón 
y plasmaban artísticamente la gran empresa de la Unión de 
Armas80 de Olivares. La visualización de estos escudos 
permitía a cualquier espectador, por inexperto que fuese, 
tomar conciencia de los numerosos territorios existentes 
bajo el vasallaje del rey y, al mismo tiempo, de su conexión 
entre ellos81. Por otra parte, dejaban clara la representación 
de la lucha y esfuerzos que eran necesarios para mantener 
y defender los reinos y la manifiesta dedicación del 
monarca a esta defensa del imperio. Entre estos escudos 
figuraban, no por casualidad, los de los virreinatos de Perú 
y México. 
 
 
 
 
                                                
80 La Unión de Armas fue una propuesta política de Olivares, 
proclamada oficialmente en 1626, según la cual todos “los Reinos, 
Estados y Señoríos” de la Monarquía Hispánica estaban obligados a 
contribuir con hombres y dinero a su defensa, en proporción a su 
población y a su riqueza. El conde-duque pretendía hacer frente, de esta 
manera, a las obligaciones militares contraídas desde la declaración de 
la Guerra de los Treinta Años en 1618. Sin embargo, siempre fue 
consciente de la dificultad de llevar adelante el proyecto ya que estaba 
obligado a conseguir la aceptación del mismo por las instituciones 
propias de cada territorio, celosas de sus fueros y privilegios. La Unión 
de Armas fue bien recibida en la corte de Madrid, pero no en los estados 
no castellanos, conscientes de que si se aprobaba tendrían que aportar 
tropas y dinero de forma regular. En 1640, en conde-duque aún no había 
conseguido su propósito ni lo consiguió jamás: las rebeliones de 
Cataluña y Portugal se lo impidieron.  
81 BROWN, Jonathan; ELLIOTT, John H. op. cit., p. 150 y 178-179. 
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Los elementos decorativos más importantes eran los 
cuadros que colgaban de las cuatro paredes. Entre las 
ventanas, en los lados longitudinales largos, figuraban doce 
grandes escenas de batallas encargadas expresamente a 
artistas de la corte. Representaban las mejores victorias 
logradas por los ejércitos de Felipe IV por toda la extensión 
geográfica de su imperio. Su objetivo era enaltecer su poder 
y gloria, hábilmente asistido por su leal ministro. Jusepe 
Leonardo, Antonio de Pereda, Diego Velázquez, Juan 
Bautista Maino, Francisco de Zurbarán, Felix Castelo, 
Eugenio Cajés y Vicente Carducho fueron sus artífices. 
Una amalgama de la generación más vieja y más joven de 
los pintores de corte entre los que destacó, sin duda alguna, 
el pincel y la modernidad de Velázquez, recién llegado de 
su primer viaje a Italia y dueño por entonces de un estilo ya 
maduro. 

Si en algunos de estos triunfos el prestigio fue de más 
impacto que el resultado, no cabe duda de que, 
ingeniosamente mezclado con otras contiendas, ofrecía 
como mensaje la eficaz maquinaria de una monarquía 
pletórica82. A éstas hazañas bélicas se añadían diez escenas 
de los trabajos de Hércules, pintadas también por Zurbarán, 
referidas, en realidad, a la personalidad del rey. Finalmente, 
cinco retratos reales ecuestres de Velázquez, situados a 
ambos lados de la puerta de las paredes testeras, 
completaban la decoración en alusiva relación a la idea de 
                                                
82 CATURLA, María Luisa. “Pinturas, frondas y fiestas del Buen 
Retiro”, en: Revista de Occidente (Madrid: Fundación Ortega y Gasset, 
1947). 
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antigüedad y continuidad dinástica83. En estos retratos, obra 
de Velázquez, podía verse a Felipe III y su esposa, 
Margarita de Austria, en el muro este; y Felipe IV, su 
mujer, Isabel de Borbón y el príncipe Baltasar Carlos sobre 
el muro oeste84.  
A diferencia de otros espacios del palacio, el Salón fue 
pensado de manera unitaria siguiendo las directrices del 
conde-duque y de su mano derecha, el protonotario de 
Aragón Jerónimo de Villanueva. Se ha especulado mucho 
entorno al posible ideólogo del ambicioso programa. 
Algunos historiadores incidieron en la posibilidad de que 
hubiese sido el propio Juan Bautista Maino; otros, en 
cambio, apuntaron hacia Velázquez; mientras que una 
tercera opción insistió en la importancia del conde-duque 
en todo el conjunto, así como de Francisco de Rioja, 
                                                
83 KAGAN, Richard. Spain, Europe and the Atlantic. Essays in honour 
of John H. Elliott (Cambridge: Cambridge University Press, 1995), p. 
54. 
84 La bibliografía entorno a estos retratos es muy abundante, motivo por 
el que aportamos aquí una relación de la más significativa y reciente: 
PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E. Pintura Barroca en España 1600-1750 
(Madrid: Manuales de Arte Cátedra, 2005), pp. 224-230; OLIVÁN 
SANTALLESTRA, Laura. “Minerva, Hispania y Bellona: cuerpo e 
imagen de Isabel de Borbón en el Salón de Reinos”, en: Chronica 
Nova: Revista de Historia Moderna de la Universidad de Granada 
(Granada: Universidad, nº 37, 2011), pp. 271-300; DÁVILA, Rocío; 
GARCÍA-MÁIQUEZ, Jaime; PORTÚS PÉREZ, Javier. “Los retratos 
ecuestres de Felipe III y Margarita de Austria de Velázquez para el 
Salón de Reinos”, en: Boletín del Museo del Prado (Madrid: Museo del 
Prado, vol. 29, nº 47, 2011), pp. 16-39; DOVAL TRUEBA, María del 
Mar; SÁNCHEZ CAMACHO, Nicomedes. “Los caballos en la corte 
de Felipe IV y su protagonismo en la pintura”, en: BSAA Arte 
(Valladolid: Servicio de Publicaciones de la Universidad, nº 80, 2014), 
pp. 179-198. 
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bibliotecario del Alcázar. Tampoco queda excluido el 
arquitecto Crescenzi o incluso como el resultado de las 
diversas opciones del comité de historiadores creado por el 
conde-duque85. Se puede así entender que, de una forma u 
otra, todos ellos intervinieron, unos en la concepción y 
configuración del mensaje político que se quería dar a 
conocer y otros más centrados en la creación de un 
programa pictórico coherente. De lo que no existe duda 
alguna es de que ya existía un conjunto establecido de ideas 
e imágenes específicamente hispánicas en el que inspirarse. 
Muchas de las pinturas, tapices y celebración de honras 
fúnebres de Carlos V, Felipe II y Felipe III dan testimonio 
de ello.  

Sin duda, el Salón estaba diseñado para servir como 
propaganda política de la buena gestión y gobierno de 
Olivares ante los aristócratas y otras personalidades de alto 
rango que podían tener acceso a la corte. Una vez finalizado 
a principios de 1635, el majestuoso espacio fue utilizado 
para actos varios, algunos de ellos serios pero en su mayoría 
de carácter frívolo. En efecto, sirvió más como escenario de 
comedias y otras diversiones que para acontecimientos 
ceremoniales, todo y su conversión en salón del trono86. Sin 
embargo, el desequilibrio existente entre su decoración y su 
uso no inquietó jamás ni a Felipe IV ni a su corte87. Para 
                                                
85 MARÍAS FRANCO, Fernando. op. cit., p. 12. 
86 RUIZ, Inmaculada. “El espacio de la danza en la comedia palatina 
del Siglo de Oro español a través de un ejemplo concreto”, en: 
Danzaratte, Revista del Conservatorio Superior de Danza de Málaga 
(Málaga: Conservatorio Superior de Danza, 2011, nº 7),  pp. 23-32. 
87 La carencia de textos concretos relativos a los actos que allí tuvieron 
lugar permite especular entorno a los mismos, circunstancia recogida 
en MARÍAS FRANCO, Fernando. op.cit, p. 21. 
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ellos, el Salón era el centro ceremonial y su existencia se 
encuadraba dentro de la tradición del Salón de la Virtud del 
Príncipe, utilizado para glorificar las superiores cualidades 
físicas y morales de un soberano88. Así, si la figura de 
Carlos V fue importante para la realeza de la Europa del 
siglo XVI, para los monarcas españoles resultó 
abrumadora.  

3. La historia pintada y la historia escrita 
De las doce victorias conmemoradas en el Salón de Reinos, 
cinco pertenecen a 1625: la rendición de la plaza de Breda 
a Ambrosio Spínola; la expulsión de los holandeses de 
Brasil por una fuerza expedicionaria al mando de don 
Fadrique de Toledo; la ayuda a la ciudad de Génova, aliada 
de España, por el marqués de Santa Cruz y su flota cuando 
se encontraba bajo asedio de saboyanos y franceses; el 
rechazo del ataque de Lord Wimbledon a Cádiz por don 
Fernando Girón; y, por último, la expulsión de los 
holandeses de la isla de Puerto Rico por su gobernador don 
Juan de Haro. De los siete lienzos restantes, dos representan 
victorias obtenidas antes de 1625: la captura por Ambrosio 
Spínola de Júlich, en la Baja Renania, el 4 de febrero de 
1622; y la victoria de don Gonzalo de Córdoba en Fleurus 
el 29 de agosto de 1622 sobre las fuerzas protestantes 
alemanas mandadas por Christian de Brunswick y Ernst 
von Mansfeld89. Tanto Lope de Vega como Calderón de la 
Barca no tardaron en escribir comedias de corte que fueron 
representadas en Madrid al poco tiempo de conocerse las 
                                                
88 El Salón de la Virtud del Príncipe ha sido reconstruido e interpretado 
por historiadores tan emblemáticos como JUSTI, Carl o TORMO, 
Elías, pero han sido BROWN, Jonathan y ELLIOTT, John. op.cit. pp. 
155-162, quienes más han profundizado en su estudio. 
89 BROWN, Jonathan; ELLIOTT, John H. op. cit., p. 173. 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

noticias de algunos de estos triunfos. Por razones de 
contexto, tan sólo haremos referencia aquí a las escenas de 
batallas libradas en territorio no europeo, es decir, atlántico.  

En el caso concreto del tema de Puerto Rico, el hecho 
conmemorado es la defensa y recuperación de la bahía ante 
el ataque, en septiembre de 1625, de una escuadra 
holandesa al mando del almirante Balduino Enrique. Los 
holandeses ocuparon estratégicamente el espacio 
comprendido entre la ciudad y el castillo de San Felipe, 
defendido por el gobernador don Juan de Haro, 
representado en primer término junto al capitán don Juan 
de Amézqueta. Ambos permanecieron sitiados con sus 
hombres durante veinte y ocho días. El incendio de San 
Juan provocado por los enemigos suscitó la salida de la 
guarnición española, al mando de Amézqueta, quien les 
forzó a reembarcar y huir90. El episodio concluyó con el 
abandono del puerto por parte de los holandeses el 3 de 
noviembre, dejando tras sí un bagaje de cuatrocientos 
muertos y una nave de quinientas toneladas con treinta 
piezas de artillería que quedó varada, identificada en la 
escena con la que exhibe la bandera tricolor de los Países 
Bajos. El autor del cuadro fue Eugenio Cajés, quien, junto 
a Vicente Carducho, ostentaba el cargo de pintor real desde 
el reinado de Felipe III. Su estilo, más bien conservador, 
resultaba anacrónico para muchos en la época en que fue 
pintado el lienzo. La documentación conservada entorno a 
los pagos efectuados a los artistas que intervinieron en la 
decoración del Salón de Reinos indica que fue ayudado por  
                                                
90 CÉSPEDES Y MENESES, Gonzalo de. Primera parte de la historia 
de don Felipe IIII, Rey de  las Españas (Barcelona: por Sebastián de 
Cormellas, 1634).  
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los pintores Antonio Puga y Luis Fernández, en tanto que 
la composición, lejana a la suya habitual, responde más 
bien a las formas de Carducho.  
 
Otra victoria corresponde también a la década de los años 
veinte. En su camino a las Indias en 1629 para servir de 
escolta a la flota de la plata que venía de regreso a España, 
don Fadrique de Toledo recibió órdenes de dirigirse 
primero a San Cristóbal, isla del Caribe, invadida por 
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ingleses y franceses. El comandante puso en fuga a los 
intrusos y quemó sus plantaciones de tabaco pero, al no 
dejar un contingente defensivo importante en la isla y antes 
de que Félix Castelo rindiera cumplido testimonio de la 
hazaña en un lienzo, los colonizadores ya habían regresado. 
En la expedición llevada a cabo por don Fadrique le 
acompañaban otros nombres importantes: don Martín de 
Valdecilla, general de la flota; el almirante don Antonio de 
Oquendo; y don Tiburcio Redin91. Lo efímero de los éxitos 
no restaba mérito a su presencia en el Salón de Reinos; era 
una victoria en Ultramar y eso bastaba. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
91 PRIETO Y LLOVERA, Patricio. “La nota militar en el Museo del 
Prado”, en: Ejército. Revista ilustrada de las armas y  servicios 
(Madrid: Ministerio del Ejército, 1942, nº 25 y nº 34; 1943, nº 40). 
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Los restantes triunfos corresponden todos a 1633, uno de 
los años más brillantes del ejército español. Quizás no 
resulte fortuito pensar que el encargo de pinturas de batallas 
coincide aparentemente con la fecha en que comenzó a 
circular por la corte uno de aquellos habituales panfletos del 
grupo opositor al gobierno que atribuía a la desastrosa 
política del conde-duque el ocaso del prestigio militar de 
España. En otras palabras, se trata del claro ejemplo de la 
utilización de un programa pictórico como recurso para 
remarcar no tan sólo las grandes victorias de los primeros 
años de reinado de Felipe IV, sino también las que se iban 
ganando contemporáneamente. Olivares persiguió la idea 
de convertir el año de 1633 en un  annus mirabilis parecido 
al de 1625 para conseguir una victoria política inmediata92.  
Las noticias que llegaban a la corte durante aquel año 
hablaban de una nueva victoria en el Caribe, triunfo que el 
conde pudo atribuirse ante la junta del Consejo de Guerra 
de las Indias gracias a la estrategia trazada para la 
reconquista y posterior fortificación de la isla antillana de 
San Martín; allí, un grupo de treinta holandeses se había 
instalado con la clara intención de explotar las salinas. El 
conde redactó un memorial en el que agregó diez galeotes 
y seiscientos soldados a la flota de Indias bajo el mando de 
don Lope Díaz de Arméndariz, marqués de Cadereita93. 
Todo discurrió según lo planeado. La flota arribó a San 
Martín el 24 de junio de 1633 y consiguió la rendición de 
                                                
92 BROWN, Jonathan;  ELLIOTT, John H. op.cit., p. 173. 
93 VILA VILAR, Enriqueta. Historia de Puerto Rico, 1600-1650 
(Sevilla, Publicaciones de la Escuela de Estudios Hispano-Americanos, 
1974); MATHEWS, Thomas G. “The spanish Domination of St. 
Martin, 1633-1648”, en: Caribbean Studies (Puerto Rico: Institute of 
Caribbean Studies, 1969, nº 9), pp. 2-23. 
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los colonos tras un persistente asedio de ocho días. Allí 
quedó una pequeña guarnición que permaneció durante 
catorce años llenos de penalidades, especialmente por la 
escasez de agua. Hay que tener presente que la situación 
con América cada vez fue más difícil desde el momento en 
que España perdió la hegemonía naval después del desastre 
de la Armada Invencible (1588). Desde entonces, la 
seguridad de las Indias comenzó a correr peligro y era el 
momento justo para representar trazos de heroísmo94. El 
éxito de la empresa fue representado en un lienzo, 
actualmente perdido, también de Eugenio Cajés pero, al 
igual que en el de La recuperación de la isla de Puerto Rico 
por don Juan de Haro, fue ayudado por los pintores antes 
indicados. La muerte de Cajés en diciembre de 1634 
subraya este hecho. El cuadro desapareció durante la 
Guerra de la Independencia, confiscado probablemente por 
el diplomático y político H. F. B. Sébastiani de La Porta u 
otro general francés. 

Otra cuestión importante es la exacta ubicación de cada de 
los cuadros de este programa artístico en el Salón de 
Reinos, circunstancia que ha dado pie a más de una 
disertación al respecto por parte de diversos especialistas e 
historiadores del arte95. Sin embargo, una de las más fiables 
es la de Brown y Elliott, tanto por la sólida trayectoria 
investigadora de ambos autores como por su 
                                                
94 CASTRILLO MAZERES, Francisco. “El Salón de Reinos y la 
monarquía militar de los Austrias”, en: Militaria, Revista de Cultura 
Militar (Madrid: Universidad Complutense, 1990, nº 2), p. 49. 
95 MARÍAS FRANCO, Fernando. op.cit, p. 27; CAMACHO LÓPEZ-
ESCOBAR, Diego; MONTILLA CASTRO, Carmen. “El Salón de 
Reinos del palacio del Buen Retiro”, en: Ejército de Tierra Español 
(Madrid: Ministerio de Defensa, 1998,  nº 693, año LIX), pp. 46-53. 
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especialización en los sucesos históricos de la España de la 
época. 
 

 
4. Juan Bautista Maino y La recuperación de Bahía de Todos 
los Santos 

Resulta obvio, de esta forma, que en las escenas de batallas 
quedaba gráficamente manifestada la identificación del 
monarca con la defensa de su imperio universal, dedicación 
en la que iba implícita en pleno la idea política de Olivares. 
Felipe IV no podía proteger todos sus territorios a menos 
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que éstos combinaran voluntariamente sus recursos para 
hacer frente al enemigo común. 

Una pintura en concreto estaba destinada a resaltar este 
punto: La recuperación de Bahía de Todos los Santos. Al 
presentar su proyecto de la Unión de Armas, Olivares había 
tomado como ejemplo el caso de Bahía, cuyos habitantes 
pensaron de forma errónea que su aislamiento les hacía 
incólumes a los ataques enemigos. Pero no fue así96. Se 
trataba de la buena disposición de una parte de la 
monarquía, en este caso Castilla, para acudir en ayuda de 
otra, los territorios brasileños de la corona de Portugal. No 
sorprende, por tanto, que sea el único de la serie que incluye 
la figura del rey y su ministro, mientras que en los cuadros 
restantes la presencia de Felipe IV se manifiesta de forma 
implícita a través de sus generales, representados en el 
momento de la victoria.  

La recuperación de Bahía de Todos los Santos es una 
pintura de gran originalidad, una vez que su autor, Juan 
Bautista Maino –fraile dominico y antiguo profesor de 
dibujo del rey-, desechó la fórmula de la escena de batalla 
convencional y optó por una visión amplia del lugar, con 
los navíos y las tropas después de la batalla, y la plaza de 
Bahía de Todos los Santos al fondo. El primer plano lo 
                                                
96 Al comentar este pasaje en su manuscrito titulado Fragmentos 
históricos de la vida de Don Gaspar de Guzmán, Conde Duque de 
Olivares (c. 1628), su autor, Juan Antonio DE VERA Y FIGUEROA, 
conde de la Roca, escribió que los ciudadanos de Bahía lo creyeron todo 
perdido cuando se vieron expulsados de sus casas por los holandeses. 
Pero “para confusión suya les dio Dios la gran mano de Felipe IV y la 
ardiente solicitud del Conde de Olivares”. Bahía había demostrado que 
“tales peligros con ninguna otra cosa se previenen que con vivir unidos 
y armados; de lo qual nace la plaza segura”.  
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ocupa una tierna escena de piedad, con una mujer que cura 
las heridas de un soldado caído, quizás uno de los nobles 
integrantes de la fuerza expedicionaria, a modo de puntual 
detalle teñido de sentimiento ante la proliferación de otros 
aspectos más cruentos dentro del género. La dama forma 
parte de un grupo alusivo a los habitantes lusitanos de 
Bahía. Resultaba muy apropiado mostrar a una portuguesa 
cuidando a un caballero cuya sangre había sido vertida en 
su defensa, nuevo símbolo de la Unión de Armas. El artista 
representó, en otras palabras, las consecuencias más 
amables de la guerra: no hay exageración, no hay 
dramatismo, tan solo el cuerpo semidesnudo de un soldado 
sostenido en los brazos de una fémina que le asiste.  

Los modelos gráficos son cristianos, ya que la joven 
sentada y vestida de rojo, con el niño en brazos, simboliza 
la Caridad cristiana (Caritas), para dar a entender, de esta 
forma, la victoria de la Caridad sobre la Guerra97. No menos 
insólito es el episodio que tiene lugar en el plano medio: de 
pie, sobre un estrado, don Fadrique de Toledo señala un 
tapiz en el que están representados el rey y el conde-duque 
junto a algunas figuras alegóricas. A los pies del 
comandante se arrodilla un grupo de holandeses que alzan 
sus manos para implorar clemencia o bien expresar 
gratitud. Este episodio revela una original forma de reducir 
al segundo plano la escena principal, que no es otra que la 
de la sumisión de los rebeldes.  
                                                
97 GALLEGO, Julián. Visión y símbolos en la pintura española del 
Siglo de Oro (Madrid: Cátedra, 1984), p. 242.  
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Fueron muchas las relaciones del suceso en la época, dado 
que la de Bahía fue una victoria famosa. También 
proliferaron las representaciones visuales en clave 
topográfica o militar, circunstancia aprovechada por el 
pintor para recrear la ciudad. Mayor duda generan, a 
primera vista, los hechos concretos de la pérdida98 y 
                                                
98 <<A principios de la década de 1620, la recién fundada Compañía 
Holandesa de las Indias Occidentales preparó un gran proyecto para 
tomar Bahía y Pernambuco en el Brasil portugués, mientras que 
simultáneamente enviaba expediciones subsidiarias para apoderarse de 
los principales mercados de esclavos portugueses en el África 
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recuperación posterior de Bahía99 para la composición de la 
obra en la que Maino obviamente pensaba100. La comedia 
de Lope de Vega titulada El Brasil restituido y fechada en 

                                                
occidental. Estos esclavos habrían de trabajar en las plantaciones que 
los holandeses esperaban capturar en Brasil. Las etapas iniciales del 
proyecto se desarrollaron del modo previsto. La llegada de la fuerza 
invasora de la Compañía de las Indias Occidentales a la Bahía de Todos 
los Santos en mayo de 1624 tomó por sorpresa a los habitantes 
portugueses de la ciudad de Salvador de Bahía, que aterrorizados 
huyeron al campo>>. BROWN, Jonathan;  ELLIOTT, John H. op.cit., 
p. 195. 
99 <<Las noticias de la ocupación holandesa llegaron a Madrid en julio, 
y son índice de la preocupación del Conde Duque por la pérdida de la 
lucrativa posesión de la Corona portuguesa las órdenes urgentes 
dictadas para que se aprestasen dos flotas, una en Cádiz y otra en 
Lisboa. La flota combinada hispano-portuguesa, con cincuenta y dos 
navíos y unos doce mil hombres, partió de las islas de Cabo Verde bajo 
el mando de don Fadrique de Toledo el 11 de febrero de 1625, llegó a 
la brasileña Bahía de Todos los Santos el 29 de marzo e inició el 
desembarco el 1 de abril. Durante las cuatro semanas siguientes, la 
fuerza expedicionaria puso sitio a la ciudad de Salvador, en poder de 
los holandeses, sin que la guarnición opusiera excesiva resistencia, 
aparte de una salida notable que ocasionó importantes bajas a españoles 
y portugueses. A finales del mes la guarnición se rindió por fin, con 
condiciones que uno de los participantes en el hecho, don Juan de 
Valencia y Guzmán, calificaría como las mejores obtenidas por una 
fuerza de asedio española desde hacía muchos años. El 1 de mayo, día 
de San Felipe y Santiago, la fuerza combinada hispano-portuguesa 
entró en la ciudad; don Fadrique, a pesar de la dureza de los términos 
negociados para la rendición, trató a la guarnición derrotada con una 
cortesía y moderación tales que ésta, cuando finalmente volvió a su 
Holanda nativa, no pudo por menos de cantar sus alabanzas>>.  
BROWN, Jonathan;  ELLIOTT, John H. op.cit., p. 195. 
100 Don Fadrique inició el viaje de regreso el 1 de agosto, tras dejar una 
guarnición en Bahía, pero las primeras noticias de la victoria habían 
llegado a Madrid a primeros de julio. 
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23 de octubre de aquel año, un día antes del arribo oficial 
del grueso de la flota de regreso de Bahía a Málaga, fue 
escrita sobre la base de los informes que habían llegado 
anteriormente. Seis días más tarde recibía licencia para ser 
representada. Fue en esta obra en la que el artista se inspiró 
para pintar su versión del tema. Sin embargo, también es 
cierto que el texto titulado Restauración de la ciudad de 
Salvador i Bahia de Todos los Sanctos en la provincia de 
Brasil por las armas de don Philippe el 4º, escrita por 
Tomás Tamayo de Vargas, cronista real pero también 
pintor y amigo de Maino, parece haber tenido su peso en el 
conjunto general del lienzo y manera de representar a los 
personajes101. O, como mínimo, el artista llevó a cabo una 
fusión de la teatralidad lopesca con la descripción de unos 
hechos históricos. 

                                                
101 MARÍAS FRANCO, Fernando. op.cit, pp. 44-54, defiende más la 
inclinación de Maino por el texto de Tamayo que por la comedia de 
Lope de Vega en la composición de la pintura. 
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5. El calculado protagonismo de don Fadrique de 

Toledo 
Aunque son doce las victorias conmemoradas, solo figuran 
ocho generales, ya que, por ejemplo, don Fadrique de 
Toledo aparece incluido dos veces. Ninguno de ellos 
finalizó su carrera en buenas relaciones con Olivares, lo que 
tampoco sorprende. La autoridad del valido, siempre 
deseoso de que sus órdenes se cumplieran sin reticencia 
alguna, y la experiencia de unos militares que conocían 
como nadie la necesidad de hombres, municiones y 
respaldo económico cada vez que se aventuraban al mar u 
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organizaban un asalto por tierra, por fuerza tuvo que 
generar momentos de tensión y disputas. Sus victorias les 
convirtieron en firmes candidatos a tener un lugar en el 
salón de la gloria, pero sin duda generaron polémica 
quiénes y en qué parte de la escena debían acompañarlos en 
la pintura. Desde este punto de vista, el conde-duque era 
plenamente consciente de que, a pesar de no tener el más 
mínimo deseo de rendir más pleitesía de la debida a sus 
rivales, tampoco podía manipular los hechos hasta el punto 
de eliminar su presencia en las victorias que habían ganado 
para el rey.  
El problema de los comandantes generó una particular 
polémica en torno a la figura de don Fadrique de Toledo, 
hijo del V Marqués de Villafranca y hermano menor del VI 
Marqués de Villafranca don García de Toledo, caballero de 
Santiago (1626), I Marqués de Villanueva de Valdueza y 
grande de España (1629), Comendador de Valderricote 
(1631), Capitán General de la Mar Océana (1618 y 1631) y 
Capitán General de la Mar de Portugal (1633)102. En 

                                                
102 La familia Toledo, con el duque de Alba a la cabeza, siempre habían 
expresado un sincero desprecio por Olivares, a quien consideraban un 
peligroso intruso. Don Fadrique, miembro destacado de una familia de 
sobrio linaje, mostró en varias ocasiones su tendencia a desobedecer 
órdenes que desde su punto de vista no tenían ninguna lógica. En 
octubre de 1633, más o menos por las fechas en que la decoración del 
Salón de Reinos empezaba a tomar cuerpo, se enfrentó una vez más con 
el conde-duque por su intención de enviar una expedición a Brasil. Ante 
su negativa, alegando la escasa disposición de hombres y barcos 
suficientes, en julio de 1634 fue encarcelado primero en Santa Olalla 
(Toledo) y más tarde en Móstoles (Madrid) acusado de desobediencia. 
En noviembre, el Consejo de Castilla lo sentenció a destierro perpetuo 
y le privó de todos sus cargos, posesiones e ingresos y le impuso una 
multa de 10.000 ducados. Murió el 10 de diciembre de aquel año, con 
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resumen, un aristócrata que con la recuperación de Bahía 
en 1625 y la expulsión de ingleses y franceses de la isla de 
San Cristóbal en 1629 se ganó su momento en el Salón de 
Reinos. Olivares se encontró en un dilema que la muerte del 
comandante le resolvió en parte, ya que no dejaba de ser en 
cierta forma irónico la presencia –no una, sino dos veces- 
del militar en los cuadros de batallas. El conde-duque, sin 
embargo, pudo disfrutar de su momento de gloria sobre la 
casa de Toledo cuando el lienzo de Maino fue al fin 
expuesto al público. El honor de don Fradrique queda 
menguado pero no del todo despreciado al aparecer 
exhibiendo ante los derrotados holandeses un tapiz en el 
cual es su enemigo, Olivares, quien enaltece al rey con una 
corona de laurel. Una vez más, el valido demostró que era 
preciso poner en su sitio a los que se atrevían a desafiarlo103. 

                                                
la conciencia tranquila, ya que jamás supo los límites de su deshonra. 
Seis meses más tarde su familia consiguió que se le restituyeran, a título 
póstumo, los honores. Quevedo, por entonces también posicionado 
contra el conde-duque, dejó en locuaz escrito el contraste entre su 
exitosa carrera y su desdichada muerte.  
103 <<La elección de las batallas, la representación de los comandantes 
y sus subordinados, la relación de las pinturas con el esquema 
decorativo general, todo ello indica la existencia de un plan. El mismo 
cuidado se aplicó también a la organización interna de los cuadros, 
entre los cuales sólo el de Maino se aparta de la fórmula general que 
muestra a los generales en primer plano, bien dirigiendo las operaciones 
o en el momento de la victoria, con las batallas o asedios en el plano 
medio y paisajes lejanos al fondo ... La utilización de una fórmula 
común para las escenas de batallas del Salón de Reinos resolvía el 
problema de unificar las obras de ocho artistas de estilos dispares … 
Hubo tan sólo dos excepciones a la norma de conformidad: la 
Rendición de Breda de Velázquez y la Recuperación de Bahía de 
Maino, la primera de las cuales trasciende las limitaciones de la fórmula 
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El tema dominante es, como es lógico, el rey vencedor, en 
especial como aniquilador de la discordia que acentúa la 
idea ya contenida en el ciclo de Hércules de Zurbarán. Un 
joven Felipe aparece revestido de una coraza dorada y 
banda de general, espada de lazo al cinto y la mano 
izquierda empuñando un alargado bastón de mando. A su 
derecha, Minerva, la diosa de la guerra, le ofrece la palma 
de la victoria y ayuda a colocar sobre su frente la corona de 
laurel. A los pies del monarca yacen derrotadas las 
                                                
y la segunda las transforma brillantemente>>. BROWN, Jonathan;  
ELLIOTT, John H. op.cit., p. 183-184. 
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personificaciones de sus enemigos: la Herejía, con una cruz 
rota en las manos y boca; la Discordia, con serpientes en el 
cabello; y el Engaño o Traición, una criatura dotada de dos 
caras, con las manos derecha e izquierda invertidas y que 
ofrece paz tan sólo para apuñalar por la espalda104. La 
victoria de Felipe sobre la Herejía, la Discordia y la 
Traición, identificadas generalmente con los holandeses, 
los ingleses y los franceses, fue posible gracias a la 
intervención divina. En la cartela que sostienen dos 
angelotes por encima del baldaquino, la inscripción <<Sed 
d(e)xtera tva>> (Sino tu derecha), en referencia al Salmo 
43, 2-3 (<<Tu con la mano ahuyentaste a las naciones 
…>>), asocia la victoria del ejército español a esta idea. Y 
si Dios estaba del lado del rey, también lo estaba de 
Olivares, estratégicamente representado como coautor de 
los triunfos del monarca. 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
104 Respecto a estas identificaciones, las opiniones son diversas. Por 
ejemplo, SÁNCHEZ CANTÓN, Francisco Javier opina que son 
alegorías de la Cólera, la Guerra y la Herejía (Catálogo de las pinturas. 
Madrid: Museo del Prado, 1963), pp. 389-390; LÓPEZ REY, José 
indica, en cambio, que lo son de la Envidia, la Guerra y la Herejía 
(Coloquio, Lisboa, octubre 1963); y, según GALLEGO, Julián, el 
primer personaje pisoteado representa el Fraude (según la Iconología 
de Cesare Ripa), la Hipocresía o la Mentira (op. cit., p. 242).  
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Destaca aquí la idea del <<cuadro dentro del cuadro>>, es 
decir, el tapiz que muestra Fadrique a los holandeses 
derrotados y también el diálogo entre las artes del teatro y 
la pintura. Además del significado cristiano, resulta 
esencial para explicar el hilo narrativo de la escena un 
término muy relacionado con el teatro: representación. Y es 
que lo expresado por Maino no responde a ningún hecho 
real, sino que ilustra el clímax del drama histórico de Lope 
de Vega. Se trata del momento en que Fadrique, finalizando 
el tercer acto, concede a la guarnición holandesa, ante un 
retrato del rey y –obviamente- en su nombre, un altruista 
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perdón. El pintor construyó esta alegoría a través de los 
recursos de la emblemática y en consonancia con el 
mensaje que domina el programa iconográfico del Salón de 
Reinos: un rey poderoso y virtuoso que derrota a los 
enemigos de la monarquía gracias a su saber y sus virtudes 
y, al mismo tiempo, un hombre piadoso que ofrece paz y 
exige reconciliación105. 

6. El Salón de Reinos en la actualidad 
A principios del siglo XIX, gran parte de los cuadros 
reunidos en el Salón pasaron a formar parte de lo que 
actualmente es el Museo del Prado, conocido entonces 
como Real Museo de Pintura y Escultura. En el siglo 
anterior, algunas de las mejores obras habían sido llevadas, 
por orden del pintor y teórico Anton Raphael Mengs, al 
Palacio Real, mientras que las que permanecieron in situ 
durante la ocupación francesa se dispersaron. Algunas 
fueron trasladadas al Palacio de Buenavista para formar 
parte del proyecto del Museo Josefino y otras fueron 
regaladas, mientras que las más desafortunadas 
simplemente desaparecieron106. El Palacio del Buen Retiro 
sufrió los avatares de la Guerra de la Independencia y 
durante los años posteriores, como consecuencia de su mal 
                                                
105 De esta forma, y siempre según MARÍAS FRANCO, Fernando, 
<<la iconografía española de la guerra había encontrado un nuevo 
vehículo de expresión ideológica, como en paralelo en los lienzos de 
las rendiciones de Jülich y Breda, de Jusepe Leonardo y Velázquez 
respectivamente; el ejercicio de la clemencia y el perdón en la victoria 
debían ser los objetivos que culminaran la única opción moralmente 
aceptable en el ejercicio de la violencia, la guerra santa contra la herejía 
como guerra justa>> (op. cit., p. 62). 
106 GARCÍA-MONTÓN GONZÁLEZ, Patricia. “Que fue del Salón de 
Reinos. Medio siglo de utopia”, en: Locus Amoenus (Barcelona: 
Revista de arte de la Universidad Autónoma, 2016, nº 14), pp. 233-255. 
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estado, algunas partes fueron demolidas. En el siglo XX tan 
solo se conservaba el ala norte donde estaba el Salón de 
Reinos y la sala de baile, conocida como Casón del Buen 
Retiro. Tras las Guerra Civil española, el Salón se convirtió 
en sede del Museo del Ejército. 

Pese a que el palacio fue construido en la entonces periferia 
de Madrid, el crecimiento de la ciudad finalizó por absorber 
el recinto, especialmente sus jardines, que hoy en día se 
extienden muy cerca del Museo del Prado. La intención de 
rehabilitar el Salón y reintegrar al mismo las obras 
pictóricas que una vez decoraron sus paredes siempre ha 
estado presente en la mente de arquitectos, diseñadores, 
historiadores del arte y el propio patronato del museo107. 
Nunca, sin embargo, la necesidad ha sido tan urgente como 
en la actualidad. La institución se ve en la necesidad de 
anexionar recintos para ampliar el dedicado a la exposición 
de obras de su inmensa pinacoteca. Por ello, más que 
restituir los cuadros de Velázquez, Maino o Zurbarán, 
prima ahora conseguir espacio.   

En 1996 se convocó un concurso internacional para 
presentar diferentes proyectos entorno a las obras de 
ampliación. Finalmente, en 1998, después de las diferentes 
problemáticas que lo rodearon, se decidió hacer el encargo 
al arquitecto Rafael Moneo. Su idea fue comenzar por el 
claustro de San Jerónimo e incluir el Salón de Reinos. Fue 
en este proyecto donde se planteó devolver las obras a su 
lugar original, mientras que en las salas de alrededor se 
situarían el resto de pinturas del palacio. Parecía que el plan 
                                                
107 CHECA, Fernando. “El Museo del Prado y las Colecciones Reales 
de Pintura”, en: Clarín: Revista de nueva literatura (Oviedo: Ediciones 
Nobel, marzo-abril 2017, nº 128, Año XXII), pp. 9-15 
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museográfico para el antiguo edificio estaba en marcha, 
pero el sistema de gestión dentro del mismo museo empezó 
a desmoronarse. La llegada de Eduardo Serra a la 
presidencia del Real Patronato del Museo del Prado en el 
año 2000 y el paulatino recorte de las competencias y 
poderes del director finalizó con la dimisión del mismo, 
Fernando Checa, en noviembre de 2001. Tras este período 
de incertidumbre, el proyecto vivió otras vicisitudes que no 
permitieron su avance. Sin embargo, Moneo consiguió 
completar la extensión más importante del edificio del 
Museo del Prado alrededor del área de la iglesia de los 
Jerónimos y la Academia Española.  

La iniciativa de recuperar el Salón de Reinos no cayó en el 
olvido. Actualmente se prevé que las obras de restauración 
arquitectónica y remodelación museológica del mismo 
empiecen en 2019, coincidiendo con la conmemoración del 
bicentenario del Museo del Prado. La propuesta presentada 
en 2016 por el equipo de arquitectos Norman Foster y 
Carlos Rubio, denominado Traza Oculta, fue la ganadora 
del concurso internacional convocado al respecto por el 
patronato del Museo. El propósito más importante es, 
obviamente, el de ampliar y rehabilitar el Salón de Reinos, 
convirtiéndolo en un edificio sostenible y ampliando su 
espacio. Diseñaron para ello un gran atrio de acceso en la 
fachada sur que creará un espacio semiabierto permeable al 
exterior y que, a su vez, protegerá la fachada original del 
Salón, de la que se recuperarán sus huecos y balconadas. El 
proyecto contempla, además, crear un gran espacio en la 
tercera planta del edificio cuyo saliente será la cubierta del 
propio atrio. La idea es integrar el mismo en el recorrido 
museístico de las exposiciones de la institución, aportando 
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la nada desdeñable cifra de 2500 metros cuadrados útiles108. 
Responde, además, a las necesidades solicitadas por el 
                                                
108 EuropaPress, “Norman Foster y Carlos Rubio rehabilitarán el Salón 
de Reinos del Museo del Prado”. 
http://www.europapress.es/cultura/exposiciones-00131/noticia-
norman-foster-carlos-rubio-rehabilitaran-salon-reinos-museo-prado-
20161124133154.html (en línea, 24 noviembre 2016). 
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Museo del Prado: aumentar la superficie sin tener que 
excavar nuevos niveles de sótanos. Con este proyecto, la 
institución también hará realidad el Campus del Prado, que 
unirá el edificio del Museo y la ampliación realizada por 
Rafael Moneo con el Casón del Buen Retiro y el propio 
Salón de Reinos. Esto aumentará en gran medida las 
instalaciones culturales que se encuentran en uno de los 
distritos de arte y cultura más importantes del mundo, 
conocido como Paseo del Prado. 
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Resumen 
Esta investigación intenta reconstruir el discurso poético y político de 
la artista plástica Noemí Escandell (1942-2019) analizando los 
formatos, la utilización de archivos fotográficos y el espesor narrativo 
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de sus trabajos hacia fines de los años sesenta, en articulación con otras 
formulaciones visuales de los noventa. En dichas producciones, 
denominadas handing works, se observa la presencia del montaje como 
recurso estético y comparativo. A partir de la repercusión cultural, 
política y semántica, reflexionaremos sobre los dispositivos visuales 
generados en algunas de sus obras. Con ese objetivo, se establecerán 
vínculos con nociones fundamentales de Walter Benjamin y Peter 
Bürger sobre la reproducción y el montaje, procedimiento vanguardista 
recuperado luego en las neovanguardias, tal como lo plantea Hal Foster. 
Finalmente, el encadenamiento de imágenes que proporcionan los 
handing works será revisado a la luz de los estudios de Aby Warburg, 
cuyo modo de examinar los archivos y registros documentales 
(incluidos o no en la historia del arte occidental) creó un abordaje 
aleatorio en relación a la historiografía tradicional. 
 
Palabras claves  
archivos, gráfica, memoria, montaje. 
 
Abstract  
The aim is of this research is to reconstruct the poetic and political 
discourse of plastic artist Noemí Escandell (1942-2019) by analyzing 
the formats, use of photographic archives and narrative thickness of 
her works created by the end of the sixties in articulation with other 
visual formulations of the nineties. In these productions, called handing 
works, the presence of montage as an aesthetic and comparative 
resource can be observed. Based on cultural, political and semantic 
repercussions, we will reflect on the visual devices generated in some 
of her works. For this purpose, links will be established with 
fundamental notions by Walter Benjamin and Peter Bürger on 
reproduction and montage, an avant-garde procedure later recovered 
in the neo-avant-gardes, as proposed by Hal Foster. Finally, the 
chained images resulting from the handing works will be reviewed in 
the light of Aby Warburg's studies, whose way of looking into 
documentary records and archives (whether or not included in the 
history of Western art) created a random approach in relation to 
traditional historiography. 
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Keywords  
archives, graphics, memory, montage. 
 
Resumo 
Esta investigação tenta reconstruir o discurso poético e político da 
artista plástica Noemí Escandell (1942 - 2019) analisando os formatos, 
a utilização de arquivos fotográficos e a espessura narrativa dos seus 
trabalhos em direção a finais dos anos sessenta, na articulação com 
outras formulações visuais dos noventa. Em ditas produções, 
denominadas handing works, observa-se a presença da montagem 
como recurso estético e comparativo. A partir da repercussão cultural, 
política e semântica, refletiremos sobre os dispositivos visuais gerados 
em algumas das suas obras. Com esse objetivo, se estabelecerão 
vínculos com noções fundamentais de Walter Benjamin e Peter Bürger 
sobre a reprodução e montagem, procedimento vanguardista 
recuperado logo depois nas neo-vanguardias, tal como o expõe Hal 
Foster. Finalmente, o encadeamento de imagens que proporcionam os 
handing works será revisado à luz dos estudos de    Aby Warburg, cujo 
modo de examinar os arquivos e registros documentais (incluídos ou 
não na história da arte ocidental) criou uma abordagem aleatória em 
relação à historiografia tradicional. 
 
Palavras chaves 
Arquivos, gráfica, memória, montagem. 
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Introducción  
En 1968, durante el denominado Ciclo de Arte 
Experimental efectuado en la ciudad de Rosario, la artista 
Noemí Escandell presentó una instalación titulada Pro-ser, 
la cual evidenciaba la superficialidad con que se promovía 
públicamente la historia nacional. Ese mismo año la artista 
diseñó la imagen de tirada multiejemplar Y otra mano se 
tienda…, dos escenas contrapuestas y a la vez similares: la 
fotografía donde el cuerpo de Ernesto “Che” Guevara 
reposaba en una camilla rodeado por militares tras ser 
asesinado en Bolivia en 1967, y la Lección de anatomía del 
Dr. Nicolaes Tulp de Rembrant Harmenszoon van Rijn de 
1632. De este modo tiempos distantes se vinculan a partir 
de una situación turbadora donde la mirada de los 
observadores se dirige hacia el cuerpo abatido, lesionado y 
vulnerado del “Che”. Varias décadas más tarde, en 
Curriculum Vitae de 1992 se observan citas visuales sobre 
el nazismo, evocando opresión, muerte y exterminio 
masivo.109 Desde ahí surgen memorias sobre la muerte y 
cicatrices históricas. La activación de la historia y la 
memoria conduce a una operatoria de resistencia en 
relación a los usos y funciones de la imagen. W. J. T. 
Mitchell discute la noción de pureza visual de las 
manifestaciones artísticas alegando el carácter mixto de las 
producciones donde confluyen imagen, texto, plano visual 
y plano verbal, y donde la percepción trasciende lo visual. 
En ese sentido, las obras de Escandell dan cuenta de un 
                                                
109 Peter Bürger cita como ejemplo de montaje la imagen de John 
Hearthfield de 1932, Adolf Der Übermensch: Schluckt Gold und redet 
Blech, Adolf, el superhombre, traga oro y dice tonterías, basada en 
Adolf Hitler. 
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mecanismo complejo que, no solo exceden la pura 
opticalidad sino que inauguran vías reflexivas sobre pasado 
y presente, golpe de estado y democracia, genocidio, 
trauma y recuerdo, instaurando lazos afectivos y sensitivos 
con el espectador. En Desaparecido de 1999 el anexo del 
pañuelo blanco sobre la fotografía de una Pietá de mármol 
con sus brazos vacíos revela la ausencia del hijo y moviliza 
la conciencia sobre el horror que cruzó nuestra sociedad 
bajo los gobiernos militares. Las impresiones 
multiejemplares en el formato de handing works (blocks de 
hojas impresas) configuran dispositivos visuales 
sustentados en un lenguaje preciso que articula archivos 
fotográficos, sucesos políticos y memorias. 
 
Espacio, ficción y experimentalidad 
El  27 de mayo quedaba inaugurado el Ciclo de Arte 
Experimental en el local de Omar Cuadros Publicidad de 
Entre Ríos 730, Rosario, con Las Sillas de Norberto 
Puzzolo. Luego, las presentaciones continuaron en la 
Galería Melipal de Córdoba 1365, donde el 15 de julio 
Noemí Escandell expuso Pro-ser (Fig. 1). Dicha instalación 
comprendía un busto de bronce prestado por taller de Lucio 
Fontana, flores artificiales de plástico, las típicas láminas 
escolares rodeadas de guirnaldas celestes y blancas, 
reproducciones de próceres argentinos como Sarmiento, 
San Martín o los miembros de la Junta de Mayo, banderines 
de plástico y la frase “Viva la Patria” en tipografía 
mayúscula negra.110 El disparador de la obra surgió a partir 

                                                
110 Antes del Ciclo, Escandell había concebido una intervención que si 
bien no se concretó, quedó en un esquema gráfico. Se trataba de una 
acción colectiva con hombres y mujeres. En el piso, un hombre 
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de una escultura-monumento de Domingo Faustino 
Sarmiento con flores de plástico que la artista observó en 
una plaza pública, lo que le generó interrogantes sobre el 
modo superficial con que en general se conmemora la 
propia historia. De ahí que este montaje despertara 
hostilidad por parte del público, objetándole a Escandell el 
tono aparentemente irrespetuoso de utilizar las figuras 
patrióticas.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
tumbado protagonizaba a un sujeto asesinado y desfalleciente. La 
alusión al fusilamiento se completaba con la entrada regular de otro 
actor que ingresaría a cierta hora y simularía el acto de disparar y matar. 
Según consta en el archivo, en el boceto se detalla la presencia de 
“personas desnudas, tres y tres o más, ubicadas cerca de la pared a 
intervalos regulares” (…) “un hombre contratado, un crimen de guerra 
o un fusilamiento”. Finalmente la artista decidió desarrollar Pro-ser. 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig. 1. Noemí Escandell 
Pro-ser, 1968 
Crédito: cortesía de la artista 
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El ambiente logrado por la artista provocaba un efecto 
desconcertante. Por un lado resultaba difícil localizar esa 
disposición de objetos (habituales en el contexto escolar) 
dentro de un Ciclo de Arte donde se invitaba al espectador 
a ver construcciones plásticas con fines estéticos, por otro 
la obviedad de las figuras expuestas producían desajustes 
en relación a las narrativas oficiales que exaltaban u 
homenajeaban a los personajes históricos desde una 
posición forzada o impuesta. “Me empezaron a arrinconar 
con argumentos (…) que por qué yo había puesto Viva la 
Patria (…) para mí decir Viva la Patria en la medida en que 
uno no explique lo que es un estado o no se le dé 
significación propia, queda como un significante vacío”.111 
El reemplazo de la “c” de “prócer” por la “s” era una 
referencia directa al “ser” humano y neutralizaba el tono de 
autoridad presente en las figuras consagradas. En Pro-ser 
las materialidades constitutivas son ficticias, exhiben un 
tono kitsch que cuestiona a partir de las ambivalencias: el 
plástico de la flor que rinde homenaje es un plástico que 
(falsamente) ostenta, un ritual de celebración que reitera y 
perpetúa una tradición. La artista se replanteaba las formas 
que asumía la memoria colectiva en el oficialismo político. 
Interviene el espacio cerrado, el “cubo blanco” con 
leyendas, imágenes y palabras que generaron irritación en 
ciertos espectadores frente a la parodia que exhibía figuras 
ligadas a la historia argentina. En ese sentido, su proceso 
creativo denota una gran coherencia: desde la caja 

                                                
111 ESCANDELL, Noemí, en LUCERO, María Elena. “Controversias 
estéticas y radicalidad en la escena rosarina del 68”, en: Anuario 2013, 
Registro de Acciones Artísticas (Rosario: Yo soy Gilda, 2014), p. 86. 
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vidriada112 presentada en el Salón Gemul de 1966 a las 
estructuras primarias de 1967, del montaje de objetos en el 
Ciclo de Arte Experimental a Tucumán Arde en 1968.113 
Esa secuencia define las preocupaciones plásticas que 
anticiparon gran parte de los desarrollos gráficos 
posteriores, donde la artista refuerza el debate sobre la 
irrupción de imágenes que marcaron hitos tanto en el 
terreno político (las pugnas que proyecta una figura en 
torno a los regímenes autoritarios) como en los debates 
estéticos (pinturas claves en la historia del arte). 
 
                                                
112 Noemí Escandell había enviado dos cajas al Salón Huemul de 
Rosario, una fue aceptada, otra rechazada. La técnica fue el resultado 
de una intensa experimentación inusual para aquel momento: “yo 
mandé la caja porque de alguna manera nadie me había enseñado ese 
procedimiento, era mío, a tal punto que rompí un montón de vidrios, 
los pinté y metí en un horno. Rompí vidrios hasta decir basta. A las 
cajas me ayudó mi viejo a hacerlas (…) fue una cosecha mía, yo dije 
(…) Realmente los vidrios me costaban mucho, me corté”. 
ENTREVISTA mantenida con Noemí Escandell en Rosario, el 20 de 
diciembre de 2012. 
113 Tucumán Arde fue una propuesta colectiva integrada por artistas de 
Rosario y Buenos Aires. En el planeamiento de la obra se incluía la 
recopilación de documentos sobre la situación sociopolítica y 
económica de la provincia de Tucumán; la comprobación directa de 
estos acontecimientos a partir de viajes y traslados al lugar; las 
exposiciones que serían concretadas en las sedes de la CGT 
(Confederación General del Trabajo de los Argentinos) tanto en 
Rosario como en Buenos Aires; la culminación de la experiencia 
mediante la difusión de los datos obtenidos y material gráfico. Los 
debates acerca de una “nueva estética” cerrarían el derrotero de esta 
propuesta grupal. Los artistas llegarían a cumplir solo hasta la tercera 
etapa debido a la censura ejercida por parte de funcionarios de la 
dictadura, originando el inmediato cierre de la muestra en Buenos 
Aires. 
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Montajes gráficos: íconos sobre el poder y la resistencia. 

La supervivencia de las imágenes a través del tiempo activa 
la memoria, especialmente cuando esos recuerdos designan 
acontecimientos políticos, culturales o científicos que han 
dejado vestigios en el pensamiento colectivo. El 
encadenamiento de símbolos teje una trama de significados 
que quedan a disposición del observador, quien, mediante 
su capital simbólico, establece decodificaciones y 
traducciones en relación a las figuras propuestas por el 
artista o el historiador. Una referencia teórica insoslayable 
para pensar estos mecanismos es el legado de Aby 
Warburg, cuya formidable tarea opera en la actualidad 
como un lenguaje inaugural sobre los modos en que las 
figuras subsisten y se resisten a la temporalidad, 
adquiriendo otros significados que las tensiona con nuevas 
imágenes. Luego de investigar manifestaciones visuales de 
la Antigüedad pagana que persistieron en el Renacimiento, 
Warburg diagramó una serie de paneles con reproducciones 
cuyas figuras sostenían vínculos estéticos entre sí, 
iniciando la construcción de “cadenas de transporte de 
formas en la larga duración y entre los espacios dilatados 
de varias civilizaciones”.114 A partir de la noción de 
engrama, un agrupamiento de huellas o rastros generados 
por sugestiones externas, el autor deduce que las 
configuraciones artísticas concentraban esos estímulos en 
patrones denominados Pathosformeln, los que podrían 
despertar vivencias, recuerdos o experiencias originarias 
para el colectivo social. Su abordaje visual de la cultura 
                                                
114 BURUCÚA, José Emilio. Historia, arte, cultura. De Aby Warburg 
a Carlo Guinzburg (Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica, 
2007), p. 26. 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

moderna renacentista confluyó en la elaboración del Atlas 
Mnemosyne comenzado en 1924 y organizado en paneles 
de madera, forrados en tela negra. Allí se ubicaron 
reproducciones de pinturas, esculturas, dibujos, fotografías 
de libros, del ámbito cotidiano o gráficos procedentes de 
periódicos, todos ellos pertenecientes a diferentes etapas de 
la historia del arte. Con la ayuda de sus discípulos y 
allegados se diseñaron unos setenta y nueve paneles. En la 
carta dirigida a la editorial Teubner en 1930 para la 
publicación del Atlas, Fritz Saxl, uno de sus alumnos más 
cercanos, menciona el objetivo principal del pensamiento 
warburgiano: estudiar la recepción de la Antigüedad luego 
del Medioevo, donde el antagonismo formaba parte de un 
movimiento pendular que atraviesa la historia de la 
humanidad.115 Las fuerzas en contraposición, donde 
pugnan lo apolíneo-racional y lo dionisíaco-pasional, 
estructuran el pensamiento e instauran una dialéctica que 
subyace en los patrones mentales. La coexistencia del 
aspecto mágico con el científico será una constante en el 

                                                
115 Aby Warburg expresó en 1928 al presentar los conjuntos visuales 
que integran los paneles del proyecto Mnemosyne: “La serie de 
imágenes que he podido mostraros esta tarde querría ayudar, en último 
análisis, a formular el enigma de la función de la memoria. En la 
función mnemónica, el milagro de la constancia se une al milagro, igual 
de grande, de la transformación. Extraer el elemento figurativo, en su 
fuerza plasmadora, del estado de conservación objetivado en la 
tradición e intercambiarlo con la imagen evocada por el estímulo de un 
instante es una magia que revela leyes de desarrollo desconocidas hasta 
ahora, si se va al encuentro de ella con el instrumental del nudo 
histórico formado por la palabra, la imagen y la acción”, en: 
BURUCÚA, José Emilio. Historia, arte, cultura. De Aby Warburg a 
Carlo Guinzburg (Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica, 2007), 
p. 154. 
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pensamiento de los artistas y en los procesos de creación de 
imágenes, de ahí el interés comparativo que Aby Warburg 
demostró respecto a la cultura visual de los diferentes 
períodos históricos y los posibles resurgimientos. “El 
problema de la recepción de la Antigüedad es perpetuo 
como problema humano en general, pero como problema 
histórico no es sólo un problema del Renacimiento. Por eso 
Warburg investigó en sus últimos años la recepción de la 
Antigüedad en el arte posrenacentista de Europa”.116 En ese 
párrafo, Saxl se refiere al panel que incluye la obra de 
Rembrandt Harmenszoon van Rijn como uno de los más 
destacados de la serie total, donde se intentaban 
contraponer modos diferentes de abordar las 
representaciones visuales sobre disecciones o estudios 
sobre los cuerpos. Se trata del panel 75, en el cual se 
observa la Lección de anatomía del Dr. Nicolaes Tulp, 
junto a fotografías de pinturas de Guido Reni, Jacopo 
Francia, Nicholaes Moeyaert, bajorrelieves, grabados o 
ilustraciones donde se examinaban vísceras u órganos del 
cuerpo. Realizada en 1632, la Lección de anatomía 
simboliza a un grupo de cirujanos que escuchan 
atentamente las enseñanzas del Dr. Tulp sobre anatomía 
señalando la musculatura del brazo que aparece abierto 
mostrando el interior. El cadáver de un bandido ejecutado, 
Adriaan Adriaanszoon, servía como modelo para analizar y 
estudiar la anatomía del hombre, una práctica relevante en 
la Modernidad.  

 
                                                
116 SAXL, Fritz. “Carta de Fritz Saxl a la editorial B. G. Teubner, 
Leipzig [hacia 1930]”, en: WARBURG, Aby. Atlas Mnemosyne 
(Madrid: Akal, 2010), p. XVII. 
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Más allá del objetivo de Warburg de establecer analogías y 
discrepancias en relación a la documentación gráfica sobre 
las escenas de disecciones o estudios anatómicos, esta 
misma imagen fue reapropiada por Noemí Escandell para 
elaborar Y otra mano se tienda… de 1968 (Fig. 2). Dicha 
composición reúne una reproducción de la Lección de 
anatomía y la escena con el cuerpo asesinado de Ernesto 
“Che” Guevara rodeado de los militares que lo ultimaron 
en Bolivia en 1967. El rostro del “Che” plantea una 
dialéctica con el cadáver del óleo barroco, en ambos casos 
los protagonistas fueron situados en un lugar 
subalternizado, bajo la mirada triunfante de los militares en 
un caso, o de los médicos en otro. Estos rostros inquisidores 
se regodean expresando victorias concluyentes sobre los 
cuerpos, una científica y otra política. La visión 
comparativa irradia una serie de pugnas donde se 
contrapesan distintos sentidos, rememorando episodios 
desde archivos fotográficos y documentales de la cultura. 
En sus tesis sobre la historia, Walter Benjamin afirma que 
“No hay documento de cultura que no sea a la vez un 
documento de barbarie”.117 Ambas barbaries habitan en la 
avidez tanto de los cirujanos (sed de conocimiento) como 
en los soldados que exterminaron al “Che” (sed de 
venganza, asesinato y combate ideológico), desde un 
movimiento pendular que postula a las imágenes como 
puentes con el tiempo pretérito: “La imagen dialéctica es 
un relámpago que va por sobre todo el horizonte del 
pasado”.118 

                                                
117 BENJAMIN, Walter. Tesis sobre la historia y otros fragmentos 
(Rosario: Prohistoria, 2009), p. 22. 
118 BENJAMIN, Walter. Ibidem, p. 39. 
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Fig. 2. Noemí Escandell 
Y otra mano se tienda…, 1968 
De la serie Handings works 
Crédito: cortesía de la artista 
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Las piezas de Noemí Escandell incorporan el montaje. 
Peter Bürger ha señalado al montaje como una de las 
tácticas culturales de la vanguardia histórica, distinguiendo 
entre el montaje cubista119 y el montaje surrealista. Un 
ejemplo clave para comprender estas diferencias es la 
composición de John Hearthfield donde satiriza a Adolf 
Hitler, Adolf Der Übermensch: Schluckt Gold und redet 
Blech (Adolf, el superhombre, traga oro y dice tonterías) 
de 1932, con un claro significado político. No obstante, 
ambas experiencias vanguardistas, cubismo y surrealismo, 
transgreden la idea de arte orgánico donde la imagen 
aparecía como un todo continuo y homogéneo. “Esta 
negación del sentido le genera al receptor una experiencia 
de shock. Esto lo provoca el artista vanguardista, porque 
tiene la esperanza de que, con la supresión del sentido, el 
receptor se pregunte por su propia praxis cotidiana y la 
necesidad de modificarla”.120 Además del montaje de las 
dos escenas antes mencionadas (el “Che” tendido y el 
bandido en la camilla de disección), hay otro elemento que 
marca el quiebre con la noción de obra artística como una 
totalidad, y es la posibilidad de reproducción. Escandell 
implementa la técnica de la multiejemplaridad para que el 
espectador pueda retirar las hojas y llevárselas consigo, 
ampliando el espacio de circulación y consumo. La 
capacidad reproductiva (en su concepción, materialización 
y distribución) de Y otra mano se tienda… recuerda la tesis 

                                                
119 Más allá de utilizar la técnica del collage con elementos reales de la 
vida cotidiana, el cubismo insiste con la experimentación visual que 
rompe con los preceptos de la visión clásica. 
120 BÜRGER, Peter. Teoría de la vanguardia (Buenos Aires: Las 
Cuarenta, 2010), pp. 113-114. 
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benjaminiana en relación a la producción visual moderna: 
“Con los diferentes métodos de reproducción técnica de la 
obra de arte, su capacidad de ser exhibida ha crecido de 
manera tan gigantesca que el desplazamiento cuantitativo 
entre sus dos polos la lleva a una transformación”.121 Las 
técnicas aplicadas en la producción de vanguardia fueron 
recuperadas por los movimientos inscritos en las décadas 
de 1950 y 1960. La tesis de Hal Foster se enfoca en la 
apropiación de procedimientos tales como el collage, el 
montaje o la incorporación del espacio circundante por 
parte de las neovanguardias, donde dichas estrategias se 
perfilan de una manera diferente a la de las vanguardias 
históricas de inicios del siglo XX. La crítica a la institución 
fue un rasgo que identificó a estas manifestaciones 
culturales de la década del sesenta, donde los lineamientos 
teóricos arraigados en el conceptualismo hicieron mella en 
las plataformas institucionales dentro del terreno artístico. 
Las tácticas vanguardistas en las neovanguardias 
ratificaron la función crítica del arte en relación a la 
tradición visual, a la atmósfera política y a la historia 
contemporánea en la etapa de posguerra. La neovanguardia 
alude a un grupo de “artistas norteamericanos y europeos 
occidentales de los años cincuenta y sesenta que retomaron 
procedimientos vanguardistas de los años diez y veinte 
como el collage, el ensamblaje, el readymade y la retícula, 
la pintura monocroma y la escultura construida”.122 Las 
repeticiones, que de acuerdo al pensamiento de Foster 
                                                
121 BENJAMIN, Walter. Estética de la imagen (Buenos Aires: La 
Marca Editora, 2015). Estética de la imagen (Buenos Aires: La Marca 
Editora, 2015), p. 36. 
122 FOSTER, Hal. “Quien le teme a la neovanguardia”, en: El retorno 
de lo real (Madrid: Akal, 2001), p. 3. 
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incluyen el retorno de lo real y lo traumático en el arte, 
abarcaron diferentes campos de producción visual. Así, el 
montaje vanguardista es recuperado en  Y otra mano se 
tienda…, no solo en el montaje de escenas sino en el recurso 
a imágenes ligadas al poder científico, al poder militar y a 
la resistencia, en la supervivencia del ideario guevariano de 
las izquierdas políticas.  
 
Memorias del exterminio. Archivos y consumo cultural. 
La memoria, en consonancia con la política, es un 
argumento invocado con frecuencia en las producciones 
contemporáneas que pretenden recuperar fragmentos, 
momentos o relatos específicos de la historia, sea individual 
o colectiva. En la medida en que las sociedades comienzan 
a reflexionar y remueven episodios que alteraron y 
conmovieron al mundo cultural, que transformaron los 
destinos o que, simplemente, se pretenden traer al presente 
por la fuerza intrínseca que los formaliza, la memoria ha 
tomado un impulso notable en muchas de las 
manifestaciones artísticas desde la posguerra en adelante. 
Andreas Huyssen ha explorado los móviles que impulsan 
tanto la memoria como el olvido, señalando el énfasis 
puesto por la cultura contemporánea en estos tópicos a 
través de configuraciones sobre el recuerdo y el trauma. En 
tal sentido, Huyssen retoma el caso argentino y la memoria 
forjada desde los efectos del terrorismo de Estado, 
localizando la dimensión política del pasado en los 
disturbios provocados por los grupos clandestinos que 
habrían de ser “olvidados” y silenciados para que surja la 
figura del “desaparecido”: “El olvido era, sin duda, muy 
confortable para una gran parte de la sociedad argentina 
(…) Pero la lucha intensa por los derechos humanos -que 
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hizo que se reconociera la naturaleza criminal del régimen 
militar- demostró ser eficiente y eficaz”.123 Esta 
circunstancia impulsó el creciente número de debates 
acerca de la memoria en nuestro país, más que en otra 
región de América Latina, hecho que cobró expresiones 
notorias a partir de 1985. La idea de una “masacre 
administrada”, señala Huyssen, apropiándose del concepto 
de Hannah Arendt, fue un rasgo común de los planes de 
exterminio a gran escala y de la llamada “guerra sucia” en 
Argentina. Los episodios de asesinatos masivos poseen 
numerosos referentes históricos, desde el arribo europeo en 
América (seguida del genocidio indígena y la explotación 
brutal del esclavo negro) al Holocausto perpetrado por el 
nazismo con Adolf Hitler a la cabeza, entre otros 
acontecimientos trágicos de matanzas colectivas. 
 
En Curriculum Vitae de 1992 (Fig. 3), Noemí Escandell 
reúne dos momentos distintivos, una reproducción en 
blanco y negro del óleo sobre tela “El sueño de Colón” de 
Salvador Dalí de 1958-1959, junto a una fotografía de 
época donde Hitler sube la escalera, posicionado en la zona 
central y rodeado de soldados con esvásticas y banderas con 
la iconografía nazi. Por encima de ambos fragmentos, en 
letras rojas aparecen escritas las palabras CURRICULUM 
VITAE, y detrás de la hoja (con indicaciones para levantar 
el borde) la pregunta FINALIZÓ LA CONQUISTA? La 
artista nos brinda indicios para reflexionar sobre el choque 
cultural y el exterminio como parte de los procesos 
históricos coloniales y eurocéntricos, a través de acciones 
                                                
123 HUYSSEN, Andreas. Modernismo después de la modernidad 
(Buenos Aires: Gedisa, 2010), p. 146. 
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que formaron parte de las ideologías que guiaron 
sociedades pasadas pero que persisten en el tiempo. Este 
montaje merece un análisis detallado en relación a las 
elecciones estéticas de Escandell. La primera imagen no se 
trata de una pintura histórica que representa a Cristóbal 
Colón, sino de una interpretación que ejecuta Salvador Dalí 
donde el propio pintor encarna al viajero español del siglo 
XV y Gala, su esposa, a la Virgen María. Hay un proceso 
de intertextualidad en el cual la obra se conforma por 
fragmentos de otras pinturas de Dalí, como Poesía de 
América, los atletas cósmicos de 1943 y Cristo de San Juan 
de la Cruz de 1951. Al representarse en el rol de aventurero 
y explorador, el artista español se asumía como visionario, 
y coloca a Gala en un sitio privilegiado, como guía 
espiritual o divinidad celestial. A su lado la figura de un 
Hitler triunfante plantea similitudes y contrapuntos con la 
pintura reproducida. Ambas escenas refieren a situaciones 
de poder y denotan una distribución simétrica clara, aunque 
en la segunda el ordenamiento tiene un rigor mayor, 
relacionado con la propaganda política que uniformó las 
manifestaciones públicas del nazismo (Fig. 4). Dentro de 
los parámetros típicos de un régimen totalitario, el accionar 
nazi manejó una propaganda visual y verbal en manos de 
Joseph Goebbels, funcional a sus objetivos políticos y 
militares.  
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Fig.3. Noemí Escandell 
Curriculum Vitae (detalle), 1992 
De la serie Handings works 
Crédito: cortesía de la artista 
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Fig.4. Noemí Escandell 
Curriculum Vitae(detalle), 1992 
De la serie Handings works 
Crédito: cortesía de la artista 
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Al deliberar sobre la estética de la guerra, Walter Benjamin 
advierte que, para que las masas alcancen una expresión 
colectiva, “el fascismo se dirige hacia una estetización de 
la vida política. Con D’Annunzio, la decadencia hace su 
entrada en la vida política; con Marinetti, el futurismo y con 
Hitler la tradición de Schwabing”.124 Las huellas del 
fascismo sobrevivieron en el manifiesto de Filippo 
Tommaso Marinetti sobre la guerra en Etiopía, cuando 
afirma que la guerra es bella porque impulsa la 
metalización soñada del cuerpo humano, o porque crea 
arquitecturas como la de los tanques, destacando la belleza 
ruin y perversa inherente a la aparatología bélica. En ciertas 
fotografías de época se observan formaciones militares con 
soldados estrictamente ordenados, exhibicionismos de 
armas, saludos estereotipados y ostentación de la 
maquinaria de combate como emblema de lo que Benjamin 
denominó estetización de la política. En su análisis del 
ensayo benjaminiano sobre la obra de arte, Susan Buck-
Morss establece algunas referencias al fascismo y sus 
decisiones en el plano cultural: “La propaganda fascista 
tuvo la genialidad de dar a las masas un papel doble: el de 
observador tanto como el de la masa inerte que es moldeada 
y configurada”.125 Tomando como ejemplo El triunfo de la 
voluntad de 1935,126 la autora menciona la escena donde las 
                                                
124 BENJAMIN, Walter. Estética de la imagen (Buenos Aires: La 
Marca Editora, 2015). Estética de la imagen (Buenos Aires: La Marca 
Editora, 2015), p. 66. 
125 BUCK MORSS, Susan. Ibidem, p. 200. 
126 Película alemana (Triumph des Willens, título original) que retrata 
el Congreso de Núremberg de 1934. Se la considera un ejemplo 
relevante de propaganda nazi en la cinematografía. 
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masas que pueblan el estadio de Núremberg revelan el 
objetivo, “la militarización de la sociedad para la teleología 
de hacer la guerra”.127 Este arsenal de ideas filosóficas, se 
evidencia en la imagen izquierda de Curriculum Vitae, que 
en lo temporal demarca el arribo europeo en América 
señalado por Dalí al citar a Colón en el nombre de su tela, 
pero que también atestigua la continuidad y/o intermitencia 
de los totalitarismos. De ahí nace el interrogante, 
FINALIZÓ LA CONQUISTA? 
La alusión al genocidio retorna en Daños colaterales (A 20 
años del golpe) de 1996 y en Desaparecido de 1999. En la 
primera imagen, los restos de aves, patas, plumas, cabezas, 
picos, huesos diminutos, componen una especie de 
conjunto arqueológico (Fig. 5). Son fragmentos livianos, 
frágiles, vestigios que conmemoran un pasado de muerte 
sugerido en las partes disecadas de algunos pájaros. Es el 
horror arrasando con la vida dejando residuos de violencia, 
pruebas del exterminio.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
127 BUCK MORSS, Susan. Ibidem, p. 201. 
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Fig.5. Noemí Escandell 
Daños colaterales (A 20 años del golpe), 1996 
De la serie Handings works 
Crédito: cortesía de la artista 
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En Desaparecido (Fig. 6) la cita a la Pietá, escultura de 
Miguel Ángel Buonarroti, se articula con la figura del 
desaparecido, asesinado y “olvidado” en términos de 
Andreas Huyssen, pero que en la apertura democrática será 
buscado y recordado. La imagen renacentista de finales del 
siglo XV contiene las señales maternas que la Virgen María 
prodigaba a Jesucristo, fallecido en sus brazos tras la 
crucifixión, gestos amorosos que la artista rescata y enfatiza 
ante la ausencia física del hijo. La composición asume un 
significado emblemático frente al desaparecido, y el 
montaje con el pañuelo blanco congrega dos geografías y 
temporalidades distantes, la Italia renacentista y la 
Argentina contemporánea bajo la dictadura cívico-militar.  
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Fig.6. Noemí Escandell 
Desaparecido (detalle), 1999 
De la serie Handings works 
Crédito: cortesía de la artista 
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El pañuelo constituye un ícono que identificó a las Madres 
y Abuelas de Plaza de Mayo en sus rondas semanales y por 
décadas en reclamo de verdad y justicia, una acción leída 
por Diana Taylor como un performance político: las 
Madres “han usado un pañuelo blanco y procesado siempre 
un mismo día y a una misma hora durante más de cuarenta 
años. Fue una lucha por el espacio y por hacer visibles los 
crímenes de la dictadura. Han dejado una marca definitiva. 
Su performance político ha sido duradero”.128 En el 
contexto social de 1964 a 1976 muchos de los artistas 
latinoamericanos debatieron sobre sus experiencias frente a 
los regímenes autoritarios mediante producciones 
materiales y simbólicas grupales, o de forma personal, en 
sus exilios internos o externos. En el caso argentino, 
“artists’ offensives against the regime of General Onganía, 
paradigmatically embodied in the collective event 
Tucumán Arde”.129 La irrupción de tácticas conceptuales, 
intervenciones públicas y accionismos en aquellas décadas 
y la posterior elaboración de obras gráficas, conecta dos 
momentos del desarrollo plástico de Noemí Escandell: su 
participación en Tucumán Arde y su continuidad poético-
política en Y otra mano se tienda…, Daños colaterales (A 
20 años del golpe) o Desaparecido, entre otras expresiones 
multiejemplares.  

                                                
128 TAYLOR, Diana. Performance (Buenos Aires: Asunto Impreso, 
2012), p. 20. 
129 RAMÍREZ, Mari Carmen. “Tactics for Thriving on Adversity. 
Conceptualism in Latin America, 1960-1980”, en: RAMÍREZ, Mari 
Carmen y OLEA, Héctor. Inverted Utopias. Avant-Garde Art in Latin 
America, The Museum of Fine Arts, Houston (New Haven and London: 
Yale University Press, 2004), p. 432. 
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El formato de los handing works ofrece la posibilidad de 
arrancar y llevar cada lámina, invitando al público visitante 
a consumir la producción visual. Néstor García Canclini se 
pregunta si el consumo sirve para pensar y reflexionar, más 
allá de las teorías socioeconómicas que lo conciben como 
una dinámica organizada, perpetrada y aplicada por una 
elite hegemónica. En principio “el consumo es el conjunto 
de procesos socioculturales en que se realizan la 
apropiación y los usos de los productos”,130 por lo tanto es 
necesario considerar los diversos contextos culturales en 
que la adquisición de bienes, objetos, prendas, materiales, 
utensilios, etc, se lleva a cabo. Si trascendemos la relación 
entre consumidor y objeto de consumo, en tanto mero 
espacio de intercambio mercantil, es posible entender estos 
vínculos como “la apropiación colectiva, en relaciones de 
solidaridad y distinción con otros, de bienes que dan 
satisfacciones biológicas y simbólicas, que sirven para 
enviar y recibir mensajes”.131 De este modo el consumo 
cultural se lee a partir de un accionar político, en el cual se 
entabla un proceso de elección e interacción, donde el 
sujeto que ejecuta y protagoniza el hecho decodifica y 
extrae de ese objeto dado un cúmulo de significados, 
mensajes o ideas que resultan edificantes. En esa vía 
podemos localizar a los handing works de Noemí 
Escandell, los cuáles configuran dispositivos visuales 
plasmados en soporte papel y disponibles al público, 
caracterizados por archivos que contienen una iconografía 
de circulación masiva y fuerte carga crítica. Si bien la obra 
                                                
130 GARCÍA CANCLINI, Néstor. Consumidores y ciudadanos. 
Conflictos multiculturales de la globalización (Buenos Aires: Grijalbo, 
1995), pp. 42-43. 
131 GARCÍA CANCLINI, Néstor. Ibidem, p. 53. 
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en sí se reconoce en el plano y no implica el funcionamiento 
presencial de un aparato mecánico, la noción de dispositivo 
que propone Mario Carlón nos aproxima a los procesos que 
rodean estos trabajos. Carlón extiende esta noción a las 
imágenes audiovisuales partiendo de dos acepciones ya 
instaladas (una semiótica y otra de corte foucaltiana, 
arqueológica y genealógica) pero subraya el aspecto 
indicial del dispositivo, esto es, la posibilidad de designar 
un vínculo de contigüidad entre una señal y una 
manifestación concreta en una conexión dinámica.132 Estas 
relaciones surgen de lo aprehendido y se reactivan ante el 
estímulo visual de una figura determinada. Considerando la 
incorporación de herramientas técnicas, en los handing 
works se concentran medios mixtos. Los montajes logrados 
son el resultado de la selección de archivos fotográficos 
que, de diversas maneras, articulan problemáticas sociales, 
culturales y políticas con el compromiso ético.  

En el ámbito de la cultura visual abunda la contaminación 
de imágenes y la circulación de íconos que suscitan 
memorias en los observadores. Para W. J. T. Mitchell 
“cualquier noción de pureza es inconcebible”,133 la mezcla 
                                                
132 CARLÓN, Mario. “Las nociones de la teoría de la mediatización, 
revisitadas en el nuevo contexto teórico y discursivo contemporáneo”, 
en: TORRES, Alejandra y PÉREZ BALBI, Magdalena (compiladoras). 
Visualidad y dispositivo(s). Arte y técnica desde una perspectiva 
cultural (Los Polvorines: Universidad General Sarmiento, 2016), pp. 
13-23. Mario Carlón tendrá en cuenta a la vez algunas vías de análisis 
anticipadas por Oscar Traversa y Jean-Marie Schaeffer.  
133 MITCHELL, W. J. T. “No existen medios visuales”, en: BREA, José 
Luis. Estudios Visuales. La epistemología de la visualidad en la era de 
la globalización (Madrid: Akal, 2015), p. 17. 
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de diferentes niveles perceptivos, inherente a los medios 
visuales, nos habla de un panorama cultural heterogéneo y 
provisto de múltiples estímulos. La conjunción de 
imágenes, palabras, texturas, sensaciones táctiles o sonidos 
atraviesa gran parte de la producción contemporánea. Lejos 
de la idea de opticalidad pura que, recuerda Mitchell, 
alimentó la autonomía de la pintura respecto al lenguaje, a 
la narrativa o a la alegoría en las expresiones artísticas de 
los años cuarenta y cincuenta bajo la guía de Clement 
Greenberg, concluimos que estos handing works operan 
como dispositivos visuales (más allá de la iconicidad y 
extendiendo su valor indicial) elaborados a partir de 
archivos que impulsan lazos culturales (comunicaciones, 
articulaciones) con el público. Algunas aristas formales de 
la producción de Noemí Escandell, como el uso de técnicas 
impresas, la serialidad o la reproducción técnica, se 
completan con otras dimensiones conceptuales, tales como 
la inclusión de la corporalidad del observador en el acto de 
retirar cada hoja o la activación de imaginarios culturales 
en relación al genocidio o a la represión política en nuestro 
país. En su conjunto, este corpus de obras instituye 
narraciones de la historia y la memoria, figuraciones del 
poder pero también de la resistencia.  



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

Bibliografía: 
 
BENJAMIN, Walter. Tesis sobre la historia y otros 
fragmentos (Rosario: Prohistoria, 2009). 
 
BENJAMIN, Walter. Estética de la imagen (Buenos Aires: 
La Marca Editora, 2015). 
 
BUCK-MORSS, Susan. “Estética y ‘anestésica’: una 
reconsideración del ensayo sobre la obra de arte”, en: OP. 
CIT, pp. 159-218. 
 
BÜRGER, Peter. Teoría de la vanguardia (Buenos Aires: 
Las Cuarenta, 2010). 
 
BURUCÚA, José Emilio. Historia, arte, cultura. De Aby 
Warburg a Carlo Guinzburg (Buenos Aires: Fondo de 
Cultura Económica, 2007). 
 
CARLÓN, Mario. “Las nociones de la teoría de la 
mediatización, revisitadas en el nuevo contexto teórico y 
discursivo contemporáneo”, en: TORRES, Alejandra y 
PÉREZ BALBI, Magdalena (compiladoras). Visualidad y 
dispositivo(s). Arte y técnica desde una perspectiva 
cultural (Los Polvorines: Universidad General Sarmiento, 
2016), pp. 13-23. 
 
ENTREVISTA mantenida con Noemí Escandell en 
Rosario, el 20 de diciembre de 2012. 
 
FOSTER, Hal. “Quien le teme a la neovanguardia”, en: El 
retorno de lo real (Madrid: Akal, 2001), pp. 3-37. 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
GARCÍA CANCLINI, Néstor. Consumidores y 
ciudadanos. Conflictos multiculturales de la globalización 
(Buenos Aires: Grijalbo, 1995). 
 
HUYSSEN, Andreas. Modernismo después de la 
modernidad (Buenos Aires: Gedisa, 2010). 
 
LUCERO, María Elena. “Controversias estéticas y 
radicalidad en la escena rosarina del 68”, en: Anuario 2013, 
Registro de Acciones Artísticas (Rosario: Yo soy Gilda, 
2014), pp. 84-89. 
 
MITCHELL, W. J. T. “No existen medios visuales”, en: 
BREA, José Luis. Estudios Visuales. La epistemología de 
la visualidad en la era de la globalización (Madrid: Akal, 
2015), pp. 17-25. 
 
RAMÍREZ, Mari Carmen. “Tactics for Thriving on 
Adversity. Conceptualism in Latin America, 1960-1980”, 
en: RAMÍREZ, Mari Carmen y OLEA, Héctor. Inverted 
Utopias. Avant-Garde Art in Latin America, The Museum 
of Fine Arts, Houston (New Haven and London: Yale 
University Press, 2004), pp. 425-439. 
 
SAXL, Fritz. “Carta de Fritz Saxl a la editorial B. G. 
Teubner, Leipzig [hacia 1930]”, en: WARBURG, Aby. 
Atlas Mnemosyne (Madrid: Akal, 2010), pp. XVI-XVIII. 
 
TAYLOR, Diana. Performance (Buenos Aires: Asunto 
Impreso, 2012). 
 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
RESEÑA 

 
 
 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
 
 
 
 
Para revisitar el Sur del Sur. Reseña de paisaje con 
figuras. La invención de Tierra del Fuego a bordo del 
Beagle (1826-1836). Autora: Marta Penhos. Editorial: 
Ampersand, 2018 
  
 To revisit the South of the South. 

Landscape review with figures. The invention of 
Tierra del Fuego on board the Beagle (1826-1836). 
Author: Marta Penhos. Publisher: Ampersand, 
2018 

  
 Para revisitar o Sul do Sul. 

Revisão da paisagem com figuras. A invenção da 
Tierra del Fuego a bordo doBbeagle (1826-1836). 
Autor: Marta Penhos. Editora: Ampersand, 2018 

  
  
  
  

 
 
 

 
Dra. Ana Leunda 

Museo de Antropología de la 
Universidad Nacional de Córdoba 

Córdoba-Argentina 
analeunda@yahoo.com.ar  

Fecha de recepción: 23/05/2019 
Fecha de aceptación:24/06/2019 

 



 
 

 

Cuadernos de Historia del Arte – Nº 33, NE Nº 8 – julio - noviembre – 2019 - ISSN: 0070-1688 
ISSN (virtual): 2618-5555 - Mendoza – Instituto de Historia del Arte – FFyL – UNCuyo. 

 
 
 
Resumen: 
En esta labor reseñamos la publicación Paisaje con figuras. La 
invención de Tierra del fuego (2018) de Marta Penhos. Proponemos un 
recorrido que busca atravesar los principales hallazgos que la 
investigación visibiliza: los temas nodales desarrollados en la obra, por 
ejemplo, nominación de los indígenas, construcción pictórica de los 
retratos y paisajes, etc. También proponemos una hipótesis de lectura 
sobre la estructura organizativa de los capítulos que puede interpretarse 
como un puzzle móvil y, además, reflexionamos sobre el estilo de 
escritura que se articula con una discusión epistemológica no 
esencialista legible en la obra.  
 
Palabras clave:  
fueguinos, representación, siglo XIX, ciencia, arte.  
 
Abstract 
In this work we review the publication Landscape with Figures. The 
invention of Tierra del Fuego (2018) by Marta Penhos. We propose a 
route that seeks to go through the main findings that the research makes 
visible: the nodal themes developed in the work, for example, 
nomination of indigenous people, pictorial construction of portraits 
and landscapes, and so on. We also propose a reading hypothesis on 
the organizational structure of the chapters that can be interpreted as 
a mobile puzzle and, in addition, we reflect on the style of writing that 
is articulated with a non-essentialist epistemological discussion legible 
in the work.  
 
Keywords 
fuegian, representation, 19th century, science, art. 
 
Resumo 
Neste trabalho revisamos a publicação Paisagem com Figuras. A 
invenção da Terra do Fogo (2018) por Marta Penhos. Propomos uma 
rota que busca percorrer os principais achados que a pesquisa torna 
visíveis: os temas nodais desenvolvidos no trabalho, por exemplo, 
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nomeação de povos indígenas, construção pictórica de retratos e 
paisagens, e assim por diante. Propomos também uma hipótese de 
leitura sobre a estrutura organizacional dos capítulos que pode ser 
interpretada como um puzzle móvel e, além disso, refletimos sobre o 
estilo de escrita que se articula com uma discussão epistemológica não 
essencialista legível na obra. 
 
Palavras chaves:  
fuegiano, representação, século XIX, ciência, arte. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
A través de sus casi 400 páginas Paisaje con figuras… va 
desplegando los resultados de una investigación sobre los 
sentidos que encierra el Narrative of the Surveying Voyages 
of his Majesti’s Ships Adventure and Beagle editado en 
1839.134 La reproducción de imágenes, prolijamente 
distribuidas en los 7 capítulos que componen la obra, puede 
leerse como un lenguaje-otro que, junto con la clara y 
profunda explicación verbal, invita a diseñar nuevas y 
futuras investigaciones. Coincidimos con la autora en 
afirmar que el periplo está inserto en un “largo collar de 
                                                
134 Puede leerse en la Biblioteca Nacional Argentina y de manera digital 
en el repositorio de la Biblioteca Nacional de Chile 
http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-3625.html#documentos 
o en versión Issue disponible en 
https://archive.org/details/narrativeofsurve02king/page/n10.  
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expediciones” y que, al mismo tiempo, se destaca por ser 
“una perla con brillo propio” (Penhos, 2018, p.40). 
Afirmamos esto pues ya la anécdota histórica genera 
curiosidad en tanto participan personajes disímiles y 
emblemáticos: Fitz Roy era el Capitán, Charles Darwin uno 
de los viajeros y, además, un grupo de cuatro indígenas fue 
llevados a Inglaterra para ser “civilizado”.  
Por el recuadro histórico que anticipan los personajes 
podemos ver que el viaje en cuestión remite a la pretensión 
colonizadora de la corona británica en el sur del sur. 
Recordemos que tras la derrota de las invasiones de 1806 y 
1807, lograron concretar su asentamiento en 1833 en las 
Islas Malvinas y continuaron (de manera más informal) con 
la paulatina migración de nuevos colonos, misioneros y 
estancieros, que se fueron instalando en la Patagonia hasta 
mediados del siglo XX.135 En ese período, el Positivismo 
Científico y Liberalismo Económico se fueron instalando 
como discursos y prácticas hegemónicas, en íntima 
conexión con la distribución de papeles más/menos 
centrales/periféricos que fueron adoptando los Estados-
Nación en Latinoamérica y Europa. 
Como se explica en Paisaje con figuras… la intención del 
Almirantazgo británico con respecto a los viajes del Beagle 
(1826-1836) persigue relevar datos de las costas que 
interesaban por la múltiple dimensión económica y 
estratégico-política que, como se sabe, facilitaba la única 
comunicación marítima que existió con el Pacífico hasta la 
creación del canal de Panamá a comienzos del siglo XX. 
Penhos analiza las presuntas descripciones objetivas de 
                                                
135 Sobre la fotografía antropológica de fines de siglo vinculada a este 
proceso, también puede consultarse, Penhos, 2013. 
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artistas y científicos que participaron en el viaje y visibiliza 
el carácter de invención de estas producciones, 
subordinadas al contexto de lo pensable y decible, en 
general, y al poder político imperial británico, en particular. 
La tarea minuciosa y detallada de la investigadora consiste 
en explicitar cómo estas representaciones complejas, 
“corales” según su metáfora, van construyendo una visión 
del sur del sur y sus habitantes, que llega hasta hoy. 
La imposición de Occidente, que hasta mediados del siglo 
XX pareció poder sostener que su orden del mundo era el 
orden del mundo136, hoy ha quedado en gran medida al 
margen de las reflexiones científicas y académicas, al 
menos en Ciencias Sociales y Humanidades. En este 
contexto de decibilidad actual, la exhibición de indígenas 
que vivieron al sur del sur y que fueron llevados a Europa 
a giras similares a las de un circo bastante cruento o un 
zoológico, tiene desde la década del ‘90 un espacio de 
particular beligerancia en Argentina y Chile. Hoy en día 
estos debates suelen implicar considerables tensiones, 
quizás porque “recordar” estas porciones de memoria 
cultural tiene fuertes efectos en el presente: la lucha por la 
posesión de la tierra y la discusión en torno a modelos de 
subjetividad intercultural en contextos nacionales que 
predicaron y predican un origen homogéneo blanco o 
blanqueado (Briones, 2002 y Chihuailaf, 1999). Una 
dimensión importante en esta discusión se asienta en el 
basamento epistemológico positivista eurocentrado, hoy 
aún vigente, y condición de posibilidad para que esas 
                                                
136 En otros trabajos hemos atendido la transformación del orden 
biologicista (racializado y sexualizado) a lo largo del siglo XX, 
considerando la II Guerra Mundial como un hito en ese proceso 
(Leunda, 2015).  
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prácticas, que tornaron al indígena un objeto de estudio y 
exhibición, ocurrieran en el siglo XIX.137 
La investigación de la autora sienta claro posicionamiento 
crítico con respecto a esta zona de disputas, discute 
cualquier esencialismo invitando al lector a continuar 
indagaciones que el texto abre y explora sin clausurar. El 
estilo funciona acompasando esta discusión 
epistemológica: no teme incluir metáforas o afirmaciones 
en primera persona y rechaza cualquier justificación de 
prácticas imperialistas: los indígenas “llevados” a 
Inglaterra son para Penhos siempre “rehenes”. Creemos que 
esta falta de titubeos fortalece una perspectiva investigativa 
comprometida que subvierte órdenes hegemonizantes, al 
mismo tiempo científicos y políticos. 
También resulta destacable la manera cómo se organiza la 
información a lo largo de todo el libro. Puede leerse como 
un puzzle móvil, similar a la estructura del videojuego 
llamado Gorogoa: hay una imagen inicial (Capítulo 1) que 
permite hacer zoom en distintos fragmentos, los cuales 
cobran vida, mostrando detalles y/o evidenciando que son 
parte de otras imágenes (Capítulos 2-7). Es decir, en el 
Capítulo 1 el lector puede acceder a una primera visión de 
conjunto: aquello nodal para el argumento narrado en el 
Narrative: los episodios, los lugares visitados y los roles de 
los protagonistas. Luego, en los capítulos sucesivos, las 
                                                
137 En este contexto de crecientes disputas sobre los indígenas en 
Argentina y Chile, vale mencionar los recientes documentales que 
focalizan en la crítica a la animalización de los indígenas: “Calafate. 
Zoológicos humanos” (Dir. Mülchi Bremer, 2011), Damiana Kriggy 
(Dir. Mouján, 2015) “El botón de nácar (Dir. Guzmán, 2015) y 
Sauvages, au coeur des Zoos humains (Pascal y Pujebet, 2017). 
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imágenes focalizan en aspectos de este cuadro inicial 
mostrando detalles ocultos, relaciones inicialmente poco 
perceptibles, etc.   

Así, en el Capítulo 2, la autora focaliza en un aspecto 
presente en el primero, pero ampliada. Se precisan algunas 
maneras cómo “el extremo sur de Sudamérica” se va 
convirtiendo en “Tierra del fuego”. Por ejemplo, se detiene 
en las formas de nominación de los originarios, tema que 
ya remite a la mirada extranjera que se impone a la 
heterogeneidad de las cuatro comunidades vernáculas: al 
sur del sur los habitantes empiezan a ser fueguinos. De esta 
manera, selknam, yámanas, alakalufes y haush pasan a estar 
caracterizados por la práctica de encender el fuego, clave 
para los occidentales como marca (algo mítica) de una 
humanidad (algo rudimentaria) que logra producir calor y 
luz para sobrevivir (aunque, para ellos, ni siquiera cerca de 
las posibilidades que tienen los civilizados británicos).  

La tradición de relatos de viajes que inaugura esta visión de 
las costas del sur es previa al viaje del Beagle. Como 
explica Penhos: “No es hasta avanzado el segundo tomo de 
la obra que Fitz Roy reconoce que Tierra del Fuego debe su 
nombre al navegante portugués [Magallanes], en razón de 
que «en la noche fueron vistas muchas fogatas», después de 
consignar que los «patagones» fueron llamados así por la 
tripulación”. El otro como algo “espectral” (p. 92) estaría 
presente ya en los textos del siglo XVI y se reproduce 
insistentemente en el Narrative, colaborando para que se 
cristalice esa representación. Una dimensión del sentido de 
inventar, presente en el subtítulo de la obra, puede 
vincularse con este matiz afantasmado de los fueguinos y 
también en la pervivencia de la dimensión monstruosa de 
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los patagones, igualmente inaugurada en el viaje del siglo 
XVI.  
Otro detalle se amplía en la pintura de conjunto al leer el 
Capítulo 3. Allí la autora profundiza la dimensión 
monstruosa y fantástica de la alteridad indígena. Un 
elemento fundamental es el estudio del frontispicio del 
primer tomo del Narrative, diseñado con una lámina de un 
“gigante patagón”, que probablemente haya activado una 
memoria de exotismo que atraía a los lectores de la época. 
A pesar de que las descripciones de los autores en el texto 
verbal desmienten esas versiones previas del gigantismo de 
los “patagones”, como precisa Penhos, la fuerza mítica 
seguía resultando atractiva y aparece en la tapa de la 
edición.  
En el Capítulo 4 la autora permite que el lector tenga una 
dimensión más amplia de las implicancias de la 
construcción de Tierra del fuego a partir del contraste entre 
las imágenes que se publicaron en el cuerpo del texto y las 
distintas voces que participaron en el relato. Penhos 
reconoce formas armónicas entre sí y otras en contrapunto, 
pero siempre visibilizando las tensiones de las prácticas de 
“ver-conocer-representar” (p.187) de los viajeros que 
toman la voz o la pluma en el Narrative. 
En el Capítulo 5 Marta Penhos se detiene en los aportes del 
paisajista Conrad Martens y su representación (invención) 
del territorio y sus habitantes. Las imágenes en el texto-
fuente, lejos de ser mera ilustración de la palabra, funcionan 
como un modo alternativo de construcción del espacio, a 
los fines del plan imperial: el territorio se produce junto con 
la representación gráfica. Artistas y amateurs del lápiz 
realizan sus contribuciones en función de las trayectorias 
pasadas y sus deseos futuros. Una mención especial merece 
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el “Retrato de la ensenada, Canal del Beagle” que incluye, 
además del paisaje, a cinco indígenas en una canoa, 
pintados en el primer plano de la acuarela. La sugerente 
interpretación de Penhos se sostiene no solo en el 
reconocimiento de los detalles de las formas de las 
pinceladas y la distribución de colores, sino también en el 
contraste entre estos “paisajes con figuras” y otros 
contemporáneos en los que, por ejemplo, pastores 
intervienen en la escena pintada de cultivos o edificaciones. 
Aquí los personajes hacen eco en las palabras de distintas 
voces entre las que se incluye el mismo Darwin: los 
fueguinos son sujetos miserables138. Dice Penhos: 

Los fueguinos de las imágenes beagleanas no 
habitan el espacio representado, porque sus 
viviendas son precarias y transitorias; no 
extraen de él sus alimentos, ya que nunca 
aparecen pescando o cazando; no son capaces 
de disfrutar de la contemplación de aquello que 
los rodea, y no viajan, sino que pasan sin apenas 
dejar huella, en forma semejante a sus canoas 
sobre el agua. (274). 

El contrapunto de esta representación de los 
indígenas, o al menos un matiz distinto, puede observarse 
en la posición de Fitz Roy, para quien existe la posibilidad 
de que los indígenas puedan salir de “ese estado” con una 
paciente educación occidental.  
En el Capítulo 6, la autora explicita algunos de esos 
esquemas preconcebidos culturalmente, que condicionaban 
lo que los expedicionarios estaban en condiciones de 
                                                
138 Entre otros documentos, pude consultarse el diario de viajes del 
mismo Darwin, recientemente reeditado (2009).  
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percibir: el discurso científico de la época, específicamente, 
el valor de la Frenología y la Fisiognomía. Penhos historiza 
la mayor/menor legitimidad de estas disciplinas en distintas 
épocas y explicita que a partir de las publicaciones de J. C. 
Lavater (1775 – 1778) estos estudios cobraron particular 
impulso, recordemos que consistían en vincular la 
apariencia con el carácter de las personas. Específicamente, 
se analizaban los rasgos del rostro para detectar 
desviaciones morales, perspectiva que tuvo importantes 
efectos en la criminología de Cesare Lombroso en 1876. La 
influencia de estas disciplinas en la visión de Fitz Roy son 
desplegadas por Penhos, incluyendo efectos en la manera 
cómo el Capitán representó (inventó) a los habitantes de las 
islas: más “feos” en sus tierras, mejorando paulatinamente 
en el barco y en Inglaterra. La gran diferencia entre Fitz 
Roy y la teoría de Lavater radicaba en las posibilidades de 
transformación de los sujetos: no factible para el científico 
y sí realizable para el Capitán. Aparentemente, su intención 
de llevar a los rehenes a Inglaterra perseguía construir un 
puente entre ambas comunidades, por eso, a los tres 
sobrevivientes fueguinos de la travesía, los devuelve a su 
tierra de origen. 

En el último capítulo la autoría es compartida con Florencia 
Baliña. Analizan distintas interpretaciones literarias que el 
viaje del Beagle ha tenido desde la década del ´90 hasta la 
actualidad. La apertura hacia posibles nuevas 
investigaciones dada por este collage de reintrepretaciones 
del tema puede resultar muy interesante, tanto para el 
estudioso de la ficción histórica, como para el curioso que 
desea recorrer las formas en que desde el presente se dibuja 
el pasado.  
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Los bordes de la ficción y su posibilidad de decir verdades 
sin necesidad de atarse a lo comprobable (como señalara 
J.J. Saer en su texto ya clásico, 2010) cobra vuelo en esta 
obra que parte de un nudo de sentidos (los sucesos 
reconstruidos en el Capítulo 1) para ir ampliando los 
singulares modos cómo se representó Tierra del Fuego y 
sus habitantes desde el Beagle. El carácter de invención de 
los relatos y de las imágenes (durante siglos considerados 
verdaderas) junto con una escritura amena y políticamente 
definida, constituyen aportes fundamentales de este libro, 
que puede pensarse también como una apuesta teórico-
metodológica de trabajo investigativo artesanal.  
Desde nuestra lectura, interesa también subrayar la fuerza 
estilística de la obra que, además de construir categorías 
metafóricas que se alejan de cualquier clausura de sentidos, 
puede pensarse como un marco referencial del libro todo, 
en tanto inicia y finaliza con una reflexión sobre la potencia 
del saber ficcional. Como ya señalamos, en el último 
capítulo el análisis de construcciones novelescas cobra 
singular protagonismo, cierre que puede pensarse como una 
resonancia de lo anticipado por Penhos en la Introducción:  

Como sé que el pasado es la ficción del 
presente, asumo que este libro es una ficción 
sobre una ficción, una versión provisoria de 
aquello sucedido tanto tiempo atrás. Pero si en 
el Narrative anida alguna verdad sobre el viaje 
del Beagle, espero haber podido rescatarla en la 
ficción de estas páginas para que también las 
encuentre el lector (38). 

De esta manera, las imágenes del puzzle móvil diseñan un 
posible recorrido de lecturas que, lejos de agotarse, 
constituyen una marca que se hunde en las profundidades 
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del nunca terminado problema de la representación. Que 
Sylvia Iparraguirre (2018), una de las escritoras pioneras 
sobre el tema139, haya realizado una crítica elogiosa sobre 
la investigación de Martha Penhos (Clarín, 2018) puede 
interpretarse como una rúbrica a la calidad del trabajo de la 
investigadora. La autora de Imágenes y figuras… al tiempo 
que argumenta, resignifica nuestro Sur no solo en el sentido 
geográfico de las cartografías, sino también como metáfora 
política que se sacude restos de un colonialismo que habita 
entre nosotros o que aún nos habita. Así, cada una de las 
imágenes mostradas y todas en conjunto, a través de sus 
diversos segmentos y detalles constituyen capas sobre 
capas de esa verdad rugosa ofrecida por la autora, que los 
lectores podrán apreciar.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
139 Sylvia Iparraguirre es autora de La tierra del fuego (1998) referida 
por Penhos y Baliña en el último capítulo del libro que estamos 
reseñando. Además, su producción sobre las comunidades indígenas 
puede leerse ya en el cuento “El dueño del fuego” (1988) y en su ensayo 
Biografía del fin del mundo, editado en el 2000 y bilingüe 
español/inglés en 2009, entre otras.  
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