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Resumen

La segunda mitad del siglo XIX en Chile es rica en una reflexion generalizada en
torno al pasado nacional. Estudios histéricos y obras literarias, dan cuenta de una
preocupacién especial por hacer visible el pasado de la Epoca Colonial. En este
contexto, se organiza la Exposicién del Coloniaje, primera muestra enteramente
retrospectiva organizada en el siglo XIX en Chile. Intentando trazar la genealogia
de dicho evento, el presente trabajo busca explorar la hipdtesis que las formas de
visualizacién del pasado propuestas por las exposiciones, constituyen indicios,
tanto de un proceso de redefinicién de la memoria, como de una construccién de
la relacién con lo sensible, a partir de la nocién de cardcter.
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Abstract

The second half of the nineteenth century in Chile is rich in a general reflection
on the national past. Historical studies and literary works, give special importance
to the visibilization of the Colonial Era. In this context, the Coloniaje Exhibition
constitutes the first entirely retrospective exhibition organized in nineteenth century
Chile. Trying to trace the genealogy of this event, this paper seeks to explore the
hypothesis that the forms of display proposed by the Coloniaje Exhibition, are an
evidence of the redefinition of collective memory, as well as of the construction of
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relations with the sensible, through the notion of ‘character’.
Key words: Coloniaje Exhibition (1873), Memory, ‘character’, construction of the

sensible, Chile.

Introduccién

Como lo demuestran diversos estudios, la memoria cultural (Assman, 1995)
se caracteriza por el establecimiento de una relacién particular con las imdgenes (cf.
Aby Warburg (1924-1929), Maurice Halbwachs (1968), Frances Yates (1966), y Carlo
Severi (2007); Didi-Huberman (2009)). Las formas de hacer visible el pasado se apo-
yan en estrategias culturalmente construidas para clasificar, transmitir y reproducir
ideas y conocimientos acerca del pasado. En este sentido, la patrimonializacién y
museificacién establecen procesos interesantes de analizar desde la perspectiva de la
Historia del Arte y la Antropologia. Los museos y las exhibiciones constituyen, un
ejemplo significativo del desarrollo y reproduccién de formas de seleccionar, percibir,
clasificar y exhibir las imdgenes del pasado.

Durante la segunda mitad del siglo XIX (Murray, 1902), los herederos de los
gabinetes de curiosidades de los siglos XVII y XVIII viven un momento de apogeo
y especializacién. Tal como lo hacer notar Adalgisa Lugli (1992 (2009), el museo y
las exhibiciones se consolidan a la par de las profundas transformaciones urbanas
el despliegue de la revolucién industrial, el desarrollo del turismo y la aparicién de
los Estados-Naciones. En Chile, el auge de las exhibiciones coincide con un plan
general de transformacién de la ciudad de Santiago, que, bajo la intendencia de
Benjamin Vicuna Mackenna (1872-1875), y tomando el modelo desarrollado por
el Bar6n de Haussmann (1809-1891) en Paris, buscaba mejorar la circulacién y el
ornato, estableciendo una serie de paseos y lugares de “renovacién de la vida” civica,
de acuerdo con los cdnones occidentales y a la idea de civilizacién. Es en este contexto
que se desarrolla un interés por el coleccionismo de objetos del pasado colonial, a
la par del deseo de reconstruccién y visibilizacién de lo que se concebia como el

“cardcter” de la nacién.

Estudios histéricos y obras literarias, dan cuenta de una preocupacion espe-
cial por “daraver” la Era Colonial, a través de la seleccidn, asociacién y construccion
de diversas imdgenes. Siguiendo el mismo paradigma, pero con herramientas dis-
tintas, los museos y las exhibiciones aparecen como espacios y eventos de reclusién
y despliegue de imdgenes del pasado, descritas por vez primera como importantes
de resguardar y exhibir.

En este panorama, la Exposicidn del Coloniaje es inaugurada oficialmente el
miércoles 17 de septiembre de 1873 por el Presidente de la Reptblica, Federico Errd-
zuriz Zafartu (1871-1876). Dicho evento es relevante, ya que constituye la primera
muestra enteramente retrospectiva organizada en el siglo XIX en Chile. Diversos
objetos son recopilados y montados, de manera a consagrarse como expresiones
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inéditas de un pasado nacional. En este articulo, proponemos la hipétesis que la
aparicién de esta exposicién puede ser interpretada como un sintoma importante
de una redefinicién de la memoria y de una relacién con lo sensible, configurada a
partir de la idea de “cardcter”. Estos procesos se verian reflejados tanto en la orga-
nizacién, como en la clasificacion, la interpretacién y el despliegue de las imdgenes

de la Epoca Colonial.

La necesidad de hacer visible el coloniaje

En palabras de Vicufia Mackenna, la Exposicion del Coloniaje tuvo entre sus
objetivos principales: “Agrupar esos tesoros mal conocidos, clasificar esos utensilios
humildes pero significativos, reorganizar en una palabra la vida exterior del coloniaje
con sus propios ropajes, i prestarle, mediante la investigacion i el método, una vida
pasajera para exhibirla a los ojos de un pueblo inteligente pero demasiado olvidadizo”
(Vicuha Mackenna, 1873c: 343). Paralelamente, de acuerdo con el discurso del Secre-
tario de la Comisién Directiva de la exposicién, Horacio Pinto Agiiero, este evento
habia buscado dejar “en la memoria del pueblo alguna impresién durable de cultura
y progreso y propias para hacer revivir en los espiritus un verdadero entusiasmo por
el engrandecimiento de la patria” (Eyzaguirre y Pinto Agiiero, 1873: 8).

En la segunda mitad del siglo XIX, la preocupacién por no olvidar el pa-
sado colonial, a través del agrupamiento, clasificacién y exhibicién de los objetos
de la época, formaba parte de un “deber de memoria” que se integré a un interés
generalizado por mostrar dicho pasado. Si bien algunos pensadores de la época
proclamaban la necesidad de “sumergir al hombre nuevo en el olvido™ de éste (Bil-
bao, 1853); una gran mayoria resaltaba la necesidad de reconstruir el Coloniaje, ya
sea con el fin de aprender de las lecciones de la Historia o con el objetivo de poner
en evidencia aquellos elementos que permitirian definir los grados de progreso y el

“cardcter” de la nacién, en términos de la relacién establecida con un territorio y la
experiencia vivida como “pueblo”.

Las generaciones de intelectuales liberales, como Francisco Bilbao (1823-
1865), José Victorino Lastarria (1817-1888), Miguel Luis Amundtegui (1828-1888)
y Diego Barros Arana (1830-1907), verdn con preocupacién que el proyecto de los
lideres de la Independencia no se habia concretizado atin. Segtin estos autores, la

“llaga” de los paises Latinoamericanos seguia viva en la segunda mitad del siglo XIX
y se traducia en la proliferacién de la ignorancia, la supersticiéon y la transmisién
de influencias entre poder politico, educacién y religién. En una carta de Diego
Barros Arana dirigida a Miguel Luis Amundtegui, el historiador declaraba que: “Es

2 “Invoco al hombre nuevo, pido un desierto en torno suyo Quiero sumergirlo en
el olvido del pasado. Arrebatarlo a las alturas y despertarlo sin mancilla en medio de la in-
mensidad [luminada. Cudl serd su primera palabra. El himno”. Francisco Bilbao. Revolucién
en Chile y Los mensajes del conscripto. Imprenta del Comercio, Lima, Pert, 1853; p. 18.
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indispensable que de ahora en adelante, cada cual contribuya en la medida de sus
fuerzas a combatir el reinado de la supersticién y del error y es preciso hacerlo con
franqueza y resolucién”(Carta a Miguel Luis Amundtegui, 1873).

En este marco, la reconstitucién de la historia colonial se consideré como
un aspecto fundamental para el desarrollo de una forma de conciencia acerca de
los errores del pasado. Se trataba de juzgar la Colonia a través de sus propios restos
y documentos, de manera que éstos se desplegaran libre y objetivamente, siguiendo
un “orden de los hechos” (Lastarria, 1844). Utilizando fuentes originales, ensayos,
estudios histéricos y obras literarias, pretendieron hacer visible el pasado en el con-
texto de un proyecto de transformacién social, que buscaba acabar con los restos
del antiguo sistema de dominacién, cuyos “vicios” se percibian atn latentes en la
sociedad de la época. En la Galeria Nacional de Hombres Célebres, editada en 1854
por Narciso Desmadryl, se destacaba, por ejemplo, la importancia de la revisién
de la historia colonial, argumentando que: “El estudio de nuestra historia colonial
a cada instante nos ensefia, en cada una de sus severas pdginas, cudntos fueron los
desaciertos que se cometieron al principiarse la colonizacién y con qué tesén se llevéd
a término el despotismo mds absoluto” (1854: II).

En el plano de la literatura, especialmente en el desarrollo de la novela
histérica, la reconstitucién del pasado también se vislumbré como un elemento
importante. En la novela de Daniel Barros Grez (1834-1904) Pipiolos y Pelucones.
Tradiciones de ahora cuarenta arios (1876), resulta interesante notar la necesidad de
situar el relato en los primeros afos de la Republica, momento de confrontacién
importante entre las ideas mondrquicas coloniales y las republicanas. El objetivo del
autor era dar cuenta de la “reaccién de las ideas del coloniaje que monarquizaron a
fondo nuestros gobiernos” (1876: 8-9). No obstante, simultdneamente, Barros Grez se
propuso “recrear todas las faces sociales de dicho periodo”, “a través de la diversidad
de caracteres y personajes”. Para dicho escritor y arquitecto, este proyecto implicaba
tanto la reflexion critica acerca del pasado, como la bisqueda de una autenticidad y
de una “independencia de espiritu”, misién descrita por José Victorino Lastarria en
los siguientes términos: “Fuerza es que seamos originales, tenemos dentro de nuestra
sociedad todos los elementos para serlo, y para convertir a la literatura en la expre-
sién auténtica de nuestra nacionalidad” (Apud Barros Grez, 1876: 5). Cabe destacar
que el objetivo de Barros Grez, en el plano literario, también fue proyectado para el
dmbito del museo, siendo uno de los primeros en proponer la creacién de un museo
de “industria y costumbres nacionales”, el cual pretendia exhibir desde “instrumen-
tos agricolas” hasta artefactos que “representasen las costumbres del Pueblo”. Esto,
con el objetivo que las generaciones venideras aprendieran “la manera de ser de sus
progenitores”, observando asi “la historia de los adelantos del pais” (1869:112).

Durante la segunda mitad del siglo XIX, la necesidad de dar a ver el Colo-
niaje, a través de diversos dispositivos, se encontraba mediada por el rol asignado
a la visién y su vinculo con el conocimiento del pasado. Lo visible era, en gran
parte, aquello que remitia a cierta idea de verdad, atestiguaba de lo sucedido en



PAULINA FABA 43

el pasado, déndolo a ver sin cuestionar su forma de aparicién. Si bien, en el plano
de la historia, el uso de las imdgenes, como fuentes fiables de interpretacion, era
cada vez mds cuestionada, algunos historiadores chilenos, como Benjamin Vicufa
Mackenna, confiaban, al igual que Jules Michelet en Francia y Charles Knight en
Inglaterra, en la colaboracién entre las Bellas Artes y la Historia. Para dicho autor,
las Artes Plésticas habfan “sido llamadas al campo de las investigaciones, no sélo
como los mds incansables apoyos de la verdad histérica, sino como su mds grandes
y luminosos divulgadores” (1875a: 2).

Al reflexionar acerca de las formas de conocimiento y reconstruccién del
pasado, llama la atencién que, tanto la historia como la literatura, fueron asociadas
frecuentemente al trabajo de pintar un lienzo, como alegoria del arte pictérico, es-
tableciéndose un vinculo claro con la necesidad de reflejar una idea de verdad. En
este marco, la imagen construida por la narracién histérica y por la pintura, debia
saber revelar el cardcter de la nacién y de sus “grandes hombres”, a partir de la abs-
traccion y el despliegue de ciertos elementos principales. La categoria de cardcter,
en particular, constituye un elemento central para comprender la relacién con lo
visible y su vinculo con la reconstruccién del pasado. Siendo una nocién compleja
de definir, el cardcter permite asociar una materialidad a elementos intangibles que
designan, fundamentalmente, una identidad y una autenticidad.

En el contexto de las Bellas Artes, la relacién entre la verdad, el cardctery lo
visible, constituyé un aspecto importante de la obra de Hippolyte Taine. En Philo-
sophie de I Art (1893), trabajo traducido por el pintor Pedro Lira (1869) y ensenado
en Chile en la Academia de Bellas Artes, dicho autor destacaba la relacién estrecha
entre el “cardcter de las naciones”, la verdad y el ideal de produccién artistica: “Mds
el artista es grande, mds manifiesta profundamente el cardcter de su raza. Otorga,
como el poeta, los més fructuosos documentos a la Historia, extrae y amplifica lo
esencial del ser fisico, como el otro extrae y amplifica lo esencial del ser moral, y el
historiador esclarece, a través de los cuadros, la estructura y los instintos corporales
de un pueblo, como también esclarece, a través de las letras, la estructura y apti-
tudes espirituales de una civilizacién®” (1893, II: 323). En este sentido, para Taine,
lo propio de la obra de arte era dar cuenta del “cardcter esencial” del objeto, de la
verdad de éste, y es hacia ese objetivo que todo artista debia proyectar la construc-
cién de lo visible.

Siendo testimonio de un cardcter colectivo, el arte en el Chile decimonénico
se integrd al proyecto regenerador y civilizador del Pueblo?, el cual buscaba orientar
el gusto hacia la “inteligencia y la belleza”, desarrollando, a la vez, la sensibilidad a
través de la contemplacién. En este contexto, las palabras de Pedro N. Cruz sobre
el “arte docente” son elocuentes: “El arte es eminentemente civilizador, y es claro,

3 Traduccidn libre de la autora.

4 Acerca del proyecto de regeneracién del “Pueblo”, ver el trabajo de Sergio Grez Toso, De
la regeneracion del pueblo a la huelga general. Santiago, RIL Editores, (1997) 2007.
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puesto que aviva la sensibilidad, ha de suavizar los usos y costumbres que son los
que principalmente separan a los individuos, ha de contribuir a estrechar los lazos
sociales reuniendo a los individuos en un territorio neutral. La obra de arte es el
reflejo mds auténtico y vivo de la sociedad que la produce, porque el clima, la raza,
el mundo social en que vive el artista, influyen directamente en él” (1889: 61-62).

En este escenario, las exhibiciones se instauran como espacios relevantes
de consagracién de una relacién particular con lo visible, a través de la seleccién,
forma de asociacién y distribucién de los objetos. Como lo planteaba el mismo
Hippolyte Taine, el cardcter, en cuanto resultado de la relacién entre la raza (race),
el entorno (milieu) y el momento histérico (moment), no era posible comprenderlo
sin la definicién de los elementos recurrentes y trascendentes en el tiempo, es decir,
a partir del reconocimiento de aquellos caracteres “estables” (1895: 296). En este
sentido, a través de su funcién retrospectiva, el museo, como las exposiciones de
artes y de industria, devienen dispositivos ideales para la determinacion y la visibi-
lidad del cardcter, a partir de la seleccidn, la clasificacién y la exhibicién de grupos
de imdgenes representativas’.

Las colecciones, de manera similar a las imdgenes construidas por la litera-
tura, la narracién histérica y la pintura, adquirieron la funcién de agrupar elementos
representativos de la nacién, ya sea en términos de la diversidad de recursos natu-
rales, como de las costumbres y la historia de sus habitantes. Dicho fenémeno, es
perceptible en el momento de emergencia y desarrollo del Museo Nacional (1938),
a través del trabajo de los naturalistas Claude Gay y Rodolfo Armando Philippi (cf.
Schell, 2001). En 1853, durante su viaje por México y América del Norte, Benjamin
Vicuna Mackenna, establece un vinculo claro entre la confluencia de temporalidades
y el reflejo del cardcter a través de la museografia del Museo Nacional de México:
“El dia jueves se abri6 el museo situado, como el nuestro, en una de las alas de la
universidad apostélica. Es un interesante local, donde, entre el polvo y el abandono
en que yacen cien objetos preciosos, puede leerse ¢/ cardcter, la situacion y el destino
de este pais” (1936:74).

Luego de transcurrido medio siglo de Independizacién de la Corona Espafio-
la, la necesidad de hacer visible el Coloniaje emerge como un elemento importante
para la sociedad chilena del siglo XIX. Este proceso se traduce en la reconstruccién
del pasado a partir de diversos medios: literatura, historia y museo. Cada uno de
estos dmbitos refleja metodologias y formas de expresién diferentes, las cuales, sin

5 Cabe destacar que el reflejo de ciertas ideas fundamentales a partir de las formas de
clasificacién y agrupamiento de los objetos, constituyé en la época una preocupacién importante,
principalmente porque el museo era observado como un dispositivo pedagégico asociado a las
universidades. Un ejemplo significativo, constituye, sin duda, el proyecto del Pitt-Rivers Museum,
asociado a la Universidad de Oxford. Pitt-Rivers, un general y coleccionista apasionado de arte
etnogréfico, se dedicard a establecer ciertos principios de clasificacién para el despliegue adecuado
de los objetos de las otras culturas, los cuales reflejaran primordialmente la evolucién de las ideas a
partir del ordenamiento de las formas de lo simple a lo complejo (cf. Pite-Rivers, 1906).
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embargo, plantean una relacién similar con lo visible. Esta tltima se encuentra
regulada tanto por una intencién de reflexién critica en torno a lo vivido, como por
la preocupacion de la expresion de una identidad y un cardcter,

Como observaremos a continuacién, las exhibiciones constituyen instancias
complejas que, durante la segunda mitad del siglo XIX, en Chile, sufrirdn una serie
de transformaciones, En el Catdlogo del Museo Histérico del Santa Lucia, Vicuha
Mackenna sefialaba que la Exposicion del Coloniaje habia constituido un “espectd-
culo curioso” que, “a fuerza de contener cosas viejas hasta el nimero de seiscientos
objetos, lleg6 a aparecer a las gentes como una cosa enteramente nueva” (1875a: I).
Habiendo sido consagrada a la muestra de antigiiedades, esta exposicién retrospectiva
se instauré como un acontecimiento original. Pero, ;cudl fue el rol que tuvo dicho
evento? ;Cémo se llegé a la necesidad de organizar una exposicién exclusivamente
retrospectiva? Para intentar responder a estas preguntas, a continuacion analizare-
mos brevemente la emergencia y desarrollo de las exposiciones durante la segunda
mitad del siglo XIX.

Contexto de emergencia de la exposicién del coloniaje

“Cierto gusto por las Bellas-Artes, que hace poco tiempo se ha despertado
entre nosotros, nos ha obligado a confesar que no todos los objetos de lujo que
decoraban los salones de la época del Coloniaje merecian que los convirtiésemos en
lena o los dejdsemos apolillarse en un inmundo rincén”. Con estas palabras, Miguel
Luis Amundtegui comienza su célebre ensayo Apuntes sobre lo que han sido las Bellas
Artes en Chile. En dicho texto, el autor da cuenta de un cambio de perspectiva frente
a la apreciacién de algunos objetos del pasado que se traduce como el desarrollo
de “un cierto buen gusto” asociado en primera instancia a un valor histérico de los
objetos (Amundtegui, 1849: 38).

El despertar del triunfo de la “inteligencia y la belleza”, para diversos inte-
lectuales de la época, implicaba la activacion del coleccionismo y la necesidad de
resguardar, clasificar y dar a ver el pasado de la nacién. Los agentes promotores de
las exhibiciones chilenas eran, en general, grandes coleccionistas de arte, objetos
y documentos histéricos. El auge de esta actividad emerge a la par de las primeras
exposiciones. Personajes como Pedro Palazuelos y José Larrain Gandarillas (1810-
1853) destacaron como dos precursores del coleccionismo de pintura y “reliquias
coloniales”. De acuerdo con Eugenio Pereira Salas, Gandarillas, en particular, era un
hombre “tradicionalista” que mezclaba el amor por el neogético, al estilo de Eugene
Viollet-le-Duc en Francia, junto con el gusto por “el adobe y los métodos tradicionales”
(1956: 8). Benjamin Vicuna Mackenna, por su parte, describi6 a Pedro Palazuelos
como “Un hombre que tuvo marcados instintos por lo ideal y la resurreccién de lo
antiguo en sus formas pldsticas, el conocido don Pedro Palazuelos, el restaurador de
la extinguida procesién colonial del Santo Sepulcro y el creador del Conservatorio
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de Musica, tomé por alglin tiempo empefio, mds de aficionado que de artista, el
juntar cosas viejas y especialmente muebles” (18732 346).

Si bien Amundtegui hace alusién fundamentalmente a objetos de lujo y
retratos, su apreciacion de la emergencia de “un cierto buen gusto” en la sociedad
de su época se encuentra anclada en la aparicién de nuevas formas de observar y
poner en valor elementos que van desde trajes y muebles hasta artefactos utilitarios.
En 1901, el historiador del arte Alois Riegl destacaba dicho cambio de perspectiva,
senalando que no sélo los cdnones de “belleza” y “viveza” eran factibles de constituir
las Ginicas dimensiones de estudio de las imdgenes: “En realidad, todo depende de
llegar a comprender que ni con aquello que entendemos por belleza, ni con aquello
que entendemos por viveza, se agota por completo el objetivo de las artes pldsticas,
sino que la voluntad artistica kunstwollen puede estar orientada también hacia la
percepcién de otras manifestaciones ni bellas ni vivas, segtin las concepciones mo-
dernas de los objetos” (Riegl, (1901) 1992: 21).

Los objetos del Coloniaje, considerados hasta hacia poco como antiguallas
“sin valor”, parecian devenir, como por arte de magia, elementos de definicién,
identificacién y reconstruccion del pasado colonial. En este sentido, una primera
dimensién del agenciamiento de los objetos museograficos de la segunda mitad del
XIX en Chile, consistid, sin duda, en aquella provocada por el contraste entre las
materialidades que refieren a aquello que “fuimos” frente a aquellas que evidencian
lo que “hemos devenido” en términos de desarrollo tecnolégico y artistico.

Atribuyéndose al impacto de la llegada del pintor Raymond de Monvoisin a
Chiley, bajo la presidencia de Manuel Bulnes (1841-1846), se organizan las primeras
exposiciones artisticas (cf. Smith, 1876; Rodriguez, 1992). Durante dicho periodo y
luego de la fundacién de la Academia de Pintura en 1848, la mayoria de las exposicio-
nes, las cuales eran organizadas principalmente por sociedades de profesionales y de
beneficencia como la Sociedad de Agriculturay la de Instruccién Primaria, consistian
fundamentalmente en muestras de obras pictéricas, que buscaban reproducir las
dindmicas de los salones de arte en Europa. En un recuento acerca del desarrollo de
las exposiciones en Chile, Benjamin Vicufa Mackenna refiere que: “El tipo oficial
de las modernas exposiciones de arte no hizo su aparicién definitiva en la capital de
la Republica, sino en la mitad del siglo en que vivimos, cuando alld por los anos de
1853 a 1855, el gobierno todopoderoso de este suelo mandé a abrir el salén de gala
de las cajas reales” (1884: 421).

Buscando imitar las pricticas de los salones europeos, en las primeras expo-
siciones de arte se exhibieron principalmente copias de obras sobre temas religiosos,
realizadas por los grandes maestros del arte italiano y europeo, tales como Tiziano y
Guido Reni. Un ejemplo de esto fue la exposicion organizada en el Teatro Municipal
en septiembre de 1858. En dicho evento se mostraron reproducciones de cuadros de
artistas italianos de renombre, realizadas por el pintor y cénsul de Chile en Roma,
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Domenicone®. Es por esta razén que, segtin las propias palabras de Vicuna Mackenna,
dicho acontecimiento no fue una exposicion realmente “chilena” o “santiaguina’,
sino que constituyd, mds bien, una “trasposicion de “Roma y Florencia” (1884:
426). Sin embargo, a pesar del espiritu de imitacién, el autor describe la sociedad
chilena de dicho periodo como “arrastrada a las emociones de una vida de novedad
en cambios y encantos. Era la primera vez que el arte desplegaba sus alas de oro en
nuestro cielo de zafir” ([1876] 1989: 28).

Posteriormente, con el advenimiento de las exposiciones internacionales,
tales como la del Cristal Palace en Londres en 1851 y la Exposition Universelle de
Paris en 1855, las exposiciones chilenas se distinguirdn por transformaciones im-
portantes en la frecuencia, la forma de organizacién y el tipo de objetos exhibidos.
Junto con buscar extender su convocatoria a un publico cada vez mds amplio, las
formas de agrupacién y exhibicién de los objetos de arte y de historia irdn poco a
poco diferencidndose y diversificindose. En la Exposicion de Pinturas de 1867, por
ejemplo, se destind una sala a los cuadros “originales antiguos”, otra a los “autores
modernos” y otra a la “pintura nacional”. La aparicién de una sala especialmente
dedicada a los cuadros antiguos, constituia una modalidad relativamente nueva
para la época, aspecto que se evidencia en el comentario del pintor Pedro Lira: “En
cuanto a la colocacién de los cuadros se ha hecho una feliz innovacién, destinando
un salén especial para los originales antiguos, con lo que se ha conseguido dar a
éstos toda su importancia, una vez que no se hallan apagados por el brillo natural
de las pinturas modernas” (1867: 2).

Como observamos anteriormente, la confianza en la transformacién de la
humanidad a través del progreso tecnoldgico, se encontraba ligado al desarrollo
de las “Bellas Artes”. En la Exposicion Nacional de Artes e Industria, celebrada en
septiembre de 1872 en el edificio del Mercado Central de Santiago, ademids de las
pinturas contempordneas, se incluyé una muestra de esculturas y cuadros colonia-
les. Entre las obras exhibidas, destacaron la emblemadtica efigie de San Sebastidn,
originalmente expuesta en la iglesia de Bucalemu y luego trasladada al templo de
Santa Rosa de Los Andles.

Con el objetivo de mostrar “el grado de progreso y de civilizacién que el pais
habia alcanzado en los tltimos afios”, y dar una nueva orientacién a la vida publica, la
sistematizacién de nuevas fiestas civicas busc6 dar a la nacién su “verdadero cardcter”.
Es por ello, en gran medida, que se explica laambicién de encontrar una trascendencia
mayor de ciertas imdgenes asociadas a la nacién. Lejos de constituir representaciones
efimeras, tal como se pensaba a las fiestas populares, los procesos de museificacién
tenfan entre sus propdsitos principales la revelacién del “desarrollo progresivo” de las

6 Entre las copias de pinturas que se expusieron en la Exhibicion 1858 del Teatro Munici-
pal, se encontraban principalmente una serie de cuadros religiosos, tales como: La Transfiguracion
de Rafael, El descendimiento de Miguel Angel Merisi de Caravaggio, E/ Cristo Muriendo de Guido
Reni y el Juicio Final, tomado de los frescos de la Capilla Sixtina de Miguel Angel Buonarotti (Cf.
Vicufia Mackenna, 1884).
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fuerzas productoras del pais, despertando entonces “en la sociedad culta la impresién
fecunda del triunfo de la inteligencia, a la vez que inculcan en el corazén y en los
sentidos del pueblo, el sentimiento de lo bello y de lo grande, que es innato en el
hombre, cualquiera que sea su condicién social o politica” (1873: VII).

El aspecto compuesto de las exhibiciones durante la segunda mitad del siglo
XIX en Chile guardaba también una relacién particular con el recorrido espacial y
temporal en el dmbito urbano. Integrdndose espacialmente a una trayectoria marcada
por hitos que participaban en la construccion de la experiencia urbana, las exposi-
ciones y los museos se organizaron como eventos al interior de otros eventos y como
trayectorias al interior de otras trayectorias. Como era usual en la organizacién de
exposiciones en el Chile decimonénico, éstas se inauguraban con motivo de la cele-
bracién de las Fiestas Patrias del mes de septiembre. En este sentido, dichos eventos
formaban parte de un conglomerado de acontecimientos relacionados entre si. Entre
dichas actividades podemos mencionar las paradas militares, las galas liricas y los
fuegos artificiales en el Cerro Santa Lucia. De acuerdo con el diario E/ Ferrocarril
del 18 de septiembre de 1873, por ejemplo, las celebraciones de aquel mismo dia se
ordenaron de la siguiente manera:

1. Parada de la Guardia Nacional de Santiago.

2. Misa de gracia.

3. Desfile en columna de honor delante del Presidente de la Republica en
la Plaza de la Moneda.

4. Inauguracién del teatro popular.

5. Msicas militares en la Alameda y Avenida del Ejército Libertador.

6. Grandes Fuegos Artificiales en el Santa Lucia.

7. En el teatro de la épera Un Ballo in maschera con cancién nacional en
traje de cardcter, y una gran alegoria con luz eléctrica y de Bengala.

8. Exposicién del Coloniaje durante el dia.

Manuel Blanco Encalada, Benjamin Vicufia Mackenna, Miguel Luis Amu-
ndtegui, Marcos Maturana y Ramén Subercaseaux, por mencionar algunos, forma-
ban parte de una elite que apreciaba las exhibiciones de arte, en cuanto expresién de
una forma de cosmopolitismo vy civilizacién. Dicha pasién se encontraba anclada,
en gran medida, en la propia experiencia personal de viaje y residencia en Europa y
América’. De acuerdo con el historiador Alfredo Jocelyn-Holt, el paseo Santa Lucia
construido por Vicuiia Mackenna durante su mandato como Intendente de Santiago,
constituyd el ejemplo méximo de aquellas “recreaciones lidicas” que se implantaron
en Santiago durante la década de 1870 y que habrian servido de “recordatorios de
una cotidianidad estética, alguna vez experimentada, personal y diariamente, en

7 Para profundizar acerca de la relacién entre criollismo y cosmopolitismo, asociada a la
figura de Ramoén Subercaseaux y la élite chilena de fines del siglo XIX y comienzos del XX, ver el
articulo de Alfredo Jocelyn-Holt (2013).
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aquellas ciudades europeas” (2013: 98). Tal como lo destaca Tony Bennett (1995:
2) con respecto a las exposiciones y museos de Europa y Australia, la idea era que
los visitantes pudieran transitar y deambular a través del espacio urbano por medio
de un contraste de experiencias. Al respecto, de acuerdo con Horacio Pinto Agiiero,
la visita de la Exposicion del Coloniaje invitaba a “contemplar”, estudiar” y disfrutar
de “un momento de placer y de instruccién” al mismo tiempo.

La aparicion y desarrollo de las exposiciones en Chile se encuentra marcada
por el desarrollo del coleccionismo y la emergencia del valor histérico de los objetos
del Coloniaje. Siguiendo la tendencia a nivel global, las exhibiciones y los museos
poco a poco van encontrando vias de especializacion (Murray, 1902), a través del
desarrollo de las diferentes disciplinas asociadas a las Ciencias Humanas (Bennett,
1995), y de métodos de clasificacién y exhibicién novedosos. No obstante, en Chile
las exhibiciones y espacios museograficos guardardn durante largo tiempo un cardcter
heterogéneo, que articula la ambientacién y el rescate del pasado con las ansias cada
vez mds importantes, al interior de la élite, por ‘regenerar al pueblo” y desarrollar
espacios e instancias de civilizacién y progreso.

La exposicion del coloniaje como forma de dar a ver el pasado

Programada especialmente para formar parte de las celebraciones del mes
de septiembre (fecha del aniversario patrio), los preparativos de la Exposicidn del
Coloniaje se realizaron en un lapso de 5 meses. A través de un decreto de la Inten-
dencia de Santiago, el primero de marzo de 1873 se nombra una comisién directiva,
compuesta por el presbitero José Ignacio Victor Eyzaguirre (1817-1875) en el cargo
de Presidente y por el abogado Horacio Pinto Agiiero (1846-1921) en el puesto de
Secretario. Entre los integrantes de dicha comisién se encontraban connotados hom-
bres politicos, religiosos, artistas y coleccionistas de arte y objetos antiguos. Entre
ellos destacan José Manuel Guzmdn (vicepresidente), Juan Vicente de Mira, Marcos
Maturana, Juan Nepomuceno Ifiguez, Maximiano Errdzuriz, Francisco de Paula
Figueroa, Blas Canas (presbitero), Enrique De-Putron, Carlos Brown (de Valparaiso)
y Ramoén Subercaseaux, primo hermano y cufiado de Vicufia Mackenna.

Uno de sus principales articuladores, el oficial, diputado y abogado Horacio
Pinto Agiiero, refiere, en su discurso inaugural del 17 de septiembre de 1873, que el
proceso de preparacién de la Exposicion del Coloniaje no fue nada ficil. A diferencia
de la Exposicion de Artes y de Industria de 1872, en donde los artistas e industriales
enviaron ellos mismos sus objetos “persiguiendo un fin positivo”, en la Exposicién
del Coloniaje, se debieron coordinar distintas etapas: “Cada uno de los objetos que
existen en este recinto ha costado infinitos pasos, numerosas investigaciones y fuertes
empefios” (Eyzaguirre y Agiiero, 1873: 9).

Muchos artefactos fueron donados por particulares y aceptados por la Co-
misién Directiva de forma libre, en cuanto elementos representativos del progreso
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del pais, como el caso de los objetos provenientes del primer asentamiento para la
explotacién de la Mina de Caracoles (situada en el desierto de Atacama) (E/ Ferro-
carril, 27 de septiembre de 1873). Parte de las colecciones exhibidas se formaron
a partir de basquedas y solicitudes a las intendencias. Un ejemplo, es la peticion
hecha a la Intendencia de Arauco para proveerse de vestigios indigenas por medio
de excavaciones. En dicho documento firmado por Horacio Pinto Agiiero e Ignacio
Victor Eyzaguirre se solicita: “Encarecidamente que tome todo el interés que sea capaz
con el fin de reunir algunos de los objetos que se encuentran comprendidos en la
clasificacién que se hace”, recomenddndose también “practicar algunas excavaciones
en las ruinas de las antiguas ciudades de Angol, Imperial, Canete y otros lugares, en
donde se crea que pueda encontrarse algunos objetos dignos de exhibirse” (Carta al
Intendente de Arauco, 22 de abril 1873). Esto con el fin de asegurar, en gran medida,
la autenticidad y el origen de aquellos objetos (Vicuna Mackenna, 1873a).

Tomando en consideracién dicha linea temporal, la Exposicion del Coloniaje se
estructuré a partir de la divisién de alrededor de 600 objetos en las siguientes conjun-
tos clasificatorios: 1) Retratos historicos y cuadros de familia, 2) Muebles y carruajes,
3) Trajes y tapicerias, 4) Objetos antiguos de culto, 5) Objetos de ornamentacién
civil, 6) Utiles de casa, 7) Joyas, placas y decoraciones personales, 8) Colecciones
numismdticas, 9) Objetos de la industria chilena colonial, 10) Armas, banderas
espafolas de los ejércitos de la Guerra de la Independencia, 11) Manuscritos y 12)
Utensilios de la industria indigena anterior a la conquista. En el Catdlogo Razonado
de la Exposicion del Coloniaje, Benjamin Vicuna Mackenna refiere la necesidad de
“dejar vagar al curioso caballero y a la discreta dama”. Al igual que en el plano de
la relacién del espacio arquitecténico con las trayectorias citadinas, al interior del
museo también se plantea la idea de dar libre trayectoria a los visitantes, en tanto
éstos podian juzgar por si solos los elementos expuestos (1873a: 421).

De la cronologia a la sociabilidad

Durante la segunda semana del mes de septiembre de 1873, con ocasién de la
Exposicion del Coloniaje, el edificio semiabandonado del Palacio de los Gobernadores
7}
de la Plaza de Armas® lucia transformado. Tal un “muerto resucitado”, el palacio,
que aun dejaba ver los ecos polvorientos de la Epoca Colonial, habia sido “vestido
de primorosas galas” con ocasién de la celebracién anual del aniversario patrio (cf.
Benjamin Vicufia Mackenna, 1873a:111). Buscando reproducir el pasado colonial de
) P p

la nacidn, los salones del edificio se mostraban embadurnados de capas de pintura
p p y
decorados con grandes cortinajes en tonalidades rojas y amarillas que evocaban los
colores “peninsulares”. El acondicionamiento del emplazamiento, anexo a la Real/

8 También se hace referencia a este edificio (actualmente Correos de Chile), contiguo a la
Intendencia de Santiago (hoy Museo Histérico Nacional), como el Palacio de los Capitanes Generales
(Vicufia Mackenna, 1873a: III).
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Audienciay construido entre 1709 y 1716 por el gobernador Juan Andrés de Ustdriz

(1656-1718), tuvo la particular misién de albergar diversos objetos (indigenas, co-
loniales y contempordneos), considerados desde entonces, como elementos de valor
y evidencias de una historia hacia el progreso. Los detalles arquitecténicos y orna-
mentales relacionados con los salones, tuvieron un papel central en la conversién del
edificio histérico en un espacio de exhibicidn, el cual buscé dar a ver una trayectoria
temporal y un ambiente que reflejara las formas de sociabilidad del pasado.

La exposicién despleg, en primera instancia, el montaje de un escenario
ordenado cronolégicamente. No obstante, simultineamente, dicho orden estable-
cido, desarrollado por el museo a partir de una légica del contraste, buscé situar a
los asistentes en la perspectiva de un camino recorrido que establece vinculos con
el presente y el futuro a la vez. Si examinamos los distintos escritos acerca de la
exposicidn, tales como los periédicos, el catdlogo y los documentos de la Comisién
Directiva, observamos que ésta se organizé en torno a dos temdticas fundamentales:
la historia del gobierno y de la sociabilidad nacional. Es a partir de esos dos ejes que
se estructura la museografia de la exhibicién.

El ordenamiento de los artefactos por salones no sélo buscaba establecer un
orden cronoldgico y tipolégico, sino también contrastar las temporalidades vividas
por la “nacién” con el objetivo de trasladar a los visitantes al pasado, para que obser-
vasen el progreso alcanzado a partir de las transformaciones politicas, tecnoldgicas y
artisticas. Durante un discurso de Antonio Smith, realizado durante la inauguracién
de una exposicién de pinturas celebrada el 17 de septiembre de 1876 en el Museo
Histérico del Cerro Santa Lucia, se destacaba que dicho evento: “Nos permite hacer
comparaciones con nuestro pasado. Salvando los umbrales de la sala contigua, ten-
dréis a vuestra vista la mds variada coleccion artistica de los buenos tiempos de la
colonia y de los primeros afios de la republica. Podréis hacer comparaciones y medir
la distancia que de esa época nos separa” (Smith, 1876: 7-8).

A través del ejemplo los “gobiernos cultos y los pueblos adelantados de Europa”
que habian sabido desarrollar admirables museos histéricos, tales como el Museo
Britdnicoy el de La Armeria Real de Armas de Madyid, Vicufia Mackenna proclamaba
la organizacién de la Exposicién como un acontecimiento fundamental, refiriendo
el reflejo de los avances alcanzados por la nacién por medio del contraste histérico
entre lo que se describia como la “inercia” del pasado y la “vigorosa” vitalidad del
presente (1873c¢: 344). Dicha idea se encontraba respaldada, de cierta manera, por la
relacidn a partir del contraste entre grupos de objetos ordenados cronolégicamente
desde la Conquista hasta la Independencia.

En este plano, un elemento fundamental de la exposicién fue el cardcter
retrospectivo que se buscé resaltar. Para Vicuna Mackenna, la organizacién de la
Exposicion del Coloniaje y el propésito de los museos, era comparable al trabajo de
un naturalista “que con los restos mutilados y reducidos a polvos y a fragmentos de
seres que pertenecieron a otras épocas de la estacidn, logra a fuerza de sagacidad y
de paciencia, armar un esqueleto perfecto y deducir de este hacinamiento de huesos
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la vida orgdnica, las profesiones y hasta los hdbitos pacificos y feroces de la bestia a
que pertenecieron; asi podriamos nosotros resucitar al Coloniaje con sus estrecheces
y su generosa opulencia, su nostalgia moral y su pobreza de medios, y exhibir su
esqueleto vestido con sus propios y ricos atavios y desmedrados harapos ante la luz
de la civilizacién que hoy nos vivifica y engrandece” (1873c: 343).

Paralelamente, al interior de cada saldn, el espacio de exhibicién se consti-
tuyd en un escenario, a través de la disposicién de los objetos y el decorado de los
espacios. Cabe destacar que, mientras que en las exhibiciones de arte se planteaba
una disposicién del entorno de manera a sentarse y observar las pinturas y esculturas
con carteles que advertian “no tocar”, en la Exposicion del Coloniaje, se privilegié
una forma de “estar en el pasado” (cf. Merleau-Ponty, (1945) 1994). El centro estaba
dedicado al Coloniaje, a partir del decorado con telas, tapices y objetos, transportando
asi al visitante desde la Colonia a los primeros dias de la Repiiblica. La seleccion de
elementos que evidenciaban el “lujo” insospechado de diversas familias de la Colonia,
constituyd, al igual que los drboles genealdgicos, una forma de establecer un vinculo
con el presente. Tal como lo confirma el testimonio de Benjamin Vicuna Mackenna,
la Exposicion del Coloniaje adopté la estrategia de reproducir un ambiente sefiorial
espanol propio de las antiguas casas solariegas. La organizacién del espacio interior
del Palacio, en ese entonces parte del cuartel de bomberos contiguo a la Intenden-
cia, quiso adaptarse a la estructura original del establecimiento. El disefio de los
interiores de los salones constituyd, entonces, la principal forma de transformacién
y de desarrollo de ideas acerca del coloniaje y la historia de Chile.

Las descripciones de fines del siglo XVIII recopiladas por Carlos Pena Otae-
gui, comentan que el edificio se hallaba compuesto de un piso, poseia dos grandes
salones, una tesorerfa, una capilla, un cuarto de gabinete y un cuarto de dormir
del gobernador. Ademds contaba con una cocina con patio, caballerizas para doce
caballos, un picadero con un cuartel anexo y una sala descrita como “sala de los
lienzos” por la coleccién de retratos de los gobernadores (cf. Pefia Otaegui, 1944:
133-134). Segun el testimonio del explorador inglés Georges Vancouver, dicha sala
correspondia en realidad a la ante-cimara de la sala de audiencias, en donde el go-
bernador recibia habitualmente a sus invitados. Dicho viajero refiere que los muros
de dicho espacio, encontrandose cubiertos en su parte inferior de azulejos vidriados,
exhibian “los retratos de los numerosos presidentes de Chile, desde el primer esta-
blecimiento de la autoridad espafiola” hasta Ambrosio O’Higgins, gobernador que
recibié a Vancouver en Santiago (1798: 428-429).

Si como “sabios cicerones” seguimos el relato que de la exposicion realiza
Vicuna Mackenna, podemos observar que el vestibulo descrito por Vancouver fue
reconstruido de una manera diferente. “Adornado con grandes cortinajes rojos y
amarillos”, el techo de dicho espacio, ostentaba un gran escudo espafiol, pintado por
Campusano, decorador al 6leo de la exposicién. Marcando la transicién al resto de
los salones y dispuesto como barrera lddica para el transetinte, un “elegante” tabique
habia sido erigido para exponer un tapiz con un farol de la época Colonia. Siguien-
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do en parte las descripciones del mismo Vancouver, Vicufia Mackenna mandard a
reproducir los retratos de los gobernadores y el salén de los lienzos y serd tomando
como referente principal los retratos de los gobernadores, que se pondrin en relacién
con el resto de los objetos e imdgenes expuestas en el evento.

Si miramos las fotografias y las descripciones que se hicieron de los salones
de la élite de la época, es interesante constatar un efecto paralelo de proyeccién de
dichos espacios en el museo. Aquel efecto era coherente con el proceso de formacién
de colecciones, cuyos objetos formaban parte, en su gran mayoria, de los interiores
de los salones y los espacios en donde habitaban los principales donadores de ob-
jetos. En este plano, si bien el diseno de la exposicion intentd seguir una légica de
ambientacién que reprodujera la sociabilidad de la era Colonial, al mismo tiempo
reconstruy6 la ambientacién de los salones del siglo XIX. El disefio de interiores y
la arquitectura de dichos espacios mezclaba diferentes estilos, pareciendo reafirmar
el emergente espiritu cosmopolita de los sectores privilegiados.

En su Curso de Arquitectura, traducido al espanol para la ensenanza universi-
taria en Chile, el arquitecto francés Claude Brunet des Baines, senalaba la tendencia
de la época: “El eclecticismo me parece aqui indicado y racional: lo bello, en Ar-
quitectura, sobre todo, no es tan absoluto que no puedan hacer elementos variados,
combinados segtin ciertas leyes, segtn ciertas relaciones armoénicas que satisfacen
a la vista y al pensamiento” (1853: 9). En diversos contextos, el cosmopolitismo se
mezcla con la pasién por el gético y una idea de criollismo y de tradicién anclada en
la imagen de la casa solariega. En este sentido, las exhibiciones como la del Coloniaje,
participaban de formas de recreacién urbanas que evidenciaban una verdadera “or-
questacion teatral, cosmopolita y senorial, la cual constituia aquel espacio en donde
parte de la élite “le gustaba ver y verse” (Jocelyn-Holt, 2013: 98).

Es en este contexto de un ‘gusto’ de lo heterogéneo, en donde, en gran
medida la organizacién y asociacién de los objetos construyen los espacios, dando
cuenta, para el caso de la Exposicion del Coloniaje, de un paralelismo entre dicho
contexto y el de los interiores de las casas de la élite de la época.

Pero, ;cudles fueron los criterios de puesta en valor de los objetos de la Ex-
posicion del Coloniaje? Segin el catdlogo, la mayor parte de las cosas aquellos que
marcaban un comienzo y posefan, en consecuencia, un fuerte carcter empdtico y
afectivo. De este modo se exhibieron objetos descritos como: “el primer pianoforte”
y la “primera vajilla de cerdmica” llegada a Chile. Al mismo tiempo, se escogieron
aquellos objetos importantes por sus relaciones con personajes legendarios: “Los
grillos de Diego Portales”, Ministro de Estado condenado a muerte, o “la espada de
las Lisperguer”, familia a la cual pertenecié Catalina de los Rios y Lisperguer, “La
Quintrala”, personaje femenino, descrito por Vicente Grez como la “Lucrecia Borgia”
chilena (1879: 20). Los “objetos de culto”, por su parte, fueron artefactos impor-
tantes por el material lujoso con que fueron fabricados: plata y oro, pero, al mismo
tiempo, se presentaban como elementos de sentido en términos de la evocacién de
una sociedad colonial, que era vista como un mundo de “claustros y conventos”.
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El arreglo y disposicién de los objetos, buscé ambientar los salones del
antiguo Palacio de los Gobernadores, expresando ciertas ideas acerca del mundo
colonial. De esta forma, se intent6 reflejar las formas de sociabilidad y los contrastes
de la Epoca: “el lujo desmesurado” y la “pobreza de medios”, “los gobernadores” y
los sirvientes “negros” de abisinia, el “valor” de Diego de Almagro y la “cobardia”
de Marcé del Pont. Un grupo de objetos importantes de la exposicién fueron las
armas y trofeos de la Guerra de La Independencia, con los cuales se buscé marcar el
término del Coloniaje. Estos objetos, se disponian por grupos de diferentes clases,
relaciondndose banderas, estandartes, espadas fusiles y corvos, de manera a formar
escudos de armas, similares a los que se disponian frente a las casas solariegas de
la Epoca Colonial.

El catdlogo describe que fusiles, sables, corvos, espadas y estandartes fue-
ron “hdbilmente combinados por el capitin de artilleria Ambrosio Letelier. Son
dos pequenos museos de nuestras glorias. Son los instrumentos con que nuestros
abuelos echaron por tierra la vieja pared del Coloniaje” (1873a: VI). Los arreglos de
armas sefialan, por excelencia, el efecto de neutralizacién del objeto provocado por
su museificacion, esto a través del cardcter decorativo a partir de su participacién
en una “ambientacién”. Un hecho significativo, en este sentido, es la necesidad de
reproducir imdgenes de la época colonial, de apropidrselas dotdndolas de un sentido
genealdgico similar al que posefan en el pasado, pero reemplazando las armas del
poder espanol por aquellas de la Independencia, en particular, las de la Batalla de
Chacabuco. Los estandartes y banderolas, en especial, forman parte de objetos, que,
como veremos para el caso del retrato y los libros genealégicos, poseen una funcién
de reconstruccién temporal y espacial, a partir de la estrategia de filiacién genealdgica
y grupal de los batallones, propia de la organizacién militar.

La museografia de la Exposicidn del Coloniaje otorgd, un poder inusitado a los
objetos, resaltdindose algunas ideas acerca del Coloniaje y sus principales personajes.
Las dimensiones fundamentales sobre las cuales sustentaron el ordenamiento y la
interrelacion de los objetos fueron, por un lado, el reflejo de la sociabilidad y, por
otro, la materializacion de la idea de transicién y trayectoria temporal. La intencio-
nalidad del despliegue de los artefactos se orient6 hacia ciertas “figuras fundadoras”
del pasado, legitimdndose, de este modo, tal un juego de espejos, el lugar de la élite
en el presente: en cuanto herederos directos de los gobernadores y de los grandes
hombres. No obstante, a pesar de la autoridad cultural, que buscé reproducir el
contexto de exhibicidn, la descontextualizacién de los objetos del Coloniaje produjo,
simultdneamente, el “efecto museo”, fendmeno definido por Svetlana Alpers como
una invitacion a la “mirada atenta” e intensificada de las imdgenes y sus detalles
(Alpers, apud Karp y Lavine, 1991: 25-32).

Dicho proceso involucré el desarrollo de una forma de reflexividad frente
al pasado, a partir de la puesta en relacién de los objetos, de manera a reconstruir,
simultdneamente, un ambiente y una temporalidad a partir del espacio. Como lo
resalta el testimonio del periédico E/ Ferrocarril sobre la Exposicion del Coloniaje:
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“Hoy que la vara mdgica del trabajo ha resucitado y puesto a nuestra vista el coloniaje,
hoy que podemos contemplarlo hasta en sus mds secretos detalles, hoy, finalmente, que
estamos en presencia de su legado increible, seria imposible pasarlo en revista sin
reflexionar como serfa imposible también no llamar a juicio a la altiva nodriza de
nuestros primeros anos” (9 de octubre de 1873).

La importancia del retrato

Descritos como “objetos de afeccion y reliquias queridas del hogar” (Ey-
zaguirre y Agtiero, 1873: 11), los retratos de gobernadores y de antepasados de las
familias influyentes de Santiago constituyeron objetos centrales para la organizacién
de la museografia de la Exposicion del Coloniaje. Como si se tratara de verdaderos
embajadores y representantes de las principales familias del pais, el retrato se pre-
senta como una imagen compleja, de la cual se desprenden diferentes anclajes de
sentido. Estas representaciones se instauraron como pilar central de la organizacién
de las colecciones exhibidas, a través del manejo de los salones del Palacio de los
Gobernadores Coloniales bajo la 16gica de la ambientacién.

Tres grupos de retratos se exhibieron en la Exposicién del Coloniaje: A)
Retratos de familia y cuadros de personalidades politicas y religiosas originarios
de la época Colonial, B) Serie de retratos de los Reyes de Israel, propiedad de los
Padres de La Merced’y C) Cuadros de los gobernadores coloniales encargados por
Benjamin Vicuna Mackenna a pintores y alumnos de la Academia de Pintura para
ser mostrados en la exposicién. Los retratos realizados expresamente para el evento,
buscaron constituirse en verdaderas reconstrucciones histéricas, al basarse en el
material iconogréfico colonial disponible y en fuentes histéricas. Asi, por ejemplo,
el retrato de Diego de Almagro elaborado por Domingo Meza, se realizé sobre la
base de las crénicas de Antonio de Herrera Las Décadas de Indias (1601-1615) y a
un “retrato litografiado” en México (cf.Vicuna Mackenna, 1873a: 1)

De forma similar a los espacios de las grandes mansiones de la época, los
cuadros de personajes “notables” se dispusieron en el salén principal del palacio,
construyendo, asi, un centro densamente poblado de personalidades vinculadas a
la historia nacional. De acuerdo con el catdlogo de la exposicion, la agrupacion de
dichas imdgenes se efectud de tal manera que los personajes de la Colonia y aque-
llos de la Independencia parecieron enfrentarse entre si, como si se tratara de una
puesta en escena de distintas corporaciones de individuos agrupados por rango e
institucién de pertenencia : “A la izquierda, cubriendo las ventanas del cuadro que
da a las oficinas de correos, los retratos del mds puro coloniaje, condes, marqueses,

9 Esta serie de cuadros se expone actualmente en el Museo de la Merced de Santiago. Ha
sido atribuida con muchas dudas a Francisco Javier de Goribar, ya que no hay certeza de la existencia
de este personaje ni tampoco se conocen las fechas exactas de la elaboracién de los retratos (Rolando
Bdez, Comunicacién Personal).
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mayorazgos con deslumbrantes trajes. En el comedor opuesto, las grandes figuras
que derribaron la colonia. Infante, Eyzaguirre, Las Heras, O’'Higgins, Cruz y los
siete primeros gobernadores de Santiago, obras todas de artistas chilenos” (Vicuna
Mackenna, 1873a: V).

En una de sus dimensiones, el retrato se presenta como la contraparte
visual de la reconstruccion histdrica que tomaba, por modelo narrativo, la vida de
los grandes hombres. Tanto los retratos originales como aquellos realizados para la
exhibicién, evidenciaron una aproximacién genealdgica al pasado, en la cual, los
personajes representados se instalaron como fundadores y ejes representativos del
cardcter de la nacién. Los retratos constituian, en este sentido, imdgenes que, tal como
lo pensaban los organizadores del acontecimiento, podian dar “vida al pasado”.

Como lo senalé uno de los autores mds leidos en la época: Alphonse de La-
martine, de manera similar al método museogréfico, a nivel literario e histdrico se
trataba de mostrar “la historia de un pequefo niimero de hombres que, llevados por
la providencia al centro del mds grande drama de los tiempos modernos, resumen
en ellos las ideas, las pasiones, las faltas, las virtudes de una época”. La estrategia
narrativa de Alphonse de Lamartine (Histoire des Girondins, 1847), en Francia
como la de Ralph Waldo Emerson, en Estados Unidos (Representative Men, 1884),
muestran cémo la visibilizacién de personajes célebres constituyé una estrategia de
reconstruccion histdrica que puso especial atencién en los cuerpos, vestimentas y
gestos de los personajes. En su texto Representative Men, obra citada por Vicuna
Mackenna, Waldo Emerson, refiere de forma significativa que los grandes hombres
siempre evidencian una “cualidad pictérica o representativa” (1884:14).

En efecto, los retratos cumplen la funcién de relacién con antepasados de una
élite, pero, al mismo tiempo siguen una légica de ambientacién y de visibilizacién
de un teatro de “presencias” que condensan las ideas de “sociabilidad” y “gobier-
no”, propias del siglo XIX. En la descripcién de la sala colonial de la exposicién,
Vicuna Mackenna hace notar que: “El salén de gala estd al frente, es el que ocupé
O'Higgins, Prieto, Bulnes y el Marqués de Baides. Alli estdn todos los obispos que
han venido a hacer su visita de gala al senor presidente” (Vicufia Mackenna, 1873a:
VII). En este sentido, las imdgenes se presentaron en la exhibicién como una forma
de actualizacién de lo Colonial, intentdndose, para el caso de las reproducciones
de los retratos de gobernadores, seguir el mismo formato de cuadros coloniales,
es decir, poniendo en relacién la imagen y la descripcién de diversos aspectos del
personaje representado.

Los cuerpos representados se instauran, en primera instancia, como parte de
la construccién del cardcter del personaje en términos de su personalidad particular
y de su vinculo con un #opos de la historia. Si marcamos un paralelo entre el retrato
y los textos que lo acompafan, encontramos que este tltimo elemento central nos
permite entender en qué medida el problema del caricter es también aquel de las
formas de construccién de la subjetividad. De este modo, el ejercicio de descripcion
de las figuras del pasado que nos presenta el catdlogo, asi como las crénicas de la
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exposicién aparecidas en los periédicos, el lugar de origen, los nombres propios y los
acontecimientos histdricos a los cuales se hayan relacionado los personajes, marcan,
sin duda, una personalidad y un rango.

Al mismo tiempo, los retratos constituyen figuras genealdgicas, de imdgenes
fundadoras desde las cuales es posible trazar una linea de filiacién hasta el presente.
Pensar este tipo de imdgenes y sus formas de exhibicién implica interrogarse tanto
acerca de las funciones de la imagen, como acerca de su conexién con otros objetos
de exhibicién. Cada uno de los retratos muestra, en efecto, la relacién estrecha
entre cuerpo y ornamento. En esta tltima categoria, entran tanto los objetos que
lleva el personaje, asi como aquellos que lo rodean y construyen, en cuanto sujeto
histérico relacionado con un quehacer o un evento. Simultdneamente, como si
constituyeran una nueva extensién de la representacién pictdrica, diversos objetos
de la Exposicion del Coloniaje entraron en conexién con el retrato. Tal como lo re-
fiere Julius von Schlosser con respecto al coleccionismo y los gabinetes de arte y de
maravillas: “La relacién estrecha que une el instinto del coleccionista a la nocién de
posesion personal y a aquella, no mds compleja de ornamento de su propio cuerpo,
notablemente, tocamos alli en suma, a una de las fuentes mds profundas de todo
arte pldstico” ([1908] 2012: 70).

El retrato, a través de su configuracién visual especifica y las formas de in-
terpretacion, participa de una reflexién sobre el cuerpo, el ornamento y la identidad,
instaurando un paralelo con la literatura y el relato histérico. Es decir, busca restituir,
a través de la relacién entre gesto y fisonomia, ropaje y objetos; un cardcter, cualidad
que invita a reconocer las subjetividades y elementos animicos en el personaje. Los
trajes, muebles, pianoforte, si bien podian estar ligados directamente a la imagen
de los gobernadores o personajes de los retratos de familia, también lo estaban
indirectamente, en cuanto artefactos que ayudaban a caracterizar un espacio-tipo,
aquél de la habitacién y el medio en el cual habitaron las personalidades retratadas
de medio cuerpo o cuerpo entero.

Aquel efecto de reconocimiento a partir de la idea de un “nosotros”, queda
coherentemente trazada en el vinculo espacial de los retratos con los espejos de
cornucopia, descritos como “lunas venecianas”. Estos objetos “reflejaban” en los
interiores, literalmente, el lugar de un nosotros, aqui y ahora, el cual dialogaba
con los cuerpos del pasado, de manera de situarlos como presencias tan animadas
como las figuras reflejadas por los espejos. Los retratos, en gran medida nos develan
una parte del cardcter y la relacién inextricable entre cuerpo tangible e intangible:
el cuerpo es cardcter, el cardcter es cuerpo. Los cuerpos méviles se confunden con
los cuerpos inmdviles presentes en las paredes, estableciéndose una comunidad de
individuos tejidos en el entrelazamiento de pasado, presente y futuro.

Al mismo tiempo, los retratos siguieron un orden cronoldgico, de manera a
situarse cada uno como puntos en el espacio-tiempo. Los objetos se ponen en relaciéon
en cuanto elementos visuales que corresponden a un contexto o que se relacionan con
ciertos personajes, manifestindose, al mismo tiempo, la relacién entre sus funciones
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e intencionalidades, es decir, como elementos que reflejan ideas de lujo, progreso,
cardcter, entre otras. Las interpretaciones de los diferentes personajes histdricos,
presentes en los retratos y en objetos personales, marcan una reflexividad propia
de la imagen, en el sentido de que nos revelan visualmente los aspectos principales
del cardcter y participacién histérica del personaje, descritos en los textos que las
acompanan (cuadro y catdlogo).

Simulténeamente, estas imdgenes revelan cémo a partir de la idea de grupo,
los gobernadores, los obispos, las mujeres, no sélo se establece un paralelo entre la
sociedad del pasado y del presente, sino que también se marcan las individualidades,
las diferencias, evidencidndose quiénes son los sujetos del poder frente al “pueblo”
que los observa. En este sentido, el cardcter constituye una estrategia de legitimacién
de la diferencia y la particularidad de los individuos. Al mismo tiempo, el recono-
cimiento, a través del cuerpo, de la esencia, que supuestamente éste encierra y ma-
nifiesta, marca un paralelismo entre las subjetividades y los aspectos de lo humano
que irradian los diversos personajes retratados. En este sentido, la reapropiacion de
lo Colonial en cuanto forma de visibilizacién del pasado se encuentra marcada por
la reinvestidura e intensificacién de ciertos aspectos vinculados a la imagen y perso-
najes representados. En este proceso, un doble movimiento es develado a partir del
lugar central otorgado al retrato: aquel de la objetificacién de los cuerpos y aquel
de la personificacién de los objetos.

Conclusiones: formas de visibilizacién y estrategias de la memoria.

El caleidoscopio de actividades y la diversidad de estilos que constituyé la
Exposicion del Coloniaje reflejaron una extrana mezcla de gusto por lo colonial, lo
gético, lo popular y lo neocldsico. Este fenémeno define un patrén globalizado de
expresién de un sentido de lugar, manifestando, al mismo tiempo, formas locales
de socializacion y aprehension del pasado. La sociedad chilena de la segunda mitad
del siglo XIX, en particular parte de la élite liberal, parecia encontrarse atrapada
entre la blisqueda de una idiosincrasia local y la imitacién de lo Europeo, en cuanto
patrén globalizado y desarrollo de un culto de lo bello y lo inteligente.

El proceso global de homogeneidad de formas de rememoracién y expresién
de “lo local” en el siglo XIX, en Chile, se vio reflejado en la consagracién de las
exhibiciones retrospectivas en Chile. Estas ponen en evidencia la subordinacién
de una modalidad de organizacién de lo visual que posee como sustancia ciertas
temdticas y “fantasmagorias” locales (Benjamin, 2005), tales como la proyeccién de
lo colonial como la “Edad Media de Chile” y, al mismo tiempo, el lugar genealdgico
de origen de los grandes hombres, el lujo y la vida civilizada.

En este sentido, las exhibiciones deben ser comprendidas como fenémenos
multidimensionales que buscan anclar formas de sentido, permitiendo la articulacién
de las fantasmagorias de lo local y lo global, a través de diversos medios (MacLuhan,
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(1964) 1994). Esta estrategia refleja, al mismo tiempo, un proceso de mediacién en
el mds amplio sentido de la palabra. Lo civilizado, lo inteligente y lo global forman
parte de un sistema de referencia que se expresa en el despliegue museogréfico, es
decir, en la forma bajo la cual se aparece lo “local” a los locales. Al mismo tiempo,
dicho medio, permite que lo local sea globalizado, al ser definido y desplegado como
elementos comparables al de otras ciudades y civilizaciones.

En este contexto, la redefinicién de la memoria se refleja en la toma de
distancia frente al pasado colonial por medio del establecimiento de nuevas con-
diciones de posibilidad de las imdgenes del pasado, a partir de su museificacion.
Dicha toma de distancia, encontrdndose incorporada a una relacién particular con
lo sensible, comprende una manera de colectivizar lo vivido en cuanto “infancia” y
“cardcter” de la nacién. Esto tltimo, a partir de la puesta en marcha de un proceso
de homogenizacién y proyeccién de la memoria del Coloniaje. Las exhibiciones se
instauran, entonces, como una forma particular de hacer aparecer a las imdgenes
(Belting, 2005) en contexto urbano.

En este sentido, el paralelo entre los diversos modos de “dar a ver” el pasado
no se remite exclusivamente al desarrollo de una temdtica, sino mds bien, al efecto
de complementariedad que en muchos aspectos dichos medios evidencian. De este
modo, las formas de hacer aparecer las imdgenes de la Colonia y la Independencia,
generan un sistema de referencia que constituye, en parte, la evidencia tangible de
la redefinicién de la memoria, a partir de la reorganizacién del ensamblaje de repre-
sentaciones y dispositivos implicitos en las colecciones del Coloniaje.

Pero, mds alld de la funcién representativa que asumen los objetos, resulta
interesante observar cémo éstos establecen vinculos con ideas e imdgenes que re-
saltan ciertos elementos de la relacién con el pasado y lo sensible. Las estrategias
de las imdgenes museogrificas remiten, sin duda, a una relacién con el cuerpo y
su rol en los procesos de visibilizacién y puesta en valor del pasado. En este marco,
la memoria cultural, en cuanto forma de produccién e interpretacion, constituye,
finalmente, aquella instancia que marca las “condiciones de posibilidad” del pasado,
estableciendo ciertos @ priori que dan paso al desarrollo de formas de performativi-
dad y distribucién de las imdgenes. Tal es el caso de la importancia que adquiere el
retrato, en cuanto forma de narrar la historia y ¢je estratégico de organizacion de la
museografia de las exposiciones retrospectivas.

El proceso de descolonizacién politico y administrativo de Chile, durante el
siglo XIX, hace posible la emergencia de una iconografia nacional a través de la puesta
en marcha de diversos mecanismos de visibilizacién, de construccién de formas de
pertenencia y de anclaje de sentido. En este marco, la Exposicion del Coloniaje muestra
que la apropiacién de espacios y objetos coloniales se encuentra marcada tanto por
la re-significacién y la mirada critica frente al pasado, como por la continuidad de
la tradicién. Esto dltimo, en particular, en relacién con la intensificacién de la idea
de cardcter y genealogia que resalté el evento. El vinculo entre los monumentos y la
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construccién de un espacio publico, la puesta en imagen de una historia colectiva,
se quiere representativa a la vez de un orden social e interactivo en el presente.

Estos son algunos de los primeros indicios del pacto entre la nacién y la
orientacién de una memoria. En cuanto medio productor de imdgenes diversas que
condensan significados, el espacio museografico de la Exposicion del Coloniaje cons-
tituye la arena de aparicion y consagracién de una memoria que, si bien se encuentra
vinculada a otros modos de visibilizacidn, abre la puerta a la materializacién de ciertos
indicios del pasado por sobre otros. Es en este plano que la idea de cardczer resulta
clave para comprender las formas de agenciamiento de los objetos, pues articula
aquel halo intangible que une dichas instancias en una cadena de intencionalidades
y posibilidades de anclaje de sentido.

Bibliografia

Album de I’Exposition Rétrospective des Beaux-Arts de Tours, Tours, Gerget-Joubert Editeur,
mai 1873.

Alpers, Svletana. (1990) “The museum as a way of seeing”, en Ivan Karp y Steven Lavine,
Exhibiting Culture. The Poetics and Politics of Museum Display. Washington, Smi-
thsonian Institution Press.

Amundtegui, Manuel Luis. “Apuntes sobre lo que han sido las Bellas Artes en Chile”en
Revista de Santiago. Tomo Tercero, Santiago, Imprenta Chilena, Calle de Valdivia,
ntimero 21 de abril de 1849:37-47.

Assmann, Jan. “Collective Memory and Cultural Identity”, en New German Critique, No.

65, Cultural History/Cultural Studies (Spring-Summer,1995), pp. 125-133.

Barros Arana, Diego. “Carta de Diego Barros Arana a Miguel Luis Amundtegui”, San-
tiago, 1873. Biblioteca Nacional, Sala Medina. Archivos Documentales, Caja
56, Doc. 821.

Barros Grez, Daniel. “De la formacién de Galerias de Bellas Artes y de un Museo de Indus-
trias y Costumbres Nacionales en Santiago”, en Las Bellas Artes, 1869: 111-112.

Pipiolos y Pelucones. Tradiciones de ahora cuarenta anios, Tomo 1, Juan A. Cepeda Editor,
Imprenta Franklin, Santiago, 1876.

Belting, Hans. (2005) Antropologia de la Imagen. Katz Editores.

Bennett, Tony. (1995) The birth of the museum. History, Theory, Politics. Routledge, New
York.



PAULINA FABA 61

Benjamin, Walter.(2005) Libro de los pasajes. Edicién de Rolf Tiedemann. Akal Ediciones,
Barcelona.

Bilbao, Francisco. “Sociabilidad Chilena”, en E/ crepiisculo. Periddico literario y cientifico,
Santiago, lero de junio 1844, n°2 tomo 2; pp.57 -90.

Revolucion en Chile y Los mensajes del proscripto, Lima Imprenta del Comercio. Francisco
Bilbao. Revolucién en Chile y Los mensajes del conscripto.Imprenta del Comercio,
Lima, Peru, 1853.

Brunet des Baines, Claude. (1853) Curso de Arquitectura. Escrito en francés para el Instituto
Nacional de Chile y traducido al castellano de orden del Supremo Gobierno por Don
Francisco Solano Pérez. Imprenta de Julio Belinl.Cia, Santiago.

Cruz, Pedro N. “El arte docente”, en Revista de Artes y Letras, Tomo XVI, Santiago,
1889:11-62.

Deleuze, Gilles y Félix Guattari. (1988) Mil mesetas. Capitalismo y Esquizofrenia, Pre-
Textos, Valencia.

Desmadryl, Narciso (Editor). Galeria Nacional. Coleccion de Biografias y Retratos de
Hombres Célebres de Chile escrito por los Principales Literatos del Pais. Dirigida
y Publicada por Narciso Desmadryl, autor de los grabados y retratos, Hermdgenes
de Irisarri, revisor de la redaccién. Tomos | y 11 editada por Narciso Desmadryl,
Santiago, Imprenta Chilena, 1854.

Didi-Huberman, Georges.(2009) Quand les Images Prennent Position. Loeil de [’Histoire I.
Les Editions de Minuit, Paris.

Emerson, Ralph Waldo. (1884) Representative Men. Seven Lectures by Ralph Waldo Emerson.
The Riverside Press, Cambridge, New York.

Eyzaguirre, Monsenor Ignacio Victor y Horacio Pinto Agiiero. Discursos de Monserior Ignacio
Victor Eyzaguirre y de Horacio Pinto Agiiero en la Inauguracion de la Exposicion del
Coloniaje en Setiembre 17 de 1873, Santiago, Imprenta del Sud-América de Claro
y Salinas, Santiago, 1873.

Grez, Vicente.(1878) "El traje de las santiaguinas en los siglos XVII y XVIII”. Apud Revis-
ta Chilena. Tomo X, Santiago, Jacinto Nunez Editor. Imprenta de la Reptblica,
Santiago.

(1879) La Vida Santiaguina. Imprenta Gutenberg, Santiago.

Grez Toso, Sergio. (1997) 2007 De la regeneracion del pueblo a la huelga general. Santiago,
RIL Editores.

Halbwachs, Maurice.(1968) La mémoire collective. PUF, Paris.

Jocelyn-Holt, Alfredo. “Ramén Subercaseaux Vicufia. Criollo entre dos mundos”. Anales
de Literatura Chilena, Afio 14, Junio 2013, Ndmero 19, 89-111.



62 REVISTA DE TEORIA DEL ARTE

Karp, Ivan y Steven Lavine.(1990) Exhibiting Culture. The Poetics and Politics of Museum
Display. Washington, Smithsonian Institution Press.

La Exposicion Nacional de Artes e Industria de 1872. Memorias Premiadas por el Certamen
y Documentos que le sirven de antecedentes. Publicacién Oficial, Imprenta de la
Republica de Jacinto Nufiez, Santiago, 1873.

Lamartine, Alphonse.(1847) Histoire des Girondins. Meline, Cans et Compagnie, Bruxe-
lles.

Lastarria, José Victorino. “Investigaciones sobre la influencia social de la conquista y del
sistema colonial de los espafioles en Chile. Memoria presentada por J.V Lastarria
el 22 de septiembre de 1844 en cumplimiento del articulo 28 de la ley de 19 de
noviembre de 18427, en Anales de la Universidad de Chile 1843-1844, pp.199-271,
Santiago, 1844.

Lira, Pedro. La Exposicion de Pinturas de 1867. Santiago, Imprenta de La Republica,
1867.

Lugli, Adalgisa. (1992) 2009 Museologia, Jaca Book, Mildn.
MacLuhan, Marshall ((1964) 1994) Understanding Media. The Extensions of Man. MIT

Press, Massachussetts.
Merleau-Ponty, Maurice. (1945) 1994) Fenomenologia de la Percepcién.

Murray, David. Museums, their History and their Use. James Maclehose and Sons, Glasgow,
1904.

Pena Otaegui, Carlos.(1944) Santiago de siglo en siglo, Editorial Zig-Zag, Santiago.

DPereira Salas, Eugenio.(1956) La arquitectura chilena en el siglo XIX. Ediciones de los Anales
de la Universidad de Chile Numero 2.

Pinto Agiiero, Horacio e Ignacio Victor Eyzaguirre (Comisién Directiva de la Exposicién
del Coloniaje). “Carta al Intendente de Arauco”, 22 de abril 1873, Archivo Na-
cional.

Pitt-Rivers, Augustus Henry Lane-Fox.(1906) The Evolution of Culture and Other Essays,
J.L.Myres Editor, With an Introduction of Henry Balfour, Oxford, Clarendon
Press.

Riegl, Alois. (1901) 1992) El arte industrial tardorromano. Visor, Madrid.

Rodriguez, Herndn.(1992) « Exposiciones de arte en Santiago 1843-1887 ». Agulhon,
Maurice, et. al. Formas de sociabilidad en Chile 1840-1940. Fundacién Mario
Goéngora. Santiago.

Severi, Carlo.(2007) Le principe de la chimére: pour une anthropologie de la mémoire. Editions
Rue D’Ulm, Musée du Quai Branly, Paris.



PAULINA FABA 63

Schell, Patience A.”Capturing Chile: Santiago’s Museo Nacional during the Nineteenth
Century, en Journal of Latin American Cultural Studies, Vol.10, N.1, 2001:45-
65.

Smith, Salvador. « Discurso pronunciado por Don Salvador Smith C. en la Inauguracién
de la Exposicién de Pinturas del Santa Lucia, el dia 17 de Setiembre de 1876 », en
Catdlogo de la Exposicion de Pinturas del Santa Lucia, 17 de septiembre, Santiago,
Imprentas de la Librerfa del Mercurio, 1876.

Taine, Hippolyte.(1893) Philosophie de [ Art. Paris, Hachette.

(1869) Filosofia del Arte. Lecciones dadas en la Escuela de Bellas Artes de Paris. Traducida
por Pedro Lira. Santiago de Chile, Imprenta Chilena.

Tornero, Recaredo S. (1872) Chile ilustrado. Guia descriptivo del territorio de Chile y de las
capitales de provincia, Librerias y Ajencias del Mercurio, Valparaiso.

Vancouver, Georges. (1798) A Voyage of Discovery to the North Pacific Ocean and Round
theWorld. Volumen II1,G.G and J.Robinson, London.

Vicuna Mackenna, Benjamin. (1872) La transformacion de Santiago. Notas e indicaciones
respetuosamente sometidas a la ilustre Municipalidad, al Supremo Gobierno y al
Congreso Nacional por el Intendente de Santiago, Imprenta de la Librerfa del Mer-
curio, Santiago.

(1873a) Catdlogo razonado de la Exposicion del Coloniaje. Celebrada en Santiago
de chile en setiembre de 1873. Por uno de sus miembros de la Comision Directiva.
Imprenta Sud-América, de Claro y Salinas, Santiago,.

(1873b) El paseo de Santa Lucia. Lo que es y lo que deberd ser. Segunda memoria de
los trabajos ejecutados desde el 10 de Setiembre de 1872 al 15 de marzo del presente
ano, presentada a la Comision Directiva del paseo por el Intendente de Santiago.
Santiago, Imprenta de la libreria del Mercurio de Tornero y Garfias,.

(1873¢) “La Exposicién del Coloniaje. Carta Familiar a Monsenor J.Ignacio Victor
Eyzaguirre a propésito de la exposicion de objetos de arte, utensilios domésticos
y artefactos pertenecientes a la época del coloniaje que tendrd lugar en Santiago

en setiembre de 1873”. En Revista de Santiago, Santiago,:341-355.

(1874) El Album del Santa Lucia. Coleccion de las principales vistas, monumentos,
Jjardines, estatuasy obras de arte de este paseo. Dedicado a la Municipalidad de San-
tiago por su actual presidente B. Vicunia Mackenna, Santiago de Chile, Imprenta
y Libreria del mercurio.

(1875a) Catdlogo del Museo Histérico del Santa Lucia. Santiago, Imprenta de la
Republica de Jacinto Nafez.

(1875b) “Una visita al Museo Histdrico Indigena del Santa Lucia”, en Revista de
Santiago, Tomo L.



64 REVISTA DE TEORIA DEL ARTE

(1878) Chile. Relaciones Histéricas. Coleccion de articulos y tradiciones sobre asuntos
nacionales. Segunda Serie. Rafael Jover Editor, Santiago, p.44.

(1884) “El arte nacional y su estadistica ante la Exposicién de 1884. Revista Re-
trospectiva (1858-1884)”. Dedicado a Ramén Subercaseaux Vicuna. En Revista
de Artes y Letras, afio 1, Santiago, Ntiimero 9, Tomo II, Noviembre.

(1889) Una excursion a través de la inmortalidad. A. Bethencourt e Hijos Editores,
Curazao.

(1936) Pdginas de mi diario durante tres anios de viaje 1853-1854-1855. Obras
completas de Vicusia Mackenna, Universidad de Chile, Santiago.

(1876)1989) Los girondinos chilenos. Editorial Universitaria, Santiago.

Von Schlosser, Julius. (1908) 2012) Les Cabinets d art et de merveilles de la Renaissance
tardive. Préface et postface: Patricia Falguiéres, Editions Micula, Paris.

Warburg, Aby. (2010) Atlas Mnemosyne. Akal Editores, Madrid.
Yates, Frances. (1966) 2007)7he art of memory, Pimlico, London.

Periédicos citados

El Ferrocarril del 18 de septiembre de 1873.
El Ferrocarril, 27 de septiembre de 1873.
El Ferrocarril, 9 de octubre de 1873.



