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Introduccion

Una de las definiciones de “Nacién” que recoge el Diccionario de la Real
Academia Espanola especifica que se trata de un “conjunto de personas de un mismo
origen y que generalmente hablan un mismo idioma y tienen una tradicién comun”.
Bajo estas premisas, podriamos afirmar que las imdgenes contenidas en la presente
edicion (si con cardcter de apertura incorporamos las provenientes de Portugal y sobre
todo Brasil) pertenecen a una misma Nacién, en tanto todos los paises comparten raices
culturales comun. Pero, paraddjicamente, lo que se conmemora tras los “200 afios” es el
momento de ruptura entre Espafia y la mayor parte de las naciones que habian
conformado su imperio americano, y el comienzo de un fragmentacion interna que
devendria en la formacién de los actuales paises'.

Eso fue hace 200 afios. Hace justamente la mitad, hace un siglo, ya se habia
consumado para Espafia la pérdida de las dltimas colonias americanas de ultramar: Cuba
y Puerto Rico, y se abria un escenario de vinculaciéon completamente diferente. Espafia,
antes proclamada “madre patria” ahora fungiendo de ‘“huérfana”, se planteaba las
esencias de su propia identidad, y en esas horas de reflexion encontraba en América un
espejo donde mirarse y encontrarse a si misma, tal como lo reflejaban los textos de
Ganivet, Unamuno, Maeztu o Altamira. Las jovenes naciones, sepultados los
resquemores de antafio y la negra leyenda que habia pesado sobre la idea del hispanismo
durante el XIX, recibian con los brazos abiertos y de igual a igual a esa Espana decidida
a reverdecerse y propiciar una suerte de “reconquista espiritual” respecto de aquellas.
En definitiva, recomponer bajo otro signo politico el concepto de “nacioén hispzinica”z.

La historia de encuentros y desencuentros entre la peninsula ibérica y las
naciones americanas se construyd a través de un amplisimo imaginario, en el que
justamente los tres siglos de dominio hispano-luso fueron los menos afortunados a la
hora de hallar el pincel que reconstruyera sus hechos desde una perspectiva lejana. Se
pasé de la representacion del tiempo prehispanico a las guerras de la Independencia
como si de periodos cronolégicamente sucesivos se tratase. Apenas los icondgrafos
(pintores de historia, escultores monumentales, etc.) redujeron la presencia ibérica a los
Descubrimientos (la figura de Cristobal Colén, sobre todo) y a las calamidades
cometidas durante la conquista, como lo testimonian lienzos de Félix Parra en México o
Luis Montero en el Peru.

''_ Ver: COLOM GONZALEZ, Francisco (ed.). Relatos de Nacion. La construccion de las identidades
nacionales en el mundo hispdnico. 2 vols. Madrid, Frankfurt, Editorial Iberoamericana Vervuert Verlag,
2005.
2 . Ver: PEREZ VEJO, Tomés. Nacion, identidad nacional y otros mitos nacionalistas. Oviedo, Nobel,
1999.



Estas actitudes de “amnesia” histérica o de “historia selectiva” se desarrollaron
tanto en Espafia como en América. Asi lo planteé Fernando VII al recuperar el trono
luego de la invasién napolednica y lo haria taxativamente José Maria Morelos en el
Congreso de Chilpancingo: “Al 12 de agosto de 1521, sucedi6 el 14 de septiembre de
1813

La iconografia como un segmento de la Historia del Arte concibe las obras,
seglin la definicién de Panofsky segin “su contenido tematico” diferencidndolas de su
lectura formal, lo que implica obviamente estar familiarizado con “el mundo de
costumbres y tradiciones culturales” que la obra de arte reflej a’.

La historia es historia escrita generalmente por los vencedores, y ello explica en
buena medida que las batallas ganadas y los héroes encumbrados en ellas se
convirtieran en el gran tema de representacion dentro de las propias naciones,
determinando una caracteristica esencial en la ingenieria de la memoria. Bialostocki
sefala para Europa de qué manera el romanticismo del siglo XIX construye “el nuevo
héroe del arte” como “luchador de la libertad”, algo que es adaptado a nuestra realidad’.
En efecto, la emancipacién americana, desde diferentes dngulos histéricos vy
geograficos, fue el tema por excelencia, como apreciaremos a lo largo de este
compendio iconografico.

Otras perspectivas nos las evidencia el propio territorio americano, en tanto
comarca natural y paisaje cultural. En dicha revalorizacién, la escrutadora mirada del
europeo, establecerd una multiplicidad de identidades para el continente. A una cierta
idea de paisaje virginal fomentada por los viajeros franceses, mostrando un escenario
limpio y proclive a ser culturalizado (por ellos, por supuesto), se sumé el asombro de
ingleses como Daniel Thomas Egerton (activo en México) por las ruinas prehispanicas
o las coloridas plazas de ciudades y pueblos, tal como también las reconstruyé el que
quiza fue el viajero por excelencia, el aleman Johann Moritz Rugendas, que reunio en si
mismo una serie de cualidades que le confieren dicho honor: gozaba de una sélida
formacion técnica, permanecié muchos afios en el continente, viajé por varios de sus
paises y alcanz6 lo que pocos europeos: llegar a observar la realidad americana como un
autéctono mds, alcanzando una mirada ‘“desde dentro”, lejana por lo general a la
contaminacion a la que el prisma del europeo estuvo sujeta. Vencid al que era interés
primigenio de todo viajero: mostrar en Europa paises exdticos e inundar las
publicaciones periddicas y libros ilustrados de un imaginario que perseguia, a través de
la reconstruccién visual de civilizaciones en estado primitivo, entender los origenes del
Viejo Mundo®.

La carga de fantasia contenida en muchas de aquellas primeras imédgenes iria
mermando, y en el proceso de construccion iconografica de la realidad americana,
nuevos medios como la fotografia se convertirian en esenciales para potenciar una
percepcién mds fidedigna, si se quiere’. Es evidente que la captacién de la maquina
cristalizaria impresiones reales, pero indudablemente intencionadas, brindando sélo un
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segmento congelado de la realidad®. Gracias a esta subjetividad es que alcanzaria el
grado de “arte” en la consideracion historiografica. La fotografia durante el XIX tuvo en
el retrato personal y en la imagen documental dos funciones primordiales, que
contribuyeron a la afirmacion de identidades privadas y publicas. En el caso de la
segunda propici6 la continuidad de la senda que habian marcado los viajeros desde el
siglo anterior: tarea cientifica a través de la recopilacion visual de especies botdnicas y
faunisticas, recuperacion de costumbres y tradiciones, catalogacion de edificios y otras
obras publicas, recreacion de diferentes espacios urbanos y rurales, entre otros
beneficios.

Mientras se iba construyendo esa “identidad cotidiana”, la edificacion del pasado
y ahora también, en gran medida, del presente, convertido instantdneamente en historia,
se iba conformando sobre un basamento de fuerte carga ideoldgica, convirtiéndose los
olimpos nacionales en un espacio flexible, plausible de asistir al declive de algunas de
sus deidades como ocurrié con Agustin Iturbide en México, o de recibir en sus altares
“nuevos patriotas” como en Venezuela con Rafael Urdaneta, quien alcanzé la gloria por
un alto servicio a la patria: la recuperacién de los restos mortales de Bolivar.

La autoglorificacion tendria puntos de notoriedad en la accion de dictadores o
detentadores de gobiernos unipersonales, quienes utilizaron la expresion artistica para
potenciar su propia inclusion entre las glorias nacionales. Casos como el de Antonio
Lopez de Santa Anna en México, quien erigié en el cementerio de Santa Paula un
pantedn para su pierna perdida en combate (asisti asi a la inauguracion de un semi-
monumento funerario dedicado a si mismo), o como el de Antonio Guzman Blanco en
Venezuela, quien mand6 erigir una estatua ecuestre que lo representaba a una altura
historica similar a la del libertador Bolivar, son harto reveladores. Como era factible,
terminados abruptamente sus respectivos mandatos, el “pueblo” se encargaria de
derribar ambos monumentos y arrastrar por las calles sus fragmentos.

Las representaciones iconograficas de personajes y hechos histéricos, alegorias,
paisajes, costumbres y tradiciones componen, en definitiva, el eje vertebral de la
presente edicion. En tiempos en que la imagen invade todos los espacios de la vida
cotidiana, no es en vano reflexionar acerca del valor que la misma tuvo en otras épocas
en donde la sucesién iconogréfica se mostraba firme aunque menos abrumadora, y en
las que los mensajes contenidos en aquella fueron conformando parte esencial de cada
uno de nuestros paises. Y dentro de ellos, a su vez, de diferentes facciones politicas,
provincias con ansias de autodeterminacién o particularidades regionales. Consideramos
pues como objetivo, el presentar aqui una parte de esta multiplicidad de identidades que
componen el mundo ibérico y americano, que nos permita, tras el sintético andlisis
particularizado, vislumbrar ideas comunes, formas de pensamiento similares e
iconografias hermanadas, capaces de recrear en la praxis la idea de una Nacién
Iberoamericana’. Esto sin dejar de tener en cuenta los esfuerzos distintivos que cada
nacién hizo para deslindar y perfilar una historia propia capaz de justificar sus fronteras
y la pérdida absurda de una unidad continental que nos habia legado Espafia.

Para su cristalizacién hemos decidido abarcar un periodo de 120 afios (1805 a
1925), que enmarcaria la realidad americana y peninsular desde el momento de
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desintegracion del imperio espafiol hasta los afios de celebracion de los centenarios de
las emancipaciones americanas, que marcaron ese re-encuentro entre las antiguas
metrépolis y las naciones del Nuevo Mundo. Para una mejor comprension, hemos
dividido ese marco temporal en tres etapas: 1) 1805-1825, que comprende el final del
imperio, las guerras de Independencia y los primeros afios de organizacion nacional; 2)
1825-1870, que implica los dificultosos afios de consolidacién nacional de los paises
americanos, el momento més 4dlgido de la reconstruccion visual de los viajeros
europeos, y el inicio de la modernizacion de aquellos paises; y 3) 1870-1925, que abarca
los afios marcados por la estabilizacion de los gobiernos, el progreso edilicio de las
ciudades americanas, la consolidacién de las instituciones culturales, el arribo de
corrientes inmigratorias europeas y la celebracion de los “centenarios”, acontecimientos
que cierran el circulo histérico y que nos marcan una actitud que hoy, un siglo después,
nos preparamos a reeditar sobre renovados parametros.

Este ultimo periodo se caracteriza también por la preocupacién de construccidon
de una historiografia que quedara sustentada en un imaginario visual, que permitiera a
una enorme poblacidon migrante asumir una historia formalizada en un andamiaje de
paradigmas, hitos gloriosos y figuras modélicas capaces de integrarlos orgullosamente
en un proceso de transculturacién dindmico'’. Vale la pena simplemente sefialar que
este proceso de construccion iconografica de la Historia oficial encontrd detractores en
los criticos de arte naturalistas y pictorialistas que se negaban a aceptar que alguien
pudiese pintar hechos evocados sin haber estado presente en ellos y sin siquiera haber
sido contemporéneo de los mismos'".

1. Primer periodo. De la ruptura del orden colonial a los primeros aiios de
organizaciones nacionales (1805-1825)

1.1. Acerca de la iconografia historica anterior a las independencias

La reconstrucciéon iconogréifica de hechos pretéritos, si bien es fendémeno
esencial en el arte del siglo XIX (con sus prolongaciones en la siguiente centuria), tuvo
cultores en América durante el periodo colonial quienes efectuaron narraciones plasticas
de sucesos vinculados al descubrimiento, la conquista y la evangelizacion del continente
americano, obras muchas de ellas que estuvieron acompanadas por su correspondiente
texto explicatorio. En el caso mexicano esta realidad se puso en evidencia en la primera
de las exposiciones llevadas a cabo en el Museo Nacional de Arte de México bajo el
titulo Los pinceles de la Historia (1999) en la que se mostré la importancia de estas
temdticas entre finales del XVII y la primera mitad del XVIII'2. En uno de los estudios
contenidos en el catdlogo de la misma, el historiador Jaime Cuadriello sefialaba tres
fendmenos histéricos vinculados a la fundacién del reino de la Nueva Espafia que
quedaron reflejados en el arte de ese periodo: la conquista militar, la evangelizacién

' GUTIERREZ, Ramén; GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo; RADOVANOVIC, Elisa. “Iconografia y
expresion visual de la historia”. En: La Junta de Historia y Numismdtica Americana y el movimiento
historiogrdfico en la Argentina (1893-1938). Buenos Aires, Academia Nacional de la Historia, 1996,
tomo II, pp. 428-450. Ver asimismo: PEREZ VEJO, Tomds. “Pintura de historia e imaginario nacional: el
pasado en imdgenes”. Historia y Grafia. México, Universidad Iberoamericana, 2001, afio 8, N° 16, pp.
73-110.

1 PAGANQO, José Leén. “El arte como valor histérico”. Boletin de la Academia nacional de la Historia,
Buenos Aires, 1939, N° 13, p.51.

2 CUADRIELLO, Jaime (coord.). Los pinceles de la historia. El origen del Reino de la Nueva Espaiia,
1680-1750. México, Museo Nacional de Arte, 1999.



mendicante y la institucionalizacién eclesial, ademds de la construccion ideoldgica de su
identidad.

A este periodo pertenecen, entre otras obras, las conocidas series de
enconchados, realizadas utilizando como técnica la incrustacién de conchas en el
cuadro, que dan a los mismos un singular efecto de brillo. Miguel Gonzalez fue autor de
series cuya temdtica era la conquista de México, desde la llegada de Hernan Cortés
hasta la caida de Tenochtitlan, de acuerdo a los textos de Bernal Diaz del Castillo"™.
Para la exhibicién citada en el parrafo precedente, se recuperaron destacadas obras entre
las que podriamos mencionar algunas realizadas por José Vivar y Valderrama como El
bautizo de Cuauhtémoc por Fray Bartolomé Olmedo y La consagracion de los templos
paganos y la primera misa en México-Tenochtitldn, ambas del MUNAL.

Otro de los grandes géneros pictdricos (y escultéricos) del XIX fue el retrato,
también de importancia crucial en el periodo virreinal como elemento propagandistico
de ostentacion del poder. En tal sentido, a més de las efigies de autoridades civiles y
religiosas residentes en el continente, singular sentido alcanzarian las imdgenes de los
monarcas peninsulares, cuya ausencia fisica se paliaba en parte con la exhibicién
publica de sus retratos, caracterizados por la inclusion de emblemas y divisas
distintivos, asunto que Victor Minguez analiz6 en su libro Los reyes distantes (1995);
en el mismo cita la frase de Arias Montano de que “al Rey, siempre se le tiene mds
respeto, cuanto menos se ve y trata” (1614)",

En la retratistica mondrquica, si bien a Carlos IV le cupo la representacion mas
sefiera de cuantas se llevaron a cabo en el continente, la estatua ecuestre realizada por el
valenciano Manuel Tolsa en México (inaugurada en su version definitiva en 1803), la
imagen de su hijo Fernando VII marc6 una omnipresencia a través del retrato al 6leo, la
escultura monumental, la estampa o la numismaética, permitiendo una intromisién de la
misma en todas las facetas de la vida publica y privada americanas como también lo
estuvo en Espaia, en especial tras las guerras por la independencia peninsular contra los
franceses. Su imagen convivid con otras representaciones producidas muchas de ellas en
estratos populares, pudiéndose destacar las que Tadeo Escalante realizé en el molino de
Acomayo (Pert) reivindicando el papel rector de los Incas como dinastia fundadora de
la nacién peruanalS. Uno de sus estudiosos, Rodolfo Vallin, las ha caracterizado como
una de las primeras pinturas murales de cardcter reivindicativo del continente,
anticipandose a la tarea que harian mds de un siglo después los muralistas mexicanos.

La defensa de los territorios propios contra invasiones fordneas fue uno de los
temas esenciales en la iconografia del primer cuarto del XIX, dejando testimonios
graficos que, si bien en el trasfondo histérico presentan disimilitudes, comparten un
mismo aire en las maneras de representacion. Hechos como las invasiones inglesas al
Rio de la Plata, en 1806 y 1807, o la de los franceses a la peninsula ibérica en 1808, nos
permiten trazar este tipo de paralelos, en el cual encontramos como una coincidencia la
accion del “pueblo” como actor esencial de la defensa: el habitante anénimo es artifice y
por lo tanto héroe en ese acto supremo, desde los pobladores de Buenos Aires
arrojando, desde los balcones, aceite hirviendo para dispersar a los britdnicos, hasta los

" Ver: GARCIA SANZ, Concepcién. La pintura en el Museo de América. Los Enconchados. Madrid,
Ministerio de Cultura, 1980.
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fusilados del 2 de mayo en el inmortal cuadro de Goya. La amplia produccién del
estampero espafiol de esos afios y los posteriores, cargado de simbdlicas alegorias y
mensajes directos, muestra al leén (Espafia) asestando el golpe de gracia al invasor
(Francia) o advirtiéndole al Aguila francesa, que “ni aun te han de valer las alas, si
despierta el Leon de Espaiia”. Mientras, en las representaciones americanas, éste caia
rendido a los pies del précer de turno, en casos acompaiado por la indigena emplumada
con los colores nacionales, es decir la antigua “América” convertida a través de la
iconografia en “Nacién independiente”, o, como podra verse en una estatuilla de “piedra
de Huamanga” (alabastro) realizada en el Pert, el leén aparecia pisoteado por una
llama.

1.b. Independencia y simbologia en la América emancipada

A medida que fueron sucediéndose los triunfos sobre los ejércitos realistas, el
emplazamiento de los gobiernos criollos y las declaraciones de Independencia, comenzé
una imparable penetracion iconografica tendente a inmortalizar y difundir de forma
masiva las escenas que reflejasen los hechos histéricos y los personajes esenciales de la
emancipacion. La fuerte carga alegdrica, importada en buena medida de la Francia
revolucionaria de finales del XVIII, adquiriria una presencia destacada en el lienzo y el
estampero americano. Veremos en ocasiones a aquella representaciéon de indigena de
“América” perdiendo su tocado de plumas en detrimento de un gorro frigio, para
convertirse indistintamente en México, Bolivia, Pert u otra de las nuevas naciones.

Las batallas como hechos gloriosos y determinantes serdn objeto de inspiracion
(en muchas ocasiones obligado por las demandas) para los artistas. En el caso
americano una de las caracteristicas principales la constituird el hecho de que ese
imaginario fue cristalizado en buena medida por creadores del dmbito popular con
formacion autodidacta, herederos del sentido artesanal que habia caracterizado a los
gremios coloniales que habian entrado en decadencia tras el advenimiento de las
academias a finales del XVIII. Alejados de las normativa de un sistema que fue resistido
por incompatible con el sentir y la expresion que habia venido caracterizando a
América, lienzos como los de Juan Lovera en Venezuela, representando hechos
cruciales de la Independencia del pais, de Juan Manuel Besnes e Irigoyen en Uruguay, o
los retratos pintados por el mulato limefio José Gil de Castro, marcardn un derrotero
singular en la pléstica del continente.

En la recuperacion estética de la gesta independentista, un papel de interés le
cupo también a la labor de artistas europeos, ya directamente involucrados en la vida de
las nuevas naciones como el francés Jean-Baptiste Debret o el alemdn Rugendas. Este
ultimo fue autor de escenas de probada calidad como la de la Batalla de Maipiu (1835-
1837), tema que habia sido motivo de una poco conocida estampa del afamado artista
francés Theodore Gericault, integrada a una serie que se completaba con una escena de
la batalla de Chacabuco y sendos retratos del libertador José de San Martin y de Manuel
Belgrano, creador de la bandera argentina.

La presencia europea no se redujo a la representacion especifica de hechos
histéricos y personajes americanos. Las composiciones de artistas del Viejo Mundo
sobre temadticas propias de sus paises, pudieron conocerse al otro lado del Atlantico
conformando un basamento estético que sirvié como modelo de representacion para los
artistas locales, carentes en buena medida de referencias concretas. Las imagenes
conocidas a través de la litografia, y en especial las reproducidas en las multiples
revistas ilustradas que comenzaron a circular con profusion durante el XIX, acercaron,
como siglos atrds lo habian hecho las estampas flamencas o andaluzas brindando



modelos ciertos a los pintores de temdtica religiosa, un acervo a partir del cual recrear
en composicion los sucesos histéricos del continente. Asi, vemos como obras
emblemdticas de la categoria de El 2 de mayo de 1808 en Madrid (1814) de Goya (mds
conocido como La carga de los mamelucos) inspiraron directamente escenas como
Carga de caballeria del Ejército Federal (1830) del argentino Carlos Morel.

Y esto seria asi no sélo en un principio: artistas de la segunda mitad de siglo
como los mexicanos José Maria Obregén y Ramén Pérez no dudaron a la hora de
concretar sus lienzos de temadtica histérica en tomar modelos en préstamo; ello puede
verse en La inspiracion de Cristobal Colon, pintado por el primero en 1856, claramente
inspirado en un grabado italiano de Clerici, a partir de una pintura de Mauro Conconi, o
en el retrato de Ignacio Allende realizado por el segundo hacia 1865, cuya postura
guarda semejanzas con el Napoleon en el puente de Arcole (1797) de Antoine-Jean
Gros.

Para que estas pinturas se fueran transformando en “documentos histéricos” se
fue operando en una indagacion supuestamente cientifica que fuera capaz de reproducir
con precision las armas, uniformes, aperos de las cabalgaduras y otros elementos que
testimoniaran la identidad de los contendientes y reflejaran los hechos “tal cual habian
ocurrido”. Los debates entre historiadores y artistas se hicieron mds frecuentes buscando
perfeccionar el cardcter documental de esta pintura de historia que creaba el imaginario
de nuestras luchas por la libertad.

La fuerza de la alegoria, tal como mencionamos, fue otro canal de expresion
fundamental en la construccién visual de las naciones americanas como lo estaba siendo
en la revitalizacion de la monarquia borbdnica en Espafia tras la salida de los franceses
de la peninsula. Esto puede apreciarse en vifietas como la que preside el “Premio del
constante mérito” concedido a Don Miguel de Lardizdbal y Uribe (1815), en la cual
Espaia, sedente sobre estrado, sostiene con la mano izquierda la corona de laureles y
apoya el antebrazo derecho sobre un medallon con la efigie de Fernando VII. A sus pies
aparece el Leon custodiando los Dos Mundos, completando la escena un romanizado
soldado portando lanza, un servidor de la Patria con bandera, dos indigenas
emplumados representativos de América, cuya iconografia completa su sentido con la
inclusién del océano, las tres carabelas y el caiman.

En esta imagen sobresale también la presencia de un caiién, elemento muy
habitual en este tipo de obras vinculadas a la soberania, como sintesis de las batallas
gloriosas que debieron llevarse a cabo para sustentarla, y que es moneda corriente en los
cuadros de historia y alegéricos de América, inclusive en tiempos de afianzamiento de
la fotografia. También en la emblematica surgida tras la emancipacién, como en el
escudo que acompafia la leyenda “Renaci6é el Sol del Perd”, compuesto, ademds de
armas de guerra, por estandartes, la flora (un arbol de platano), la fauna simbdlica
(céndor y llama), y en el centro un escudo en el que el sol brilla sobre las tres grandes
regiones geograficas peruanas: costa, sierra y selva.

Banderas y escudos, muchos de ellos de efimera utilizacion, ejercerdn el papel
de distintivo de las nuevas naciones, provincias, municipios, ejércitos y otras
instituciones civicas como también religiosas, erigiéndose en un medio para asentar las
diferentes identidades'®. La construccién de las historias nacionales tuvo en estos

', La importancia de estos simbolos es notable hasta nuestros dias. La bandera se convierte en un ser
vivo. En Argentina se realiza un fastuoso Monumento a la Bandera en Rosario (1957), es decir un
simbolo al simbolo. En Uruguay la dictadura militar colocé otro monumento y ademds condecor6 a la
bandera por sus servicios (simbolo a la tercera potencia). En México, el presidente Salinas de Gortari
colocé enormes mastiles con banderas de decenas de metros y otro tanto hizo recientemente en Espaiia el
jefe de gobierno Aznar.



simbolos como asi también en otros atributos perdurables como los himnos (cargados a
su vez de amplias imagenes alegéricas) un firme basamento, de rdpida absorcién social
y pronta asimilacién entre nifios en edad escolar, a quienes, con el paso del tiempo, mas
se fueron dirigiendo los mensajes patridticos y las historias ejemplarizantes de los
préceres de la Independencia'’.

La alegoria, pues, se fusiond sin conflicto con las escenas histéricas y los
retratos de prohombres americanos. Asi, el colombiano Pedro José Figueroa armoniz6
la figura del libertador Simén Bolivar con la tradicional “América” emplumada,
provista de carcaj de flechas y sentada sobre el caiman, mientras que el mexicano José
Ignacio Paz no dudaba en inmortalizar la coronacion de Iturbide en 1822 incorporando
un amplio aparato alegérico en el que sobresalen la Paz y la Fuerza invistiendo al nuevo
monarca, quien porta cetro y rama de olivo, a la vez que el tiempo le ofrece el dguila
imperial. En la escena se ve a la historia alada escribiendo una de sus piginas mas
gloriosas, rodeada por el comercio, la industria y el poder militar; el 4guila mexicana le
arranca el corazén al leén espafiol, mientras que la iglesia y las naciones sancionan el
acto y la sociedad mexicana aplaude'®.

Es importante sefialar, en este derrotero alegdrico, la indistinta utilizacién de
soportes, no solamente los més habituales como el lienzo o la estampa, sino también la
aparicion de alternativas locales como fue la utilizacion de la piedra de huamanga en el
Perti (aqui incluimos variados ejemplos de ello) o las conocidas figuras de cera
realizadas por José Francisco Rodriguez en México, representando a Hidalgo e Iturbide.
En otros casos que recogemos, fueron utensilios de la vida cotidiana como abanicos,
escribanias, cofres o pafiuelos los encargados de incorporar efigies, escudos, leyendas y
otras simbologias, testimoniando asi la clara intencion de difundir el imaginario
nacional en diferentes niveles de la sociedad americana.

Sociedad conformada en muchos casos por factores de desigualdad y
postergacion, con pobladores subsistiendo al margen del triunfalismo de las clases
dirigentes y ocultas tras el imaginario de las victorias militares. En este escenario es
Brasil uno de los paises que aporta mayor nimero de representaciones visuales en las
que se alude a la oprimida situacién de los esclavos, desde la mirada de artistas como el
francés Debret, a quien, lejos de la intencionada subjetivacion de una supuesta arcadia
americana, no le temblaba el pulso a la hora de mostrar realidades menos amables como

. Los Himnos nacionales son también cosa seria y recogen las fobias antihispanas del XIX. El de
Argentina relata “;No los véis sobre México y Quito, arrojarse con safia tenaz? ;Y cuan lloran bafiados en
sangre, Potosi, Cochabamba y la Paz? ;No los véis sobre el triste Caracas, luto y llanto y muerte esparcir?
(No los véis devorando cual fieras, todo pueblo que logran rendir?” y reivindican como Buenos Aires
“con brazos robustos desgarra al ibérico altivo leén” (Véase La Lira Argentina, o coleccion de las piezas
poéticas dadas a luz en Buenos Ayres durante la guerra de su Independencia. Buenos Aires, 1824). Estas
estrofas no se cantan habitualmente en el Himno y fueron retiradas de su uso a comienzos del siglo XX
justamente en tiempos de recuperacién del didlogo con Espafia. Recientemente en el Perd se modificé el
canto del Himno nacional, obviando las estrofas que decian “Largo tiempo el peruano oprimido la
ominosa cadena arrastré...”. Sin embargo, himnos mds locales como el de Mompox en Colombia
mantienen la estruendosa descalificacion de los realistas como con sorpresa pudieron constatar
autoridades espafiolas en los actos de festejo por las obras de la Cooperacién espaiiola en la restauracién
de edificios. Sin embargo, los Himnos alcanzan su culmen de intangibilidad durante las dictaduras
militares. En Argentina fue habitual que se metiera preso a quienes no se pusieran de pie en un bar
cuando en la televisién o cuando en el cine tocaban el Himno, o no detuvieran su paso cuando se izaba la
bandera. Algunos miembros de sectas religiosas como los Testigos de Jehova fueron penalizados por no
reverenciar a los simbolos. Como contrapartida todavia se sigue discutiendo el color exacto de la Bandera
que creara Belgrano dando lugar a enjudiosos expedientes e informes.

'8, FERNANDEZ, Justino. Arte Moderno y contempordneo de México. Tomo 1. El Arte del Siglo XIX.
Meéxico, UNAM, 4° ed., 1993, pp. 25-26.



la Aplicacion del castigo de azote, como le ocurrié asimismo a Rugendas al plasmar la
Cala de un buque negrero.

Poco antes, en Madrid, José Aparicio e Inglada habia pintado su obra mads
emblemadtica, El hambre de Madrid, considerado el cuadro mas famoso y publicitado
durante el reinado de Fernando VII, que, a través de la temadtica social, expresaba la
lealtad del pueblo espafiol dispuesto a morir de hambre antes de entregarse al poder del
invasor francés'®. Como también lo hiciera en Zaragoza la joven Casta Alvarez,
destacada por su valerosa accion durante los asedios franceses a la ciudad, la que la
emparenta con otras heroicas mujeres como la colombiana Policarpa Salavarrieta, la
Pola, sacrificada por los espafioles en 1817 y asiduo motivo de inspiracién de los
pintores de historia®®. Las figuras descollantes por su juventud vislumbradas cual
promesas literarias como Mariano Melgar en el Peru o cientificas como Francisco José
de Caldas en Colombia, ambos inmolados en la guerra de la Independencia, marcan
decisivamente esta fase de la epopeya patridtica. Sobre la sangre derramada por los
patriotas americanos, fueron construyéndose nuevos, aunque por lo general muy
endebles, escenarios politicos, sobre los que se irian forjando a golpe de guerras civiles
y luchas intestinas, las perseguidas unidades nacionales. A esa construccion, historica,
social, territorial, cotidiana, seguiria acompanando una incesante produccion
iconogréafica, que se irfa adaptando a los cambios marcados por el devenir de la vida
independiente.

2. Segundo periodo. La pluralidad iconografica y la construccion de las
nacionalidades. Organizacion politica y apropiacion territorial (1825-1870).

2.a. Continuidad y ampliacion del imaginario de la Independencia.

Si habiamos afirmado la idea de que la construccién de las nacionalidades
americanas tuvo su mayor basamento en la etapa de la Independencia, la produccion
iconografica del periodo posterior a la misma no hizo mds que consolidar ese concepto e
inclusive ampliarlo. La proliferacion de retratos de los héroes patrios, la multiplicacion
de representaciones de los sucesos histéricos o la insistencia en la alegoria patria son
caracteristicas que, lejos de entrar en declive tras producida la emancipacion, seguirdn
teniendo una presencia vital. Con la renovacion de las academias existentes y el
advenimiento de nuevas escuelas de bellas artes, sobre todo traspasado el meridiano del
siglo, dichas iconografias renovaran sus postulados estéticos dando un nuevo envién al
género.

En todo este proceso es importante sefialar como uno de los factores esenciales
para dicho éxito la apropiacion, por parte de las clases dirigentes de los paises
americanos, de la herencia dejada por los afios de la emancipacion. La afirmacién de sus
poderes y su significacion histdrica se construyé en buena medida a partir de las figuras
de los préceres de la misma, sustentando su propia iconografia como si se tratase de un
eslabon mas en la cadena de formacion de la idea de la Nacion, y guiados por el deseo
de “homogeneizar” el patriotismo. Indudablemente, esta actitud encierra la utilizacién
del pasado en autobeneficio por parte de las autoridades que fueron sucediéndose en los

19 DIEZ, José Luis (dir.). La pintura de historia del siglo XIX en Esparia. Madrid, Museo del Prado,
1992, pp. 136-145.

2 GONZALEZ, Beatriz (coord.). Policarpa 200. Exposicion conmemorativa del bicentenario del
nacimiento de Policarpa Salaverrieta. Cuadernos Iconogrificos N° 1. Bogotd, Museo Nacional de
Colombia, 1996.



poderes, como manera de consolidarse como parte de la historia. Gobernantes como el
ya citado Guzmdan Blanco en Venezuela, o Porfirio Diaz en México, son ejemplos
emblematicos de esta condicién®’,

Justamente las representaciones de Bolivar, a partir de su fallecimiento en 1830
en la hacienda de San Pedro Alejandrino (Santa Marta, Colombia), habrian de
multiplicarse de una manera inaudita, consolidando inclusive en Europa su caricter de
figura americana por excelencia en el proceso emancipador. Si el lienzo,
fundamentalmente, habia permitido una difusién icénica de Bolivar sin parangén con
respecto a los otros prdceres, otros soportes como la miniatura (ya presente en época
temprana), la escultura y algunos menos ‘“cldsicos” como vajillas, guantes, abanicos o
calendarios inundarian el mercado. Es interesante sefialar la importancia de este tipo de
objetos, durante tantas décadas ignorados por muchos historiadores del arte al referirse a
la iconografia decimonénica, y que hoy estin ya fungiendo como elementos
imprescindibles en la creacién de nuevos discursos, acompafiando la necesaria
revalorizacién de los “museos historicos” como basamento para producir avances
historiogréficos.

Escultores tan afamados en Italia como Pietro Tenerani y Adamo Tadolini se
afianzarian, sobre todo el primero, como los grandes icondgrafos en marmol y bronce
de Bolivar; Tenerani seria el autor de la estatua de pie del Libertador instalada en la
Plaza Mayor de Bogotd en 1846, mientras que a Tadolini le cabria la autoria de la
primera escultura ecuestre del prdcer en ser inaugurada, en Lima en 1859**. La figura de
Bolivar estd también presente en una de las ldminas grabadas que mejor sintetizan los
elementos iconogrificos fundantes de las naciones americanas. Se trata del plano de
Colombia que realiza Pierre Tardieu y que publica en 1826 Jean M. Lallement en Paris,
en el que al mapa del territorio de Colombia lo rodean ademas del retrato del procer, las
representaciones del puente de Pandi, el salto de Tequendama, el Chimborazo y seis
personajes tipicos de la sociedad. Toda una declaracién de principios”.

Si bien hemos hecho referencia concreta a Simén Bolivar, en el caso de los otros
proceres, aun sin alcanzar la fortuna iconografica del venezolano, también gozaron de
una difusién importante de sus retratos y hechos singulares a través de las obras y
objetos de arte. Esto sucedid, inclusive, con algunos que tuvieron que sufrir el destierro
como José de San Martin o el précer oriental José Gervasio Artigas, aunque en sus
respectivos casos con el paso de los afios, gobernantes, historiadores y artistas les
rescatarian de ese olvido intencionado, representdndoles en los grandes instantes de su
vida, incluyendo el propio destierro, situacion en la que se les suele representar sumidos
en ensonaciones libertarias de sus patrias lejanas.

Dentro de las teméticas que se desarrollardn con bastante profusién en este
periodo posindependentista debemos sefialar las de la muerte del héroe y la del patriota,
iconografias potenciadas con fuerza por los romdnticos europeos, en especial los
franceses. Hacemos distincidn entre ambas en el sentido que, a la vista, no era lo mismo
que los dltimos instantes de un prohombre transcurriesen en un lecho a que falleciera
heroicamente en el campo de batalla. Podriamos citar, en el caso argentino, por un lado
la muerte del sargento Cabral en la batalla de San Lorenzo, sacrificado para salvar la
vida al general San Martin, lo que le permitié acceder al olimpo nacional, y por otro la

2! La vinculacién de los préceres con las “virtudes militares” han sido reiteradamente manipuladas en
diversos paises y hasta nuestros dias las consignas “bolivarianas” estdn vigentes junto a los apotegmas de
José Marti o el “decdlogo” sanmartiniano.

2 Ver: PINEDA, Rafael. Tenerani y Tadolini, los escultores de Bolivar. Caracas, Armitano, 1973.

3 La propia plaza de Ciudad Bolivar en Venezuela integra representaciones escultéricas con alegorfas de
los paises bolivarianos rodeando a la escultura del précer.
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muerte de Manuel Belgrano, postrado en cama y, segin la leyenda, expresando como
ultimas palabras la frase “Ay, Patria Mia”, donde vemos también como la literatura
juega un papel determinante en la construccion de las nacionalidades.

En el 4ambito de estas representaciones de la muerte, un caso interesante es el que
plantea una secuencia de lienzos que tiene como objeto de representacion a la muerte
del mariscal Antonio José de Sucre, acaecida durante una emboscada en Berruecos
(Colombia), en 1830. De un lustro después data el interesante lienzo que pinta Pedro
José Figueroa y que actualmente se conserva en el Museo del Banco de la Republica
(Biblioteca Luis Angel Arango), en Bogotd. En el mismo, una de las visiones mas
sorprendentes la compone la presencia de un leopardo, en el que, al decir de Beatriz
Gonzalez, Figueroa introduce un elemento de denuncia en tanto uno de los sospechosos
del crimen era José Marfa Obando, a quien se conocia como “El tigre de Berruecos™*.
Esta obra de Figueroa dio origen a una iconografia de los dltimos momentos de Sucre,
siendo en ese sentido una de las obras mds interesantes un cuadro anénimo de tinte
popular que se halla en el Museo Nacional de Colombia, Asesinato del Jeneral Sucre en
Berruecos, pintado hacia 1845, pero sobre todo nos interesa destacar el que, bajo dptica
académica, realiza en Caracas el venezolano Arturo Michelena. El mismo, titulado La
muerte de Sucre en Berruecos, fue ejecutado en 1895 con motivo del centenario del
nacimiento del héroe.

El citado caso de Michelena es una prueba palpable de cémo algunos artistas
académicos no desdefiaron las representaciones “populares” y asimismo del hecho de que
estas alcanzasen difusion a través del grabado. Habra inclusive artistas que, tras
experimentar y concretar obras importantes dentro de un lenguaje no reglado, se
convertirdn en reconocidos pintores académicos. Ejemplo claro de ello es el del uruguayo
Juan Manuel Blanes, lo que se puede vislumbrar si comparamos las escenas de batallas que
compuso entre 1856 y 1857 por encargo de Justo José de Urquiza para el Palacio San José
(Entre Rios), con otras posteriores como Juramento de los Treinta y Tres orientales
(1877), La revista de Rancagua (1872) o La Paraguaya (1879), por citar algunos. En las
primeras su lenguaje tiene similitudes estéticas, inclusive de formato, con los lienzos que
pintaria décadas mas adelante Candido Lépez, evocando episodios de la guerra de la Triple
Alianza, a menudo tildados de “ingenuos”.

Ademds de las representaciones de los proceres de la Independencia y de los
hechos que jalonaron su presencia en el pante6n americano, se manifestd una destacada
continuidad en el uso de alegorias. Podemos sefalar aqui la permanencia y adaptacién de
la figura de la indigena emplumada, aquella “América” de clara proveniencia europea,
cuya descripcién mds tenida en cuenta habia sido la aparecida en la Iconologia de Cesare
Ripa (ediciones de 1603 en Roma y de 1613 en Siena) en la que especificaba que debia
representarse como una mujer desnuda y de color oscuro, fiera de rostro, con un velo
jaspeado de diferentes colores que le debia caer cruzédndole el cuerpo hasta taparle las
Vergiienzas25 .

Esa “América” supo ser transformada para simbolizar la imagen de cada una de las
naciones emancipadas, las que habrian de adoptar su efigie como propio emblema®®. Uno
de los casos mds interesantes se halla en la imagen creada por Melchor Maria Mercado en
Bolivia, hacia principios de la década de 1840, en que representa a El mariscal de

*_Coleccion Banco de la Repiiblica. Bogotd, Biblioteca Luis Angel Arango, 1997, pp. 8-9.

5, SEBASTIAN, Santiago. Iconografia del indio americano: siglos XVI-XVII. Madrid, Tuero, 1992.

26 Las iconografias de los continentes se reiteraron en el siglo XIX y la América emplumada puede
encontrarse en esculturas europeas similares desde el palacio San José, de Justo José de Urquiza, en la
Argentina, hasta una casa quinta de Matanzas (Cuba).
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Ayacucho haciendo nacer las artes y ciencias de la cabeza de Bolivia®’. También de la
zona andina incluimos en este libro otra obra cuya entidad simbdlica permite numerosas
lecturas en cuanto a significacion. Se trata de la Musa pintando un paisaje que se atribuye
al ecuatoriano Rafael Troya, en la que se ve a la figura femenina dando las tltimas
pinceladas a un paisaje, aparentemente el de Ibarra y sus alrededores®®. En ese “cuadro
dentro del cuadro”, como diria Julidn Géllego, esta encerrado el sentido de nacién, de
pertenencia que inspira en este caso a la musa: los papeles se trocan y el paisaje es el
inspirador de la musa.

2.b. La iconografia y los nuevos gobiernos. Experiencias en la “invencion” de la
Nacion.

Junto a la iconografia de los prohombres del pasado, se ird consolidando cada
vez con mayor enjundia, la circulacién de imagenes de personajes contemporaneos
realizadas con un sentido claramente politico, en muchos casos aplicindoseles una
suerte de perspectiva temporal que los comprendiera no solamente como un medio de
propaganda inmediata, sino también como un afianzamiento dentro de las lineas
histéricas de la naciéon. Aqui debemos distinguir los retratos de consumo familiar o
social de aquellos cuyas intenciones se enmarcaban, justamente, dentro de los moviles
de poder.

Aunque el propio discurrir del tiempo fue marcando la unificacion de territorios
dispersos bajo una misma bandera, la realidad es que la construcciéon de las
“nacionalidades” debe entenderse como un mosaico mucho mas amplio y complejo que
el que hoy solemos caracterizar de manera a veces excesivamente simplificada
respondiendo a los paises actuales. Regiones, provincias, ciudades y hasta sectores
urbanos parcializados, en diferentes momentos del devenir histérico, defendieron con
orgullo, y si fue necesario con las armas, el sentido de pertenencia y la identidad
diferente a la del “otro”.

No faltan en esta construccién casos singulares como el del aventurero francés
Orélie-Antoine de Tounens, quien, vinculado a los mapuches, se autoproclamé en
Arauco (Chile), en 1860, Rey de la Araucania con el nombre de Orélie-Antoine I antes
de ser capturado y enjuiciado por el gobierno chileno, quien se encargaria de enviarlo al
exilio. Desde Francia se empefard en recuperar su reino, reuniendo fondos que le
permiten el retorno a Chile seis afios después, donde se encuentra un escenario
completamente distinto al que habia conocido ya que la campaiia de “pacificacion” de
los mapuches no significé otra cosa que su parcial exterminio y dispersion. Ademads de
esta aventura, que figura con peso propio en las paginas de los libros de historia y a la
que se han dedicado varias peliculas de cine, lo interesante del caso es que tras la
muerte de Orélie en 1878 hubo una continuidad de la dinastia, cargo que en la
actualidad ostenta, desde su residencia en Paris, Philippe Boiry, con el titulo de Philippe
L

Entre los retratos sobresalen ciertas particularidades, algunas a las que ya se ha
hecho alusién, como es el caso de los soportes en los cuales estdn contenidas esas
imagenes, como vemos por ejemplo en un pafiuelo con el rostro de Fructuoso Rivera en
el Uruguay, o una tabaquera con la efigie del emperador Pedro II del Brasil. De este
gobernante destaca asimismo su retrato de nifio, pintado por el francés Félix-Emile

27 MERCADO, Melchor Maria. Album de paisajes, tipos humanos y costumbres de Bolivia (1841-1869).
La Paz. Archivo y Biblioteca Nacional de Bolivia. 1991.

 KENNEDY, Alexandra. Rafael Troya. El pintor de los Andes ecuatorianos. Quito, Ediciones del
Banco Central del Ecuador, 1999, p. 117.
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Taunay en 1842, que nos introduce en otra faceta interesante y con tradicion en las
monarquias europeas como es la representacién de los infantes. Vinculada a esta idea
sobresale la fotografia de nifio de quien seria presidente de la Argentina, Carlos
Pellegrini, en 1854, que es recuperada poco mads de cuatro décadas después y
sobrepintada colocdndosele una banda presidencial. En edad adolescente es
representada Manuelita Rosas, hija del gobernador de Buenos Aires Juan Manuel de
Rosas, uno de los retratos mas importantes ejecutados en la Argentina durante el siglo
XIX, en este caso por Prilidiano Pueyrredon. El mismo estd comprendido dentro del
periodo de luchas entre unitarios y federales que, ademds de las efigies de Rosas y de su
rival Urquiza, recurrié dentro de su construccidon propagandistica a otras alternativas
como las “divisas punz6” y los sellos y divisas de los federales, con leyendas tan
graficas como agraviantes: “jViva la Confederacién Argentina! jMueran los salvajes
unitarios!”?.

En lo que respecta a la representacion de hechos y sucesos contemporaneos, este
tipo de escenas acompafiard la difusion de los retratos y a las alegorias,
fundamentalmente, en la construccién visual de discursos histéricos y, en definitiva, de
las diferentes ideas de “Naciéon”. Si durante la Independencia la mayor parte de los
hechos bélicos (o al menos una buena parte de los mismos) los habiamos visto ocurrir
en zonas rurales, se acrecentard aqui la presencia de los escenarios urbanos como
terreno de confrontacién, potenciando en muchas representaciones la imagen de
ciudades total o parcialmente en ruinas. Dentro de esta linea podemos incluir la
litografia de Pedro Gualdi en el que se aprecia el baluarte del Palacio Nacional de
Meéxico destrozado durante el pronunciamiento de 1840.

Las guerras internas y externas marcardn este devenir de sucesos e iconografias
bélicas y, con las mismas, las partes interesadas en ostentar el poder irdn construyendo
sus respectivas propuestas de “Nacién”, mds alld de los enormes desmembramientos
que sufrirdn paises como México que pierde la mitad de su superficie en manos de los
Estados Unidos o Bolivia que sufre sucesivos recortes a manos de sus vecinos. Tras las
consecuentes pacificaciones y el retorno a los 6rdenes institucionales, se irdn generando
nuevos imaginarios, muchos de ellos vinculados a la consolidacién juridica de los
paises, dentro de la que cabe citar las obras inspiradas en los juramentos de las cartas
magnas, como lo pintard tardiamente Antonio Alice en la Argentina, o como lo hizo
Vitor Meirelles en el Brasil al representar el juramento de la Princesa Isabel a la
constitucion. Pero es evidente que, antes que estas escenas solemnes pudieran salir a la
luz, fue necesario dejar testimonio palpable de todas aquellas batallas en las que se fue
sustentando el sentido de nacionalidad. En lo que a cuestiones estéticas respecta, se vird
entre las visiones académicas de un Blanes o un Tovar y Tovar, a las mas “ingenuas” de
Candido Lopez sobre la guerra del Paraguay o las del autor de las pinturas murales de la
iglesia de Sabaya (Bolivia) representando escenas de la guerra del Pacifico donde
Bolivia pierde su salida al mar. El paulatino progreso en cuanto a los sistemas de
impresién para reproducir grabados mediante litografias®’, sumado a la experiencia cada
vez mds avanzada en el uso de la fotografia, permitird un aumento de la difusién masiva
de este imaginario, que tendrd ademds en la caricatura de tinte politico un arma esencial
para instalar la critica en la esencia misma del pueblo. La iconografia como medio de
transmision de ideas ya estaba definitivamente consolidada en el imaginario colectivo.

»_Cuando Urquiza abandona el campo Federal y enfrenta a Rosas, las divisas punzé recogieron la
proclama “Muera el loco traidor de Urquiza”.

0 Ver: BERMUDEZ, Jorge R.. Grdfica e identidad nacional. México, Universidad Auténoma
Metropolitana-Xochimilco, 1994.
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2.c. Los escenarios rurales y urbanos como factores visuales de la nacionalidad.

Hemos referido en los apartados anteriores a las continuidades que se produjeron
en cuanto al uso de las imagenes propias de los afios de la Independencia, como la de
los retratos de los proceres, las escenas histéricas en las que apoyaron su
reconocimiento y las alegorias patrias que proliferaron a lo largo del continente
americano. Dichas persistencias estuvieron acompafiadas de las consiguientes
transformaciones icOnicas y conceptuales, y se producird en este periodo el
advenimiento y consolidacion de nuevas formas visuales para cimentar la idea de la
nacionalidad. En tal sentido, es fundamental la representacion de la naturaleza, en tanto
territorio y paisaje humano. La labor de los viajeros europeos, ya sea desde la
perspectiva cientifica que tuvo pioneros de renombre en José Celestino Mutis o
Alexander Von Humboldt, como desde posturas acendradamente romanticistas, a la
manera de artistas como el francés Claude Joseph Barandier en Brasil, el
estadounidense Frederic Edwin Church en Ecuador, o el italiano Alessandro Ciccarelli
en Chile, fue creando una nocién del paisaje americano con una variedad y cardcter sin
precedentes.

Si bien las imdgenes producidas por los europeos estaban destinadas
mayoritariamente a su consumo en el Viejo Mundo, habrian de tener difusién en el
propio continente americano, donde asimismo captaron el interés de artistas locales que
centraron sus atenciones en este tipo de representaciones. Si cabria mencionar aqui los
distintos grados de libertad que cupieron a un artista europeo y a uno local en la
representacion de paisaje. Las diferencias iconogréficas, en buena medida, radicaron en
el destinatario final de las obras, que en ambos casos supieron ser sus propios
coterrdneos. En muchos de los paisajes pintados por extranjeros, en especial los de tinte
romanticista, es muy facil advertir la transgresion a la realidad que sus imégenes
trasuntan, algo que, mas alld de la distorsién que su propio sentir estético les marcaba,
se basaba en que los consumidores no exigian fidelidad en la representaciéon sino,
justamente, una visién exotica. Esta libertad, por lo general, le estaba vedada al artista
local, ya que sus congéneres americanos, quienes serian los destinatarios (como
espectadores o compradores) de las obras, conocian el paisaje auténtico del pais, y no
cabian resquicios para el “engafio”.

Es evidente que la conformacién de las imdgenes visuales del paisaje no se
limité al plano de lo cientifico o lo estético, sino que llegé a tener fuertes implicaciones
politicas como fuente de consolidacién de las identidades nacionales. Alexandra
Kennedy comenta que, en la region serrana del Ecuador, ante los desacuerdos en cuanto
a la seleccion y validacion de proceres, se encontrd en el volcdn Chimborazo un icono
que sintetizara y simbolizara la unidad nacional. Justamente el tema de los volcanes,
cuya linea de investigacién y representacion arranca con impetu en Humboldt y
podriamos decir que tiene su culminacién en el XX con pintores de la talla del Dr. Atl
en México, fue utilizado por varios artistas con un sentido politico, vinculando la fuerza
teldrica y la explosién volcénica con las ideas del poder’'. En el caso del Dr. Atl enlazé
volcanes y Revolucién, y acompafid sus visiones estéticas con disciplinados estudios
cientificos™.

Otros aspectos que podrian citarse dentro de esta vinculacion de la naturaleza, ya
sea virgen u hollada por la mano del hombre, con la politica, lo supondran ciertas

31 Sobre el tema de los volcanes y su presencia en el arte, recomendamos: RIVAS, Francisco (coord.).
Corona roja. Sobre el volcdn. Las Palmas de Gran Canaria, Centro Atlantico de Arte Moderno, 1996.

32, ESPEJO, Beatriz. Dr. Atl. El paisaje como pasion. México, Fondo Editorial de la Plastica Mexicana,
1994.
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iniciativas gubernamentales siendo caso paradigmadtico la labor, en Colombia, de la
llamada Comisién Corogrifica dirigida por Agustin Codazzi entre 1850 y 1859%°. La
misma, recuperando las ideas de antafio de las expediciones ilustradas, reunié bajo su
espectro la labor de numerosos artistas que dejaron testimonio de vistas paisajisticas y,
sobre todo, de escenas costumbristas de todo el pais, marcados por una clara
intencionalidad de definir el pais clasificando sus riquezas naturales y culturales. Mas
alld de las diferencias que dejo ver este amplio “catdlogo”, se logrd el objetivo de
elaborar, a través de la imagen, un ensayo visual de lo que se entendia como unidad
nacional. Trabajos similares de cardcter cientifico fueron efectuados en otras partes de
América destacando la tarea de Rodulfo Armando Philippi en Chile y de Antonio
Raimondi en el Perd**.

De la misma manera que habiamos visto con respecto a las acciones bélicas, el
paisaje urbano consolidard una posicion de envergadura dentro del imaginario plastico,
cabiéndole tanto a los viajeros europeos como a los creadores autdctonos la
conformacién de un corpus de imagenes que, con el paso del tiempo, se convertirian en
documentos esenciales para la reconstruccién de la historia social y politica de nuestros
paises. En este devenir, comenzardn a acentuarse, en especial tras la relativa calma que
sobrevino a las guerras civiles internas de cada estado, las acciones progresistas por
parte de los gobiernos, que traerdn como consecuencia iconografica la difusién de una
imagen cada vez menos romantica de las ciudades americanas y mads proclive a la
comparaciéon con sus pares europeas. Puertos del Pacifico como los de Veracruz,
Guayaquil, El Callao o Valparaiso, o del Atlantico como Montevideo, serdn objeto de
inspiracién para pintores primero y luego para fotégrafos, circulando masivamente las
imagenes a través de libros y periddicos ilustrados, y mds adelante de tarjetas postales.

Indudablemente serd en el ferrocarril donde la idea del progreso encontrard una
imagen perfecta a la hora de proyectarse, convirtiéndose en factor visual decisivo. Es
sabido que en 1837, antes de ser inauguradas las primeras vias férreas en Espafia, en
Cuba (aun territorio espafiol) comenzaba la andadura de la linea que unia La Habana
con Giiines. A partir de alli los otros paises irfan inaugurando en forma paulatina sus
caminos de hierro, obras publicas que las autoridades gubernamentales potenciaron de
una manera similar a como lo habian hecho sus predecesores a finales del XVIII con
respecto a la traida de agua a las ciudades y la ereccion de fuentes publicas. Veremos
aparecer un nuevo tipo de alegorias, propiciada por presidentes como Guzmén Blanco,
Porfirio Diaz o Garcia Moreno, por citar algunos casos, en los que sus efigies
aparecerdn no ya solamente vinculadas a alguna figura histérica de la Independencia de
sus paises, sino también a los simbolos del progreso: el puerto, el ferrocarril, los paseos
y grandes avenidas con sus respectivos bancos, farolas y obras decorativas, los edificios
(ya fuesen de cardcter gubernamental o cultural, por ejemplo los teatros), y la estatuaria
conmemorativa.

El papel de los monumentos conmemorativos alcanzaria un prestigio inédito,
convirtiéndose las figuras en bronce y marmol en uno de los medios més directo para la
construccién publica de la idea de Nacion cimentada a través de figuras ejemplares.
Fundamental papel en ello lo jugardn los relieves con hechos histéricos que a menudo
se colocaban en los pedestales: planteados como verdaderos cuadros de historia,
parangonables estructuralmente a las pinturas de esta tematica, los mismos permitian un
conocimiento y un acercamiento mayor por parte del pueblo a los hechos que

33 Al respecto, consultar: HERNANDEZ DE ALBA, Guillermo (ed.). Acuarelas de la Comisién
Corogrdfica. Colombia 1850-1859. Bogota, Litografia Arco, 1986.

¥ PHILIPPI, Rodulfo Armando. Vistas de Chile. Santiago. Editorial Universitaria. 1973. RAIMONDI,
Antonio. El Peri. Lima. Imprenta del Estado. 1874. 3 Tomos.
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consagraron a estos prohombres, cuestion que a menudo no estuvo exenta de claras
intencionalidades politicas en la seleccién tanto de los personajes como de los hechos™.
El caso de Coldn es emblemadtico, ya que si bien las representaciones del almirante
suelen diferir en cuanto a su iconografia (con la indigena emplumada en el inaugurado
en Lima en 1860, obra de Salvatore Revelli, o sobre el globo terrdqueo y sosteniendo
estandarte como los de Jerénimo Sufiol para Madrid*® y Achille Canessa para San Juan
de Puerto Rico), las disimilitudes se acrecientan al analizarse los pedestales donde por
caso al Col6n de Barcelona acompaian personajes y escenas vinculados a la presencia
catalana en el “descubrimiento” y colonizacion de América, mientras que el de Génova
incluye una serie de relieves con tematicas ofensivas hacia Espafia, en momentos en que
Italia intentaba reapropiarse de la figura del descubridor.

Los monumentos sirvieron también para otorgar denominacién a nuevas plazas
surgidas en ciudades y pueblos, o resignificar plazas ya existentes. En la Plaza Mayor de
Meéxico, que antafio habia albergado al Carlos IV de Manuel Tols4, se proyectd hacia
mediados del XIX una remodelacion cuyo aspecto principal iba a ser la ereccion de un
monumento a la Independencia mexicana a ser realizado por otro artista espafol,
Lorenzo de la Hidalga. Este plan no prosperd, llegindose a construir solamente el
basamento, que permanecié durante algin tiempo, dando origen al nombre popular de la
plaza: el Zocalo.

La plaza como centro de la vida urbana no mermo en su importancia y tampoco
decay6 en su difusion iconogréfica. En el periodo independentista fue el centro de las
grandes manifestaciones como la de Mayo de 1810 en Buenos Aires, o la jura de la
Independencia mexicana de 1821; a posteriori seria objeto de inspiracién de los viajeros
europeos y los artistas locales, primero a través del pincel y luego de la cdmara
fotografica. El instante mds atractivo era aquel en el que la plaza se convertia en el
escenario social por excelencia de la ciudad, y en especial en los dias de mercado, como
se ve en el grabado de La Catedral de Quito publicado por Wiener, Crevaux y Charnay
en 1884. La proliferacion de imdgenes en la que quedan retratados los personajes de
clase alta, los diferentes oficios, tanto los urbanos como los rurales, importados
temporalmente estos en las fechas indicadas, las indumentarias o los animales de carga,
reconstruyen como ninguna otra imagen el cardcter del paisaje humano de las urbes
americanas. Pueden considerarse asimismo como verdaderos compendios de una de las
actividades mds extendidas entre los artistas como era la representacion singularizada de
esos personajes, que, analizados desde esta perspectiva, parecen extracciones
individualizadas tomadas de esas plazas37.

Si estos espacios urbanos fueron recreados icénicamente por muchos artistas
bajo prismas emparentados con el romanticismo, mds lo fueron los paisajes rurales,
cuya representacion fluctué entre esta mirada y las visiones cientificistas. La
sublimacion del paisaje y su planteamiento iconografico (valga aqui el concepto tanto si
se trata de representaciones pldsticas como literarias) mostraba la fuerza indomable de
la naturaleza y la pequefiez del ser humano ante su grandiosidad, no solamente a la
manera planteada en Alemania por Caspar David Friedrich, que situaba al hombre como
un simple e infimo observador del espectiaculo de la naturaleza, sino también como

¥ GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. Monumento conmemorativo y espacio piiblico en Iberoamérica.
Madrid, Catedra, 2004.

3 Para el tema del monumento publico en Espaia, ver: REYERO, Carlos. La escultura conmemorativa
en Espaiia. La edad de oro del monumento piiblico, 1820-1914. Madrid, Cétedra, 1999.

7 En este sentido, queremos destacar la excelente edicién realizada por un conjunto de especialistas
ecuatorianos, casi en forma paralela a la presente, que pusieron en evidencia la validez de esta perspectiva
como método de trabajo. Cfr.: ORTIZ CRESPO, Alfonso (coord.). Imdgenes de identidad. Acuarelas
quitefias anonimas del siglo XIX. Quito, FONSAL, 2005.
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victima de cataclismos, en especial naufragios, terremotos e incendios. Este tipo de
imagenes, aun perdido en parte aquel cardcter romantico caracteristico en especial de la
primera mitad del XIX, tendria una continuidad bajo pardmetros que podriamos llamar
documentalistas, mostrando las ruinas de las ciudades tras ocurrir estos fenémenos. Las
ruinas de la Catedral de Ibarra (Ecuador) después del terremoto de 1868 o las de la
habanera Plaza del Vapor tras el incendio acaecido un lustro después, son
ejemplificadoras de esta tendencia.

En ocasiones las miradas romanticistas convivieron con la visién cientifica, y asi
lo manifiestan obras como las de Carl Nebel en México, Rafael Troya en Ecuador, o
una que aqui incluimos, la Floresta brasileiia realizada por Manuel de Araujo Porto
Alegre en 1853. Este artista se habia formado con el francés Jean-Baptiste Debret quien
habia traido consigo esa combinacion que a tantos artistas de su época habia marcado, a
medio camino entre el positivismo de la Ilustracion y la sensibilidad del romanticismo,
lo que se evidencia en la mixtura entre una cierta idealizacién del paisaje y la
representacion detallada y diferenciada de las especies botédnicas. El viaje “al interior”,
con caracter de expedicion, siguié proliferando entre los europeos y captdé la atencion de
americanos como Melchor Maria Mercado, como se refleja en la imagen del Asalto del
tigre a mi canoa durante el viaje a tierras de cayubabas, en el Beni boliviano, que
introduce un elemento, que utilizando un lenguaje contempordneo llamariamos
surrealista, como es justamente la figura del tigre surgiendo de las aguas y presto a
asaltar la canoa que conducia al artista y sus acompafantes.

En lo que a las costumbres respecta, ya hicimos alusién a las condensadas en
aquellas imagenes de plazas americanas y las extractadas de la misma para presentarse
con singularidad. Dentro de este esquema advertimos la pervivencia de tradiciones
propias de periodos histdricos anteriores, en especial de la colonia. Las fiestas populares
y la subyacencia de lo religioso en todas las actividades de la vida americana,
incluyendo lo festivo, serdn moneda corriente en la iconografia del XIX. En esta linea
deben entenderse y clasificarse testimonios tan representativos como los exvotos o
retablos populares, destinados a solicitar la intercesion de cristos, virgenes y santos, o a
agradecerles un “milagro”. Lo mismo puede decirse de una de las vertientes
iconograficas mds interesantes y presente a lo largo del continente como fue la
representacion de el velorio o el entierro del “angelito”, en donde la esencia es siempre
la misma, es decir la celebracion festiva de la muerte de los nifios, entendida esta como
una bendicién al llevar el nifio al cielo, pero donde varia sustancialmente el escenario en
el que se producen, segun la procedencia de la imagen.

Finalmente hemos de hacer referencia a la gradual recuperacion estética de un
personaje muchas veces evitado en esta construccion visual de las naciones americanas
como fue el indio. Con el paso del tiempo se acrecentaria su presencia en el lienzo, el
grabado y, de manera especial, en la fotografia. Si bien en gran medida se arrojarian
sobre el indigena miradas étnicas y positivistas, clasificindolo como una especie natural
mads, tal cual se hacia con la flora y la fauna, de manera paulatina se le recuperard como
personaje cultural, con historia y derrotero propio, con costumbres diferentes, proceso
que culminarifa en las corrientes reivindicativas de la primera mitad del siglo XX,
Artistas europeos como el inglés Frederick Catherwood, que en la década de 1840
realizé varias representaciones de las ruinas mayas, o el peruano Francisco Laso, que ya
en 1855 pintaba al indio alfarero, habitante de la Cordillera, serian en cierta medida
pioneros de tendencias que se afirmarian en décadas posteriores, como el estudio de las

¥ PEREZ VEJO, Tomis. “Los hijos de Cuauhtémoc: el paraiso prehispanico en el imaginario mexicano
decimononico”. Araucaria. Revista de Filosofia, Politica y Humanidades, Buenos Aires, 2003, afio 5, N°
9, pp. 95-115.
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edificaciones prehispanicas (en parte dando origen al historicismo arquitectonico que
conocemos con el nombre de “neoprehispanismo”), o inclusive el propio “indigenismo”
que se impondria con fuerza en el arte del continente entre las décadas de 1920 y 1940
fundamentalmente.

3. Tercer periodo. De la consolidacion de la imagen identitaria a la comparecencia
en el escenario internacional. (1870-1925).

3.a. La reconstruccion de la historia y el papel rector de las academias

La segunda mitad del XIX, y en especial el dltimo cuarto de siglo, significd en
gran parte de los paises americanos el descenso y a veces la desaparicién de los
enfrentamientos armados internos y, con ello, momentos de paz y de estabilidad. Esta
situacion, inédita durante tantas décadas, permitié la dedicacién de los gobiernos a otro
tipo de tareas, disimiles a las que hasta ese momento habian ocupado gran parte de las
atenciones y los presupuestos. La irrupcion del “progreso” en sus facetas mas variadas,
sefaladas en el apartado anterior, abriria nuevas perspectivas también en el campo
cultural y artistico. El desarrollo de las academias y, dentro de ellas, la pintura de
historia y la pintura social, siguiendo las modalidades usuales en las instituciones
europeas (en especial francesas e italianas), permitio la cristalizacion de nuevos rumbos
en el arte del continente y, por ende, del proceso de construccion de las identidades
nacionales.

La academia, apoyada en la mayor parte de los casos por los propios estados,
servird a los gobiernos como una herramienta poderosa para asentar y difundir
visualmente su poder, y crear itinerarios iconograficos de las historias patrias
respondiendo a sus intereses. Dentro de las reconstrucciones del pasado americano se
tendrd en cuenta, sobre todo en paises con mayor tradicion indigena como México y
Peru, el rescate visual del periodo precolombino. Para ello es importante sefialar que,
ante la ausencia de suficientes fuentes documentales, la fantasia de los artistas y a veces
hasta la de los propios historiadores que en ocasiones colaboraron con aquellos, tuvo un
interesante caldo de cultivo. La arquitectura representard una via directa para el
asentamiento de una imagen que recuperase para el presente aquellas épocas pretéritas,
a través de la corriente neoprehispanica. Potenciada inicialmente desde los Estados
Unidos, pais desde el cual varias universidades enviaron estudiosos a las ruinas sobre
todo mexicanas, para hacer relevamientos y graficar conjuntos edilicios y detalles
decorativos, esta tendencia tendrd como momentos cruciales el ultimo decenio del XIX
y, ya en la siguiente centuria, entre las décadas de 1920 y 1940 coincidiendo con el
fulgor del indigenismo™.

De los primeros ejemplos que se conocen en Iberoamérica de esta manifestacion,
debemos sefialar el pedestal realizado por el ingeniero Francisco Jiménez para el
monumento a Cuauhtémoc en México (1887) o el que poco después se erigiria en
Oaxaca para sostener la estatua de Benito Judrez (1894). Para entonces los lenguajes
ornamentales de la etapa prehispanica habian sido utilizados por las naciones
americanas en algunos de sus pabellones presentados en las exposiciones universales
como los de Perti y México en las de Paris de 1878 y 1889 respectivamente. Estos
certimenes suponen una de las primeras experiencias de “exportacion de la identidad”
de nuestros paises realizada ahora por propios y no tanto por extranjeros como habia

% GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. “Arquitectura historicista de raices prehispanicas”. Goya,
Madrid, N° 289-290, julio-octubre de 2002, pp. 267-286.
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sido hasta entonces. La eleccion de una imagen vinculada al pasado precolombino en
estas periddicas ferias, a las que se acudia para exhibir la historia, el presente y el futuro
de las naciones del planeta, no deja de ser una apuesta atrevida, que a la vez determina,
como deciamos antes, la manera de construir la identidad nacional hacia fuera, exhibirse
a los ojos del mundo.

La recuperacion histdrica de gobernantes y personajes del periodo prehispanico
serd una de las temdticas habituales en la pintura producida en las academias y los
talleres americanos. Entre el imaginario producido en el dltimo cuarto del XIX destacan
representaciones tan variadas y significativas como la de la Dinastia de los Incas (1880)
que pinta en Bolivia Florentino Olivares, cuadro en el que aparecen retratados todos los
incas desde el primer soberano Manco Capac y su hermana y esposa Mama Ocllo hasta
Atahualpa, ademas de uno de los sucesores de este, Sayri Tupac, el fundador Francisco
Pizarro y el canénigo cuzquefio Justo Apu Sahuaraura Inca, considerado como el tltimo
descendiente Inca de estirpe real, y quien fuera autor hacia 1838 de Recuerdos de la
monarquia peruana, o Bosquejo de la historia de los Incas. Otra obra, pintada en Brasil
por Rodolfo Amoedo, representa a El ultimo tamoio (1883), en la que el autor recurre al
tema de la muerte de tintes romanticos que ya analizamos en el periodo anterior, siendo
aplicada, como antes a los préceres de la Independencia, a un personaje ya legendario
de las tribus indigenas americanas y acompafdndole en el postrer instante la figura de
un religioso que refleja la presencia de la evangelizacion.

El descubrimiento y conquista de América por parte de los europeos serd asunto
esencial en la pintura de historia del continente. La representacién iconica de la llegada
y desembarco de Coldn, la fundacién de las primeras ciudades por parte de espanoles y
portugueses o las “primeras misas”, seran tematicas destacadas y presentes a lo largo del
continente, como se aprecia en las diferentes imagenes incorporadas al recorrido
iconografico de la presente edicién. En algunas de ellas volvemos a cruzarnos con la
realidad que supuso la circulacién de imégenes a través de publicaciones ilustradas,
hallando en Cuenca (Ecuador) una copia popular del cuadro del Primer desembarco de
Cristobal Colon en América que habia realizado en Espafia, en 1862, Didscoro de la
Puebla. En cuanto al tema de la constitucién de las primeras ciudades espafiolas en
América, destaca el lienzo La Fundacion de Buenos Aires, ejecutado por el malaguefio
José Moreno Carbonero por partida doble, la primera vez entre 1908 y 1910 para ser
exhibido en la Exposicion Internacional del Centenario en Buenos Aires, y una segunda
version, pintada sobre el lienzo original, en 1924. En esta dltima, el artista introdujo
notorios cambios como consecuencia de haber realizado, por cuenta propia, un posterior
trabajo de investigacion del hecho histérico, el paisaje y los personajes que participaron
en el acto, tarea que le habia hecho advertir varios errores iconograficos™.

Con respecto a la conquista, serd tema de relevancia en la pintura de historia
mexicana y en parte también en Perd. En este pais encontramos una de las primeras
obras que muestran la cara negra de aquel proceso, Los funerales de Atahualpa (1864-
67) de Luis Montero*', del cual también incluimos una copia anénima que se conserva
en Cuenca. En el mismo se puede apreciar la manera en que los espafioles se convierten
en una barrera infranqueable para los indigenas que, empujando, suplicando y hasta a
veces sollozando, intentan en vano llegar al féretro del inca. Este cuadro es vivo
ejemplo del cardcter de “mdaquina de persuasion” que supieron alcanzar muchas obras

40 GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo; RADOVANOVIC, Elisa. “Moreno Carbonero, pintor de la
Historia fundacional de Buenos Aires”. Boletin de Arte, Universidad de Malaga, 1995, N° 16, pp. 207-
224.

4 Ver: AMIGO, Roberto. Tras un inca. Los Funerales de Atahualpa de Luis Montero en Buenos Aires.
Buenos Aires, FIAAR, 2001.
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de tinte histérico. En esta linea pueden contarse obras donde la crueldad de los
conquistadores queda puesta aun mas de manifiesto, como la ldmina que realiza José
Guadalupe Posada para la Biblioteca del Nifio con el tema Herndn Cortés y sus
primeras aventuras (1899), o como dos lienzos del mexicano Félix Parra, Episodios de
la Conquista (1877) y Fray Bartolomé de las Casas (1875), aunque en este ultimo
queda patente el lado amable con el rescate positivo de la figura del evangelizador, lo
cual se convertia en una manera de limpiar las responsabilidades de la iglesia en el
exterminio del pueblo indigena y mantener su prestigio dentro del estado moderno.

El tema por excelencia de la pintura de historia americana, como venia siendo
desde principios del XIX, fue el de la Emancipacion. Las gestas libertadoras de Bolivar,
San Martin, O’Higgins, Artigas, Sucre y demds proceres fueron asunto recurrente,
inclusive llevandose a cabo series enteras sobre aquellas. Lo mismo ocurriria en Espafia
pero en este caso respecto de su “Guerra de la Independencia” contra los franceses,
aspecto en el que podemos mencionar el cuadro de La rendicion de Bailén de José
Casado del Alisal, de 1864. El mismo introduce en su composicion el esquema
velazquiano de Las Lanzas, que sitia en el centro al jefe vencedor y al que claudica las
armas, con sus respectivos ejércitos a uno y otro lado de la escena, lo mismo que sucede
en obras americanas como la Entrega de la bandera Invencible de Numancia al
Batallon sin Nombre, que el venezolano Arturo Michelena pinté en 1883. Al afo
siguiente, el valenciano Joaquin Sorolla, a la sazén contando solamente 21 afios de
edad, inmortalizaria su vision del Dos de Mayo, escena vinculada a la heroica defensa
de Madrid en 1808, en la que el artista deja palpable su interés por los efectos luminicos
que serian leit motiv de su obra posterior42.

Un tema clave del uso de esta iconografia fue su insercién en el sistema
educativo para unificar el mensaje histérico oficial y a la vez crear el imaginario
definitivo que lo acompaiaba. El método reemplazaba las imprecisiones que segun los
pedagogos tenian el relato oral o literario que dejaba a la creatividad de la fantasia
infantil la fijacién de esa imagen. Se buscé asi consolidar una linea de retratos de los
proceres y de ldminas que recogieran los hechos histéricos relevantes fomentando el
culto a los simbolos como la bandera, el escudo, la escarapela y el himno. La
“educacion patridtica” fue un proyecto de consolidacién de la base cultural que
reverdeceria con la llamada “restauracién nacionalista” en las primeras décadas del
siglo XX*. La difusién de estos imaginarios en las revistas infantiles que circularon en
toda Sudamérica, como la argentina Billiken, configuraron la inmediata asociacién de
figuras historicas con su afortunada representacion iconica.

Asi como ocurrié con la representacion de la lucha por la Independencia, otra
variable que se mantendra constante serd la utilizacién de la alegoria. En la misma
perduraran ciertos aspectos que habiamos visto en décadas anteriores aunque también
renovard considerablemente su repertorio, pudiéndose sefialar entre otros aspectos la
cada vez mayor recurrencia a la imagen femenina de la Reptblica que proliferard sobre
todo en torno a los afios de los centenarios. Los recursos simbdlicos del clasicismo
experimentardn un auge tanto en la invenciéon de imdgenes como Paz y Concordia
(1902) del brasilefio Pedro Américo de Figueiredo e Melo, como en la praictica edilicia

> Para el tema de la pintura de historia en Espafia recomendamos la lectura de dos libros de Carlos
Reyero: Imagen historica de Espariia (1850-1900). Madrid, Espasa Calpe, 1987; y La pintura de historia
en Esparia. Madrid, Catedra, 1989.

3 RAMOS MEIJIA, José Marfa. “La educacién patridtica. Instruccién al Personal docente”. En: El
Monitor de la Educacion Comiin. Buenos Aires, Comision Nacional de Educacion, 1908, t. 26, N° 424,
ROJAS, Ricardo. La restauracion nacionalista. Informe sobre educacion. Buenos Aires, Ministerio de
Justicia e Instruccion Puablica, 1909.
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y ornamental de las ciudades americanas, proliferando arcos de triunfo permanentes o
efimeros, cuadrigas coronando edificios o rematando monumentos como el de la
Independencia en Sao Paulo (1922), columnas conmemorativas de diferentes
significaciones y edificios como el templo de Minerva en Guatemala, por citar un caso
incorporado a esta edicion para mostrar las ilusiones de eternidad clédsica de algin
gobernante. Las columnas con capiteles jonicos de esta construccion pueden
ambientarse con las de orden corintio que traza Arturo Michelena en el imaginario
templo que aparece en su lienzo El Panteon de los Héroes, conteniendo un singular
olimpo venezolano. También con las espectaculares columnatas del Palacio Legislativo
de Bogota el arquitecto Thomas Reed desarrollé un discurso que vinculaba la opcién
clasicista con la democracia ateniense.

Otras alegorias patridticas aqui incluidas manifiestan la variedad de alternativas
que fueron usuales en las tultimas décadas del XIX y las primeras de la centuria
siguiente, por caso la que representa al imperio brasilefio a través de la figura de un
indigena, como vemos en la escultura que realiza en 1872 el conocido artista Francisco
Manuel Chaves Pinheiro. Casi medio siglo después, en el Cuzco, el fotografo Miguel
Chani, con motivo del centenario de la independencia peruana, elabora una Alegoria
patriotica en la que destacan principalmente las dos figuras femeninas que representan a
la Patria y a Santa Rosa de Lima, lo cual es demostrativo nuevamente de la vinculacion
entre nacién y religion. No es todo lo que dice la imagen: incluye, sobre un fondo de
arquitectonico y paisajistico, elementos de guerra como bayonetas, cafién, clarin y
tambor, muy habituales en las primeras alegorias que habian seguido a la emancipacion,
casi un siglo atrés. Las dos nifias, con vestido blanco atravesado por una banda con los
colores peruanos, son representativas de las nuevas generaciones de peruanos que
seguirdn la senda de la construccién de la Nacion.

La celebracién de los centenarios traerd aparejada una nueva multiplicacién de
imégenes simbdlicas, entre ellas varias representando el reencuentro entre Espafia y las
naciones americanas, ya no como una “madre patria” y sus “hijas”, sino como naciones
soberanas y a la misma altura histérica. Significativa es la imagen impresa en una tarjeta
postal en 1910 que muestra a la Argentina y a Espafia, ambas con respectivas banderas,
la primera tocada con gorro frigio y la segunda con corona, y sobre un fondo de campos
con ganado la nacion del sur, y de fabricas y progreso la peninsular. Para las mismas
fechas, la caricatura de Pedro de Rojas titulada Esparia descubre América por segunda
vez, muestra a las autoridades argentinas vestidas como indigenas, recibiendo en el
puerto de Buenos Aires a la infanta Isabel de Borbon, la “Chata”, quien visito el pais
con motivo de la celebracién del Centenario, hecho demostrativo del interés por parte de
Espafia de recuperar los vinculos histdricos con aquellas naciones tras los resquemores
que sucedieron a las luchas independentistas. De cualquier manera es imprescindible
sefialar que el Hispanismo tendria distintas vertientes, y asi como se potencié desde un
punto de vista histdrico, basado en las raices culturales, otra variable se mostré desde
una perspectiva ciertamente mesianica, invocando la existencia de una “raza hispana”.

Las simbolizaciones iconograficas y las representaciones teatralizadas, estaran a
la orden del dia durante los afios de los centenarios, como asimismo la produccién de
pinturas de historia y de monumentos conmemorativos de los hechos y de los personajes
“faltantes”, en especial en el marco de la estatuaria, donde por diferentes causas, sobre
todo de cardcter econémico, en muchos paises aun no se habian llevado al bronce a
muchos de los préceres y prohombres que habian cimentado la construccién nacional.

En tiempos de reivindicaciones no faltard el esfuerzo del ingeniero Federico
Correa que busco crear un “Monumento América” en Espafia, para cubrir las omisiones
que los paises independizados habian cometido con “la madre patria”. El monumento
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“grandioso, severo y elegante”, tenia claro que no habria en €l “nada de churriguerias,
nada de art nouveau, de figuras contorsivas ni de alegorias esfumadas e indecisas™**.
Con tantas limitaciones artisticas, el disefio de una columna de 100 metros de alto y el
voluntarismo de pensar de que lo pagarian los espafoles que vivian en América, la obra
estaba destinada a quedar en los papeles...

Los incensantes y a veces larguisimos actos de inauguracién de monumentos, los
interminables desfiles militares, o de carros triunfales como los de Maracaibo
(Venezuela) en 1910, son indicativos de esa presencia de los “cuadros vivos” en la
difusion del imaginario. Los citados carros llevaban, cada uno de ellos, a las damas
representativas de los estados venezolanos que se ven en la fotografia Alegoria del
Zulia, tocadas con gorro frigio, luciendo banda cruzada con los colores patrios y
portando los escudos de dichos estados.

3.b. Hechos y personajes contempordneos

Como ya habia sido moneda corriente en el periodo anterior, los sucesos
politicos y sociales, como asimismo los actores principales de los mismos supieron
tener una fortuna inmediata en el &mbito de la representacion iconica. El mayor o menor
interés puesto por los gobernantes en estos aspectos fue determinante para dejar
documentacién gréafica acerca de sus estancias en el poder. Uno de los ejemplos de
mayor relevancia en el continente lo encontramos durante el corto periodo (1864-1867)
en que el emperador Maximiliano reind sobre México, que inclusive fue objeto de una
exposicion y una interesante publicaciéon que presenté un muy variado imaginario de
retratos imperiales y hechos que ya en el momento fueron considerados “histéricos™.

La representacion de las contiendas bélicas siguié siendo una caracteristica
sobresaliente en la plastica durante el dltimo tercio del siglo XIX. Fue muy habitual
que, enrolados en los propios ejércitos, algunos artistas efectuaran labores de cronistas
de batalla, obteniendo asi testimonios de primera mano. Como ejemplos de ello
podemos citar dos del periodo anterior a 1870, el colombiano José Maria Espinosa
fundamentalmente con las escenas de la campafia de Narifio*®, y el argentino Céndido
Lopez con las citadas de la guerra del Paraguay (1865-1870), aunque la ejecucién de sus
series es posterior a la contienda. Las batallas navales contaron en algunos paises con
eximios pintores marinistas como Thomas Somerscales en Chile, Manuel Larravide en
Uruguay y Argentina, y Eduardo De Martino en estos dos ultimos paises y en Brasil.
Ademads del Oleo, la fotografia y hasta la caricatura politica, a su manera, dejardn
testimonio de acciones bélicas o las consecuencias de estas en zonas maritimas,
pudiendo destacarse la foto que muestra al Maine hundido frente a LLa Habana en 1898,
0, de las mismas fechas, la ilustracion publicada en Don Quijote de Madrid bajo el titulo
“Finish Spania. ;Sdlvese quien pueda!”, que caracteriza el “naufragio” del imperio
espaiiol.

Pérrafos atrds habifamos sefialado el paulatino rescate iconico de la figura del
indio, iniciando un proceso que culminaria con el indigenismo a partir sobre todo de la
década de 1920. La iconografia de los que podriamos denominar los “desheredados”
serd cada vez mds palpable a finales del XIX, tanto en lo que atafie a su propia e

. CORREA, Federico. Monumento “América’. Proyecto del ingeniero Federico Correa. Buenos Aires,
Talleres de la Casa Jacobo Peuser, 1909.

#_ ACEVEDO, Esther (coord.). Testimonios artisticos de un episodio fugaz (1864-1867). México, Museo
Nacional de Arte- Patronato del Museo Nacional de Arte, 1995.

% Ver: GONZALEZ, Beatriz. Jose Maria Espinosa: abanderado del arte en el siglo XIX. Bogot4, Museo
Nacional de Colombia, 1998.
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individualizada condicién, como en confrontacion con la sociedad que les negaba sus
derechos. Dentro de esta linea cabe mencionar a las ya sefialadas tribus indigenas, como
asimismo a los esclavos del Brasil, liberados definitivamente de su yugo (al menos
legalmente) recién en 1888 hecho que propicié numerosas escenas y alegorias alusivas,
como asimismo ocurrid, sobre todo a través de la fotografia, con la revolucién de los
canudos en el nordeste de ese pais.

Indudablemente la revolucién por excelencia, y la que mayor produccion grafica
generard, en buena medida por la labor fotografica de Agustin Victor Casasola y otros
contempordneos, serd la mexicana a partir de 1910, que dejard escenas tan sensibles
como aquellas en que se ve a Pancho Villa o a Emiliano Zapata muertos. Las
movilizaciones obreras, influidas por las ideologias y las noticias que llegaban desde la
Europa industrializada, comenzaréan a sucederse, quedando reflejadas fundamentalmente
en la fotografia, aunque también en lienzos como el titulado Barcelona 1902 que realizé
el espafiol Ramén Casas, obra maestra del modernismo cataldn, y que representa a la
Guardia Civil cargando contra una masa de proletarios en plena huelga, desarrollandose
la escena en un entorno fabril.

3.c. Ciudad e imagen del progreso

En la dialéctica entre “civilizacién” y “barbarie” que se implanta por parte de las
élites gobernantes americanas de fines del siglo XIX, la primera propuesta era
encarnada por el imaginario europeo y la escena urbana, mientras que la segunda
testimoniaria el medio rural y los modos de vida americanos. La ciudad era pues el
simbolo del progreso y del desarrollo, la culminacién natural de la cultura y el espacio
donde las nuevas naciones deseaban reconocerse en una visién optimista del teatro
universal desde una mirada excluyentemente occidental.

La ciudad capital era la imagen consolidada de la Nacidn, testimoniada en sus
edificios publicos. Eran estos los espacios donde se alojarian los sectores dominantes
(palacios de gobiernos, legislaturas) y los reservados a sus enemigos (cérceles y
cementerios) al decir del mexicano Francisco de la Maza. El impacto de las reformas
urbanas del Bar6n Haussman en Paris abriendo avenidas y colocando edificios
monumentales en el remate de las mismas, generé entusiasmos miméticos que se
tradujeron en modificaciones de las antiguas trazas coloniales. La avenida de Mayo en
Buenos Aires, la avenida Rio Branco en Rio de Janeiro, la Alameda y el Cerro
urbanizado de Santa Lucia en Santiago de Chile, los grandes parques y jardines y los
ensanches de las ciudades donde se demuelen total o parcialmente las murallas
coloniales (Lima, La Habana, San Juan de Puerto Rico, Cartagena, Veracruz), facilitan
el nuevo imaginario de las urbes.

Las acumuladas funciones de las plazas mayores comenzarian a disgregarse.
Primero fue el abandono de las actividades comerciales con la creacién de los mercados
publicos y la proliferacion de otras plazoletas dedicadas a estos fines. La Plaza Mayor
fue transformada en un jardin inglés o francés, un espacio para mirar y pasear, por lo
que también las actividades ludicas fueron “desplazadas” construyéndose ruedos
taurinos especificos y teatros y corrales de comedia para actuaciones escénicas o
circenses. Adornadas con fuentes, monumentos y conjuntos escultéricos las plazas no
perdieron sin embargo su caricter de espacio convocante e identitario de las ciudades.
La presencia de los edificios publicos, civiles y religiosos aseguraron las referencias
precisas mientras que en muchos casos la vecindad de las dreas financieras y las
terminales de transporte ratificaron la fuerza de la centralidad. Hubo cambios pero
también persistencias y es posible verificar como en muchas ciudades intermedias y
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pequenas las ferias indigenas mantenian sus usos dominicales. Los antiguos portales
fueron mudando sus funciones aunque muchas de esas ciudades conservaron la antigua
nomenclatura urbana.

Los cambios en el equipamiento y en la infraestructura fueron notorios. Muchas
de las antiguas funciones como las hospitalarias y educativas que tenian sus sedes en
edificios conventuales desarrollaron sus nuevas tipologias edilicias cubriendo los
requerimientos de ciudades que se ensanchaban por barrios densamente poblados por
inmigrantes extranjeros o migrantes rurales. Los nuevos temas de la arquitectura
bancaria, bolsas de comercio, teatros, clubes y otros centros deportivos irrumpieron
generando cambios notorios no solamente en el paisaje urbano sino también en los
modos de vida. Los sistemas de abastecimiento de agua potable y saneamiento
tendieron a perfeccionar las calidades de vida de la poblacién, mientras que el
equipamiento de servicios y transporte mediante el tranvia, los ferrocarriles interurbanos
y los carruajes colectivos posibilitaron comunicaciones mds eficientes que los propios
urbanistas acentuarian con las politicas de aperturas de avenidas en diagonal.

Los médicos higienistas y el positivismo cientificista propulsaron la apertura de
espacios verdes como “pulmones” de la ciudad, el control de las localizaciones
industriales y las primeras preocupaciones ambientales generadas por las mortiferas
epidemias que asolaron muchas ciudades a fines del siglo XIX. A comienzos del XX los
procesos de urbanizacién habian generado problemas sociales de envergadura con
pobladores viviendo en condiciones de hacinamiento y tugurizacidn, carentes de
servicios basicos. Las rebeliones urbanas impulsadas por los movimientos anarquistas y
fundamentadas en las precarias condiciones de vida de los inmigrantes, pusieron en
evidencia la crisis del modelo urbano progresista. Las empresas de tranvias hicieron
crecer las periferias urbanas mediante la creacién se servicios que generaban la
urbanizacién de espacios y la radicacioén de industrias. Mientras tanto vastos sectores de
mayores recursos se radicaban en la periferia de la ciudad en casas quintas de veraneo
que les permitian recuperar la vision rural que habian abandonado ideol6gicamente
hacia tiempo. Esta dualidad de unas oligarquias cuya riqueza se sustentaba en la
produccién agropecuaria, pero cuya mira cultural estaba en la ciudad, tenia su
contrapartida en la insercién que algunos de los paises del Cono Sur y México habian
realizado dentro del mercado mundial.

En efecto, la inversion de capitales sobre todo ingleses que permitié articular la
produccién agricola, ganadera y de materias primas con la demanda de los paises
industriales generd transformaciones territoriales y urbanas notables. Las ciudades
portuarias fueron claramente beneficiadas en ese proceso de acumulacion de bienes para
exportacién, mientras que las redes ferroviarias signaban la nueva organizacién que
articulaba regiones con los puertos. El ferrocarril impacté en la ciudad, no solamente
afectando la antigua traza, sino también determinando los puntos de concentracion y
flujo de la produccién. En una escala aun mayor la apertura del Canal de Panama
reivindicé la fachada del Pacifico soslayada por los tardios conflictos coloniales del
siglo XVIII. Los ferrocarriles interiores permitieron ganar vastas extensiones
territoriales desde el Brasil a la Patagonia argentina y abrieron rutas a inesperadas
fuentes de riqueza minera y forestal (tanino, goma) que generaron nuevos asentamientos
e incipientes colonias agricolas.

La ciudad fue pues el simbolo del progreso y ello quedo expresado en la
produccion y difusion de imdgenes. En el siglo XX la concentracién de poblacion
urbanizada determiné el abandono de la bucélica mirada de los viajeros que describian
una vida predominantemente rural. Ella fue quedando en muchos paises como
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testimonio de unas persistencias raigales de la poblacion indigena campesina que los
procesos de reforma agraria no lograron consolidar efectivamente.

3.d. Transformaciones del ambiente rural y consolidacion iconogrdfica de las
costumbres y tradiciones

En el discurrir de estas caracterizaciones de la iconografia de los diferentes
periodos, hemos recalcado como una de las ideas rectoras el hecho de que numerosas
temdticas mantuvieron una continuidad como objeto de representacién, modificindose
sus postulados e integrdndose nuevas posturas, en muchos casos adaptaciones de
imagenes ya circuladas. Dentro de este encuadre, una de las realidades que no decayo
fue el interés que se siguié manifestando en Europa por la América desconocida, o la
“América Pintoresca” como la caratularian Wiener, Crevaux y Charnay. El gusto por lo
exotico, la fascinacion por la idea de expedicion o el encuentro con sociedades alejadas
de la civilizaciéon continuaron siendo exquisitos platos degustados con avidez por el
publico europeo. Por contrapartida, otros optaron por mostrar un panorama mds “real”,
mds cercano a los tiempos que corrian, que no desdefid e inclusive convirtié en
emblema obras publicas como el conocido puente de hierro de Metlac en México,
fotografiado por Guillermo Kahlo, litografiado por Manchén o pintado por José Maria
Velasco, artista que incluy6 en algunas de sus obras la presencia del ferrocarril.

De la pintura académica en la Argentina incorporamos a este recorrido el cuadro
La estacion ferroviaria de Lomas de Zamora (c.1890-95), de Angel Della Valle, que
manifiesta el cardcter de acontecimiento social que representaba en aquella época el
arribo o la partida del tren. En el anden puede observarse a un conjunto de personajes,
gauchos con sus indumentarias tipicas, sefiores de chaqueta y frac, elegantes damas,
todos dispuestos a emprender el viaje. Las estaciones ferroviarias significaron en
muchos casos, sobre todo cuando se traté de poblaciones nuevas, el verdadero centro
neurdlgico urbano, aun mas que la propia plaza con sus edificios oficiales y las iglesias.

Para ese entonces la academia habia ampliado su espectro tematico incorporando
la pintura de tinte social, a la manera de la antes citada de Ramén Casas aunque mas
desde la anécdota melodramatica, destinada, como era lo corriente en centros europeos
(en especial Paris), a triunfar en los salones. Al respecto es esclarecedor el apunte del
venezolano Cristobal Rojas al referirse en 1888 a su obra El Plazo Vencido, presentada
al Salon de la capital francesa: “he puesto la madre con dos chiquitos y tres o cuatro
hombres que vienen a echar ‘los corotos’ a la calle para obligarla de ese modo a salir.
Veremos como queda este nuevo proyecto, y si a fuerza de ldgrimas y tristeza puedo
conmover a los Miembros del Jurado de Pintura y me dan de ese modo una medalla...”.
Dentro de esta 6ptica podemos comprender a lienzos como El niiio enfermo (1902) del
chileno Pedro Lira, o El Granizo de Reims (1889) de Arturo Michelena, emparentado a
su vez con obras como Sin pan y sin trabajo (1892-93) del argentino Ernesto De la
Carcova y con numerosas ejecutadas en Espafia a finales de la centuria.

Todo ello era el reflejo de sociedades en permanente trdnsito, que asistian a sus
propias transformaciones y comenzaban a obsesionarse con definir a ciencia cierta sus
verdaderas “identidades nacionales”. Las representaciones costumbristas, aun
guardando semejanza con algunos patrones estéticos que habiamos visto en la labor de
los viajeros europeos o los pintores autdctonos en torno al meridiano de siglo,
adquirirfan ahora una significacion ideolégica que haria eclosion en la década de 1920.
Este factor fue comun tanto a las naciones ibéricas como a las americanas. En Espaifia se
potenciaba a partir de la aparente necesidad de bucear en el “alma hispédnica”, que seguin
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sugirieron varios de los artistas y literatos de la llamada Generacion del 98, se
resguardaba en tierras de Castilla y en el continente americano, sin dejar de lado
regiones como Andalucia que inspiraron a pintores de la talla de Ignacio Zuloaga. En
América, otro tanto de lo mismo, recuperando cada vez con mayor profusion
protagonistas marginados de la historia como los indigenas en México y la region
andina, los llaneros venezolanos o colombianos, los gauchos en el Rio de la Plata o los
huasos en Chile. Asimismo se hizo respecto de sus actividades cotidianas y costumbres
festivas, como se aprecia en la Zamacueca del chileno Manuel Antonio Caro, o El
Candombe, pintado por el uruguayo Pedro Figari con una sensibilidad alejada del
academicismo y entroncada con corrientes renovadoras de la pintura europea que iban
divulgandose por el continente en los primeros lustros del XX.

Las referidas transformaciones sociales, en paises como Brasil, Argentina y
Uruguay, tuvieron un factor afadido que fue el arribo de corrientes inmigratorias
provenientes fundamentalmente de Europa pero también de paises del Este. Ello
acentud, como ocurrié en la Argentina, los debates en torno a la “identidad nacional”
que se suponia contaminada y perdida entre las legiones de italianos, espafioles,
franceses y otras nacionalidades que cada dia arribaban al puerto de Buenos Aires. El
sentido de pertenencia fue haciéndose cada vez mayor, y el uso de palabras como
“nuestra” o “nosotros” quedé reflejada muy a menudo en textos y discursos de la época.
Muy lejos de alli, en Cuba, el propio José Marti hablaba de “Nuestra América”.

El inmigrante traia consigo sus propias pautas identitarias, las del pais que habia
dejado atrds, postulados que intentard mantener vivos, bajo premisas diferentes, en la
tierra de acogida. Los gobiernos debieron hacer concesiones como autorizar la
resignificaciéon simbdlica de espacios urbanos para permitir a los extranjeros tener
centros donde expresarse como colectivo social o conmemorar las fechas patrias de sus
patrias de origen. Las plazas y avenidas “Espafia”, “Francia” o “Italia” a lo largo del
continente, o la monumentalizacién de personajes como Mazzini o Garibaldi en Buenos
Aires, nos hablan a las claras de la necesidad de los europeos de contar con esos lugares
simbolicos, todo esto en una América que se disponia a solidificar sus basamentos
identitarios en visperas de los centenarios. La celebracion de los mismos cerraria una
etapa historica, dejando practicamente definidos los “panteones nacionales” compuestos
por héroes y otros prohombres, como asimismo caracterizados tanto los paisajes y las
costumbres fundadoras de la nacionalidad, el reservorio del ‘“alma nacional”.
Consolidados los imaginarios, ya era del todo posible mostrar a propios y extraios la
existencia tangible de nuestros paises, con presencia singularizada en el concierto de las
naciones. También exhibir sin complejos que muchos de nuestros paises expresaban su
identidad en el mestizaje fundado sobre la nueva diversidad cultural.
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