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LA PINTURA DE HISTORIA EN LA ARGENTINA
Rodrigo Gutiérrez Vifiuales

1. INTRODUCCION.

La estructuraciéon de un discurso histérico sistematizado fue una problemédtica abordada con
innovador entusiasmo en la Argentina durante la segunda mitad del siglo XIX.

Resuelta con la capitalizacién de Buenos Aires en 1880 buena parte de las antinomias que se
manifestaran desde los albores de la Independencia, la historiografia argentina se convalid6 en
variadas y abarcantes propuestas. Era necesario, a la vez, perfilar una historia distintiva de las
demads naciones del continente para ratificar las razones de la nacionalidad.

Las antiguas manifestaciones de una iconografia costumbrista o las primeras imagenes captadas
por los daguerrotipistas y fotografos, se incorporaron a una vision "histdrica”" en la medida que
recogian imagenes de un pasado reiteradamente modificado por
un cambio dindmico y avasallador de paisajes, hdbitos y costumbres.

Era claro para los habitantes urbanos de la Argentina finisecular, la mayoria de ellos
inmigrantes, que aquel imaginario todavia limitadamente circulante, expresaba una Argentina del
pasado, que a fuerza de la rapidez del cambio, se les hacia remoto, pero a la vez los entroncaba con
la historia de la nueva patria.

Junto a esta vicisitud de la iconografia existente apareci6 la necesidad de la construccién de un
imaginario visual que sustentara los hechos relevantes de la nueva historiografia. Una historiografia
que descansaba, en no pocos casos, en un andamiaje de epopeyas e hitos relevantes, en paradigmas
y figuras sefieras
de muchas de las cuales se carecia de una documentacion iconogréfica de s6lido sustento histérico.

La historia se reconstruia asi no sélo en la formulacién de una lectura lineal e intencionada sino
que ademds se le construia el soporte visual que explicitaba a la vez que avalaba la narrativa
literaria.

Es claro que en la medida en que los mecanismos de difusiébn masivos de las revistas y
periddicos iban incorporando en las ultimas décadas del siglo XIX las ilustraciones como elemento
sustancial de su atraccién comunicativa, los temas histéricos debian recurrir con frecuencia a la
iconograffa documental o al imaginario reconstruido.

La fuerza de la imagen era, y es, de tal magnitud que no pocos hechos histéricos fueron
ponderados por el acierto de una interpretacion artistica mas alla de los valores intrinsecos de los

1



mismos, o que muchas figuras histéricas vieron moldeada la proyecciéon de su caricter por la
voluntad interpretativa de un gesto que plasmo un artista o un ilustrador.

Los hechos histéricos tienen para cada uno de nosotros una imagen apropiada que muchas veces
proviene de ese imaginario construido por la revista ilustrada, el texto escolar, el almanaque o,
inclusive, més recientemente, por el cine.

Esta reconstruccion visual de la historia se incorpora a ella y forma parte de la propia historia
para quienes disfrutamos, valoramos o internalizamos la presencia de ese imaginario como si
hubiese sido la realidad histérica misma.

2. LA PINTURA DE HISTORIA HASTA LA CREACION DE LA JUNTA DE HISTORIA
Y NUMISMATICA AMERICANA.

A partir de 1775, afio en que Tomds Cabrera ejecuta en Salta la "Entrevista del Gobernador Don
Tomdas Matorras con el Cacique Paykin en el Chaco- 1774", se puede hablar en la Argentina de la
existencia de una linea pictorica historicista, la cual se ird consolidando durante los siglos XIX y
XX.

Numerosos artistas dedicaron algiin momento de su produccion a abordar la temética histdrica.
No obstante la existencia de un variado mosaico de expresiones en este sentido, destacamos como
testimonios de esta linea, dentro del siglo pasado, a Juan Manuel Blanes (1830-1901), a Candido
Lopez (1840-1902), a Benjamin Franklin Rawson (1819-1871) y a Julio Ferndndez Villanueva
(1858-1890).

La labor de Blanes como pintor de historia tiene su punto de partida en Concepcion del Uruguay
a principios de 1856. Encargado de su ejecucion por don Justo José de Urquiza, el uruguayo realiza
un total de ocho obras con escenas de guerra: dos de gran tamafio sobre acciones de Caseros (1852)
-en donde le sirvieron de apoyo las litografias de los dibujos realizados durante las acciones por
Carlos Penutti-, y otras con escenas de Pago Largo (1839), Laguna Limpia (1846), Vences (1847),
Sauce Grande - Don Cristébal (1840) e India Muerta (1845).1

Siguieron a estas obras ubicadas actualmente en el Palacio San José, "La Revista de Rancagua”,
ejecutada en 1870; "Un episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires", de 1871; "El General
Roca ante el Congreso Argentino”, pintado entre 1886 y 1887; "La Revista del Rio Negro" en 1893
y otras de menor relevancia. Realiz6 también dos estudios para cuadros histéricos que no llegd a
concretar nunca, aparentemente por falta de un mecenas, "El Cabildo Abierto del 22 de Mayo de
1810", ideado luego de largas conversaciones con el Dr. Vicente G. Quesada, y "Sancion de la
Constitucion Argentina en Santa Fe, 1853".

'. MACCHI, Manuel E.. Blanes en el Palacio San José. Concepcion del Uruguay, Ed. Offset Yusty, 1980, pp. 9-10.



Blanes realizé también cuadros de historia para su pais, Uruguay, y para Chile: "El asesinato del
General Flores" en 1861, "Asesinato de Florencio Varela" en 1870, "El Juramento de los Treinta y
Tres" en 1877, "La batalla de Sarandi" en 1881 y "El General Artigas en el puente de la
Ciudadela"” fueron los mds importantes en lo que a historia de la nacién rioplatense respecta,
brindando asimismo a Chile el destacado cuadro "Ultimos momentos del General Carrera” (1873).

Para la realizacion de "La Revista de Rancagua", Blanes trabajé en su taller de Montevideo
durante cuatro meses. Detalles como el escudo que le fuera obsequiado por el Gobierno al General
San Martin luego de la batalla de Chacabuco y que el précer luce en su costado derecho, los retratos
de Tomds Guido -con su estrella esmaltada de la Legion de Mérito de Chile instituida por
O'Higgins-, del Teniente Coronel Diego Paroisien y de Félix de Olazédbal -con impecable uniforme
inglés- y la sencilla y empolvada vestimenta del pueblo son sélo algunos indices del rigor puesto
por el artista.”

De todas maneras no faltaron ocasiones para Blanes de interponer al mds absoluto rigor histérico
una intencién de simbolizar los momentos del pasado. Esto puede observarse en "El Juramento de
los Treinta y Tres", en donde, luego de documentarse debidamente y de recorrer en varias ocasiones
el lugar del hecho -la playa de la Agraciada-, se desvia de la fidelidad historica haciendo jurar al
mismo tiempo que Lavalleja a sus 32 compalﬁeros.3

Cosa peculiar, y que demuestra también la rigurosidad de Blanes, ocurrié en la realizacion de
"La batalla de Sarandi", iniciado en Florencia (Italia) hacia 1880. El propio artista se lamentaba en
1882 que tanto los hombres como los caballos que le servian de modelos sélo le ocasionaban
problemas4 "... porque ni estos bichos se mueven como taitas, ni los cuadrippedos se parecen a los
nuestros”.

"La Revista del Rio Negro", en la que Blanes trabajé durante unos cincuenta y dos meses
concluyéndola hacia 1893, fue la mayor de sus obras de cardcter histérico (355 x 710 cms.) y una de
las dltimas en esta linea. La misma le fue encargada durante la administracion presidencial de
Judrez Celman -aparentemente por el Dr. Carlos Pellegrini-, y representa la expedicion comandada
por Julio A. Roca a la Patagonia. Se destaca la rigurosidad en los retratos de las veintidds figuras
militares, lo que facilita su reconocimiento.’

2, CARRANZA, Angel Justiniano. "La Revista de Rancagua". La Nacion, Montevideo, 24 de febrero de 1878. En
Exposicion de las obras de Juan Manuel Blanes. Catdlogo 1. Montevideo, Comision Nacional de Bellas Artes, 1941,
pp- 59-63.

3, BERRA, Francisco. "El Juramento de los Treinta y Tres". El Siglo, Montevideo, 9 de enero de 1878. En
Exposicion..., pp. 68-76.

4 Exposicion..., p. 130.
>, COSTA, Angel Floro. La Conquista del Desierto. Una visita al taller del pintor Blanes. Su cuadro alegérico "La

Revista sobre el Rio Negro". Reflexiones historicas, politicas y artisticas alrededor del gran cuadro. Montevideo,
Imprenta de "El Siglo", 1893.



Esta misma caracteristica se da en los estudios para el cuadro que Blanes proyect6 alrededor de
1870 sobre "El Cabildo Abierto del 22 de Mayo de 1810". El pintor uruguayo se vali6 de
testimonios de los actores o testigos del hecho que ain permanecian vivos. Fernando Assuncao
sefiala en un estudio los datos proporcionados a Blanes por Juan José Aguiar respecto de 21 de los
personajes en donde se sefialan, entre otras caracteristicas, rasgos fisondmicos y vestimentas.’

Contrariamente a Blanes, que habia estudiado en Europa y en América, Candido Lépez era un
hombre de pueblo con escasos estudios, "pero que durante la Guerra del Paraguay se entusiasmo
con la variopinta realidad que lo circundaba e intento trasladarla sin plantearse graves problemas
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a sus lienzos deliciosamente espontdneos’.

Al contar veinticinco afios de edad se incorpora al batallon de Guardias Nacionales del
Comandante Juan Carlos Boerr con el cargo de Teniente segundo, integrando después el Primer
Cuerpo del Ejército Argentino al mando del General Wenceslao Paunero. Lopez lleva consigo
papeles y lapices con la idea de documentar la Guerra de la Triple Alianza (1865-1870) que
enfrento a las fuerzas argentinas, brasilefias y uruguayas a las paraguayas. Asi lo hace en casi todos
los frentes, y a partir de la batalla de Curupayti valiéndose de su mano izquierda, ya que una
granada le alcanza el brazo derecho tronchandoselo.®

No obstante el tremendo contratiempo, Loépez anot6 con prolijidad los episodios fundamentales
de la guerra con la idea de trasladarlos luego al lienzo. Durante cerca de dos afnos educé su mano
izquierda para el manejo del pincel y emprendi6 su tarea coronada luego de ocho afios de denodada
labor.

Un lote de 29 obras fue exhibido gracias a la intervencién del Dr. Quirno Costa en 1885, en el
Club de Gimnasia y Esgrima de Buenos Aires. A la sazoén Bartolomé Mitre declaré delante de la
tela que mostraba la toma de Uruguayana que esta "era de una perfecta exactitud historica hasta en

los detalles de los relieves del terreno”.’

Estos pormenores del paisaje, sumados a los historicos, sobre todo la fidelidad en los trajes y
armas utilizados por los contendientes, que coincidian rigurosamente con la realidad segin lo
sefialaron los periddicos durante la exhibicion, llevaron a afirmar el caridcter de "documento
historico” de las obras. Ademads, sefialaba "La Republica", estos cuadros "renuevan en el espiritu

6 ASSUNCAO, Fernando O.. "Mayo y sus prohombres, vistos por el pintor Juan M. Blanes". III Congreso
Internacional de Historia de América, Buenos Aires, vol. V, 1960.

7. AREAN, Carlos. La pintura en Buenos Aires. Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires, 1981, p. 47.

¥ BRUGHETTI, Romualdo. "Candido Lépez y su realismo ingenuo". En Los comienzos de la pintura, Coleccién
"Argentina en el arte", Buenos Aires, vol. 1, N1 1, p. 15.

%, "Guerra del Paraguay". La Prensa, Buenos Aires, 14 de febrero de 1885. En Catdlogo descriptivo de la coleccion
de cuadros historicos representando episodios de la Guerra del Paraguay por el pintor argentino Cdndido Lopez
exhibidos bajo la proteccion de la asociacion Centro Industrial Argentino y Club de Gimnasia y Esgrima. Buenos
Aires, Imprenta y Litografia de Stiller & Luass, 1987, p. 9.



del pueblo el recuerdo de hechos gloriosos, y tienen, por consiguiente, la ventaja de pulsar el
sentimiento patrio en esta época en que, por las condiciones politicas y morales en que vivimos,
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sirven para levantar al ciudadano a la altura de nuestras gloriosas tradiciones’.

Otros pintores que reflejaron escenas de la Guerra del Paraguay fueron el espafiol Francisco
Fortuny y el suizo Adolfo Methfessel -existe una numerosa serie de litografias suyas en el Museo
Histérico Nacional-. A este ultimo, junto a otro gran nimero de artistas extranjeros, puede
encuadrarselo dentro de un grupo que contribuyd a formar un imaginario del interior de la
Argentina aunque sin hacer practicamente aportes a las historias provinciales. Inclusive el
sanjuanino Benjamin Franklin Rawson, probablemente el mds importante pintor de historia surgido
en la region cuyana, debié dedicarse a una temdtica de corte nacional, "decepcionado por las
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perspectivas provincianas y deseoso de nuevos horizontes".

Trasladado a Buenos Aires, en mayo de 1856 realiza una exposicion de tres de sus cuadros
histdricos, entre ellos uno de sus mds conocidos: "Salvamento operado en la cordillera por el joven
Sarmiento""* actualmente conservado en el Museo de Lujan. Esta obra fue ejecutada en 1855 y
sobre ella dice Trostiné: "el cuadro, el asunto, la escena y los trajes son, como se ve, creacion
completa del autor... Hay tres retratos de personajes argentinos en el cuadro"”. Y agrega: "el pintor
ha tenido la fortuna de atravesar la cordillera, estudiar los lugares y hasta los pertrechos,
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correajes y litiles usados para pasar la cordillera cerrada...".

Otros lienzos de temdtica histérica de Rawson son el "Asesinato de Maza", pintado en 1860, que
también se halla en Lujén, y "La despedida del recluta para la Guerra del Paraguay", ejecutado
seis afios después.

Julio Fernandez Villanueva, "el pintor de batallas" como lo llamara Victoriano E. Montes14,
estuvo inspirado por la gesta sanmartiniana. Luego de breves estudios en Paris con Edouard
Detaille quien estimé su tendencia a la pintura de caricter militar, y ya en sus dos ltimos afios de
vida, ejecutd "La batalla de Maipo" y el "Combate de San Lorenzo" -obra inconclusa- en 1889, y
preparaba "La batalla de Chacabuco” y otro cuadro sobre la "Revolucion de 1810" cuando lo
sorprendi6 la muerte, en 1890.1

1 "Episodios de la guerra del Paraguay. Los cuadros de Candido Lopez". La Repiiblica, Buenos Aires, 19 de marzo
de 1885. En Catdlogo..., p. 26.

" TROSTINE, Rodolfo. La pintura en las provincias argentinas. Siglo XIX. Santa Fe, 1950, pp- 9y 42.
2 GARCIA MARTINEZ, J. A.. Sarmiento y el arte de su tiempo. Buenos Aires, Ed. Emecé, 1979.

¥ TROSTINE, Rodolfo. Franklin Rawson. El pintor. Buenos Aires, 1951, p. 44.

1 MONTES, Victoriano E.. El pintor de batallas. Buenos Aires, Félix Lajouanne, 1983.

15 GESUALDO, Vicente, y otros. Diccionario de artistas pldsticos en la Argentina. Buenos Aires, Ed. Inca, 1988, t.
II, pp. 342-343.



Larga es la lista de los artistas, extranjeros la mayoria, locales los menos, que cultivaron la
pintura de historia. Los mdviles que les inspiraron también eran variados, desde la creacion de
imagenes visuales de los hechos del pasado como mensaje artistico e histdrico para la posteridad,
hasta el mero objetivo de servir de aleccionamiento al pueblo.

Interesante es, por ultimo, sefialar el dato aportado por Catalina E. Lalgo16 quien acota que los
diarios durante 1858 hacian referencia a unos 54 cuadros de los cuales 18 eran retratos, 15 paisajes,
7 de temas historicos, 6 religiosos, 4 costumbristas, 2 mitolégicos y 2 alegoricos.

3. TESTIMONIOS ARTISTICOS Y AUTENTICIDAD HISTORICA. LA PINTURA DE
HISTORIA A FINES DEL SIGLO XIX Y PRINCIPIOS DEL XX.

A fines del siglo XIX algunos artistas argentinos y extranjeros, impulsados por las corrientes
historiograficas de la época, se dispusieron a recrear escenas de nuestro pasado histérico recordando
lejanos hechos de armas, temas mds préximos como la "conquista del desierto" y otros de mayor
contemporaneidad.

La creacion de la Junta de Historia y Numismatica Americana en 1893 coincidi6 con un periodo
de apogeo del arte pldstico en nuestro medio. El mismo afio se fundaba El Ateneo, presidiendo
Mitre, significativamente, la seccién de historia.'” En torno a esta institucién se nuclearon
escritores, cientificos, pintores, escultores y musicos, cobrando un sostenido impulso las muestras
colectivas que determinaron el surgimiento del Museo Nacional de Bellas Artes. Sin embargo, si
bien no puede hablarse de la formacién de una escuela de pintores dedicados al género histérico, lo
cierto es que el interés por esta temadtica parecid entonces acrecentarse.

La necesidad de construir un repertorio iconografico incentivé a los artistas a recurrir a
documentos precisos con el fin de recrear hechos del pasado en una recomposicion transfigurada de
esa misma realidad que se intentaba reproducir. La eleccion de temas histéricos hall6 muchas veces
el consejo de personalidades que actuaron en el &mbito local como inspiradores de este género.

Dentro del periodo abarcado en el presente estudio, la ejecucion de pinturas de cardcter histérico
no decrecié y, por el contrario, se fue multiplicando quizds por una necesidad de afirmar la
nacionalidad argentina ante las oleadas inmigratorias provenientes del Viejo Mundo. Inclusive
artistas extranjeros como el chileno -nacido en Roma- Pedro Subercaseaux o la francesa Léonie
Matthis, quizas los mas destacados en este género iniciado ya el siglo XX, contribuyeron a crear un
imaginario histérico en la Argentina.

16 LAGO, Catalina E.. Buenos Aires 1858. Panorama atistico de la ciudad a través de sus diarios. Biblioteca de
Historia del Arte, Serie Argentina. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letras, 1961, p. 38.

17, FEVRE, Fermin. "El Arte". En: FERRARI, Gustavo, y GALLO, Ezequiel. La Argentina del 80 al Centenario.
Buenos Aires, Sudamericana, 1980, p. 891.



El espafiol Vicente Nadal Mora y el hingaro Juan Kronfuss, al igual que Matthis, se dedicaron a
reflejar en sus obras la arquitectura, los muebles y las cerraduras del periodo colonial.'® La artista
francesa se diferenci6 de ellos ya que ademas reconstruy6 hechos histéricos.

Sin embargo, interpretaciones de Nadal Mora sobre el poblado de las misiones jesuiticas de
Yapeyu fueron utilizadas recientemente como si se tratara de un documento histérico, aun cuando
tergiversaba la localizacion del presunto lugar de nacimiento del General José de San Martin. De
nuevo, como sucederia con el combate de San Lorenzo estas reconstrucciones sin adecuado soporte
documental tuvieron mas fortuna que otras interpretaciones mds ajustadas a la verdad.

Nacido en Roma en 1881, Pedro Subercaseaux se inicié como acuarelista, estudiando luego
pintura en Europa. Al arribar a Chile en 1902 se dedic6 a la pintura de temadtica histdrica chilena y
americana. En varias de ellas el artista abordé la gesta sanmartiniana en Chile -"Batalla de
Chacabuco", "Batalla de Maipo", "El abrazo de Maipo", "Proclamacion y Jura de la
Independencia de Chile"-, ademds de una obra sobre el "Combate de San Lorenzo v 19

En el afio 1908 el primer director del Museo Histérico Nacional de la Argentina, Adolfo P.
Carranza, le encargd cuatro obras de género histérico, en vistas a la Exposicion Internacional del
Centenario, conmemorativa de la Revolucion de Mayo de 1810 "y para dotar al Museo de pinturas
que evoquen la gesta”.20 Tales obras fueron "El Cabildo Abierto del 22 de mayo de 1810", "La
noche del 20 de mayo en casa de Rodriguez Peiia", "El Juramento de la Junta Gubernativa el 25
de mayo de 1810"y "Mariano Moreno en su mesa de trabajo", esta Ultima el tinico retrato de uno
de los protagonistas.

Subercaseaux concretd sus cuadros valiéndose de las tradiciones orales a las que habia podido
acceder a través de textos y documentos hallados en archivos y bibliotecas, y merced a la estrecha
colaboracion de Carranza.

Asi como Prilidiano Pueyrredon resalt al realizar el retrato de Manuelita Rosas distintos rasgos
por solicitud, Adolfo Carranza aconsejé al pintor chileno mostrar a Moreno "de cuerpo entero,
sentado en su mesa de trabajo, de noche en actitud de escribir algiin asunto grave y que le muestre
meditando lo que debe expresar su pluma " 21 Asi Subercaseaux destacé la imagen de Moreno como
un gran pensador.

18, FURLONG, Guillermo. S.J.. Vicente Nadal Mora. Un alma sensible a la belleza. Buenos Aires, Imprenta La
Prensa Médica, s/f. Véase también KRONFUSS, Juan. Arquitectura colonial en la Argentina. Cérdoba, Ed. Bifignandi,
s/f (hacia 1920). También podemos encuadrar en esta serie de representaciones el trabajo de SOLA, Miguel,
Arquitectura colonial de Salta, Buenos Aires, Ed. Peuser, 1926, con dibujos de Jorge Aupsburg.

" GESUALDO, Vicente, y otros. Diccionario..., t. II, pp. 848-849.

% RUFFO, Miguel José. "Dos pinturas de Pedro Subercaseaux: una interpretacién”. Jornadas "Nuestros Museos.
500 afios de historia de su patrimonio”. Buenos Aires, junio de 1992.

2l MUSEO HISTORICO NACIONAL. Carta de Carranza a Subercaseaux, 1908. En RUFFO, Miguel José. "Dos
pinturas...".



En cuanto al cuadro "El Cabildo Abierto del 22 de mayo de 1810", segin la interpretacion de
Miguel Ruffo, Subercaseaux por sugerencia de Carranza podria haberse basado en la Historia de la
Repuiblica Argentina de Vicente Fidel Lopez y no en la de Mitre -las dos mds significativas en
aquel momento- para dar forma a dicha obra.

Para la realizacion de los rasgos fisonémicos de los préoceres de la gesta de Mayo, Subercaseaux
se valié probablemente de retratos que se hallaban en el Museo Histérico Nacional, por ejemplo el
de Paso realizado en 1872 por Ernest Charton o el de Anchorena por Fernando Garcia del Molino,
ingresado al Museo en 1893.%

Otro de los asuntos que habia suscitado entusiasta polémica desde la década de 1880 fue el
debate en torno a la autenticidad del retrato del fundador de las ciudades de Buenos Aires y de
Santa Fe, don Juan de Garay. En esta disputa intervinieron notorios historiadores que se reunieron
en una Comisién a propuesta del entonces Presidente Julio A. Roca. Las personas de competencia
que se "ocuparon patriéticamente del estudio historico” fueron Bartolomé Mitre, Andrés Lamas,
Aristébulo del Valle y Manuel R. Trelles, quienes encargaron a los pintores Troncoso y Contrucci
el anlisis artistico de la obra.”

Estos dltimos confirmaron que el retrato representaba a Garay, por "la antigiiedad de la tela en
que estd pintado, y antigiiedad de la pintura, vestimenta del personaje, leyendas que determinan
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clara y explicitamente a quien corresponden’.

Los entendidos aseguraron que pruebas tan completas no se hallaban en pinturas de tan remoto
origen. A pesar de este fallo, la discusion se agudiz6 en los primeros afios del presente siglo y fue
Martiniano Leguizamén quien se opuso terminantemente a reconocer su autenticidad. Otra fue la
posicion de Manuel Cervera, defensor del retrato en el preciso momento en que fue necesario
recrear la fisonomia del conquistador, ya que por solicitud de la comuna portefia se encomendé en
1909 la realizacién de un cuadro sobre la fundacién de Buenos Aires. Fue el pintor espafiol José
Moreno Carbonero quien concluy6 por inventar la efigie de Garay, sostiene Cervera, copidndola de
un "honrado peon del arsenal de Madrid", en vez de recurrir a la discutida imalgen.25

El interés por avalar la configuracion histérica de esta obra a través de una rigurosa recopilacion

. RUFFO, Miguel José. "Dos pinturas...". De este 6leo, realizado en 1909, se imprimieron varios juegos de ldminas
entre 1932 y 1939 presentando estas, respecto del original, diferencias significativas. En 1942 Rafael del Villar realizé
una copia de la obra para el Museo del Cabildo respetando los caracteres del original. Habiéndose comprobado que el
cuadro de Subercaseaux ha tenido repintes puede ser que las correcciones se hayan realizado entre 1939 y 1942. No se
ha determinado quien y por qué realizé las correcciones; s6lo puede decirse que el chileno regresé a la Argentina en
1930 y puede haber sido él mismo, aunque no se lo ha podido corroborar.

* CERVERA, Manuel M.. Juan de Garay y su retrato. Buenos Aires, Tipografia de la Baskonia, 1911, pp. 56-57.
* TIbid., p. 67.

» Ibid., p. 71.



de documentos fue tarea de los historiadores empefiados en que la escena se acercara lo mas posible
a la realidad de un periodo lejano, carente de iconografia cierta. Enrique Pefia se ocup6 de copiar en
los archivos espafioles testimonios relativos a la historia de Buenos Aires, mientras Vicente
Quesada se encargaba de reunir todos los detalles referidos a la indumentaria de los personajes "a

fin de que fuera realmente irreprochable n 26

El cuadro de importantes proporciones fue entregado con premura en 1910, razén por la cual
Moreno Carbonero se propuso afios mds tarde encarar su reforma ya que reconocié no haberse
documentado lo suficiente en aquella ocasion, para lo cual ya disponia de "estudios necesarios y
bocetos" " Asi una obra basada en la reconstruccién histérica habia sido plasmada sobre una serie
de inexactitudes que el mismo pintor se encargaria de rectificar. Entre los errores se mencionaba la
figura del conquistador, la luz solar, la configuracion del terreno y el ambiente local.?®

Nacida en Troyes, Francia, en 1883, Léonie Matthis estudia en la Escuela de Bellas Artes de
Paris antes de trasladarse, en 1912, a la capital argentina. En 1923 inicia su serie de cuadros
histéricos exponiendo dos anos después la serie "Buenos Aires antiguo y moderno” en el Salén
Witcomb. Le siguen sus series de "Buenos Aires antiguo y colonial”, y a principios de la década del
treinta presenta "Evocaciones del pasado, Salta y Jujuy".

En los afos 1935 y 1936 Matthis expone en la Galeria Miiller las series de grandes cuadros
histéricos de la Plaza de Mayo. En 1938 presenta en la misma galeria la "Reconstruccion de las
Misiones Jesuiticas de San Ignacio Mini". Al afio siguiente, tras un viaje por el Altiplano
peruano-boliviano prepara la serie "Viaje al pais de los Incas". Durante los afios cuarenta realizé
obras con escenas antiguas de Potosi. En los udltimos diez afios se dedicé a producir cuadros de
historia religiosa destacdndose las series sobre la Beata Maria Antonia de la Paz Figueroa, San
Francisco Solano, la antigua Jerusalén y la vida de Cristo.”

Para la concrecion de sus "gouaches" Matthis se documenté minuciosamente, trabajando en
museos, archivos y colecciones, leyendo memoriales, cronicas, informes, periédicos, monografias y
libros de historia, registrando mapas antiguos y resefias geograficas y poniéndose en contacto con
los relatos de los viajeros y exploradores que recorrieron la Repl’lblica.30 Un ejemplo de lo
afirmado, es el de la obra "Ataque a Buenos Aires por los indios Querandies. 1536", realizada en
base a los relatos que Ulrico Schmidl hizo sobre el hecho.

% GELLY Y OBES, Carlos M.. La fundacién de la ciudad de Buenos Aires a través del pintor José Moreno
Carbonero. Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires, 1980, p. 21. El propio Enrique Pefia, que sucedié a Mitre en
la presidencia de la Junta de Historia y Numismdtica Americana, aparece representado en este cuadro.

¥’ Moreno Carbonero, en su texto La Reforma, sefiala como se empefid en subsanar los errores. En GELLY Y OBES,
Carlos M.. La fundacion..., pp. 55 y 64.

2 Ibid..
2 Léonie Matthis. Cuadros histéricos argentinos. Buenos Aires, Ed. Kapelusz, 1960, pp. XXIX-XXXI.

¥ MUJICA LAINEZ, Manuel. "El arte de Léonie Matthis". En Léonie Matthis..., p. XIX.



En un cuaderno de apuntes, testimonio de la manera en que Léonie Matthis encard algunas de
las obras histéricas sobre Buenos Aires, se alternan minuciosos croquis de conjunto, armazon de
futuros cuadros, con apuntes detallados sobre uniformes, distribuciéon topografica de edificios y
resimenes manuscritos de textos historicos -entre ellos descripciones de la edificacién portefia de
1750 segtin Florian Paucke-.”'

Un importante nimero de artistas de prestigio realizd en nuestro pais obras de temética histérica
entre fines del siglo pasado y principios del XX. Entre ellas podemos destacar "Encuentro de San
Martin y Belgrano en la posta de Yatasto" y "Entrevista de San Martin y Bolivar", ambas de
Augusto Ballerini; "San Martin ante el Congreso de las Provincias Unidas" de Reinaldo Giuddici;
"Candombe federal, época de Rosas" de Martin Boneo, tematica abordada también, ya en este
siglo, por el uruguayo Pedro Figari; "Carga de Granaderos" de Angel Della Valle, obra que fuera
préacticamente copiada por su joven alumno Cesdreo Bernaldo de Quirds; "San Martin en la cuesta
del Portillo", "Tarde de Maipui" y "Ultimos momentos de Dorrego”, todas de Fausto Eliseo
Coppini, "Los Ultimos dias del General San Martin", ejecutada por una discipula de Giudici, Sofia
Posadas y el "Combate de Obligado" que en 1891 Manuel Larravide dedicara a Wenceslao

Paunero.

Alentado por el Dr. Joaquin V. Gonzélez, a comienzos de la década del veinte, Antonio Alice
encard por su cuenta la realizacién de "Los Constituyentes del 53". Tenia ya Alice -recordado por
su Primer Premio en el Primer Salén Nacional de 1911- antecedentes en cuanto a pintura histérica
se refiere: su "Muerte de Giiemes", expuesta en la Exposicion del Centenario en 19102

Nos detendremos a analizar lo hecho por Alice debido no solamente a la importancia de su obra
sino también porque ha dejado un detallado testimonio de la manera en que la realizd, lo que nos
permite acceder a un panorama amplio respecto del trabajo de un pintor de historia.”® Estos textos
de Alice se complementan con los numerosos estudios previos de "Los Constituyentes del 53" que
se encuentran actualmente en la coleccion del Museo Provincial de Bellas Artes "Rosa Galisteo de
Rodriguez" de Santa Fe.

Manifiesta Alice -a pesar de los estimulos recibidos de Gonzédlez- no haber trabajado por
encargo de nadie. Revisé archivos, bibliotecas y museos -sobre todo el Histérico Nacional-. Ley6
numerosos libros y se document6 debidamente, recurrid, ademads, a personas que habian conocido a
constituyentes, de quienes recogié valiosos datos. "La unica dificultad grave en que tropecé -dijo

3! Tbid., p. X VIIL

2 En la seccién argentina de esta muestra habia otras dos obras del mismo género: "Jura de la Junta", de Pio
Collivadino, y el "Retrato del General Lucio V. Mansilla", de Elvira Mayol; "Tierra de promision”, cuadro simbdlico
de Antonio Alice inspirado en el Predmbulo de la Constitucién y que se halla en el edificio del Correo Central en
Buenos Aires, y un retrato de Fray Mamerto Esquid, propiedad de la Cdmara de Diputados de la Nacién. Ademas es de
destacar la seccion retrospectiva de Carlos Enrique Pellegrini, junto a paisajes y retratos acordes al gusto de fin de siglo.

3, ALICE, Antonio. "Los Constituyentes del 53". Boletin de la Academia Nacional de la Historia, Buenos Aires,
1934-35, N1 9, pp. 139-150. Conferencia leida en su taller el 17 de noviembre de 1934.
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Alice- fue la falta del propio edificio del Cabildo"; ese monumento santafesino habia sido
demolido en 1910.

"Para organizar mi tarea confeccioné un cuadro sindptico que me permitio reconocer, durante
el trabajo, a mis 25 personajes, tal como actuaron, con su aspecto fisico, edad y particularidades
de su idiosincracia".

A su vez debio relacionar las partes y pensar al Congreso como un conjunto mas homogéneo,
por lo que decidi6 concurrir a una asamblea para estudiar el fendmeno de un ambiente caldeado por
las discusiones, la "atmdsfera fogosa". Para la obra "vesti a los modelos con trajes de aquel tiempo.
Trajes auténticos no habia; pero, con la ayuda de un sastre experto... hice confeccionar para cada
modelo el traje adecuado a cada personaje. Mi estudio se convirtio en un pequeiio Congreso".

"La etapa final, la de los retratos, fue la mads ardua y la mds dificil de vencer. No menos
dificultosa me resulto la bisqueda de modelos. Necesitaba tipos de semejanza fisonémica y
también de idéntico voliimen".

Alice tuvo en cuenta detalles que otros artistas hubieran pasado por alto como ser la iluminacién
del recinto o los adornos. "Pintaba de noche -relata-, a la luz de las velas, porque debia interpretar
la misma luz nocturna de las candelas en que los Constituyentes actuaron en la noche del 20 de
abril". Tal el orden de preocupaciones ambientales de estos pintores de cuadros histéricos.

4. EL DEBATE DE RIGOR HISTORICO.

Cuando la proliferacion de las imagenes histdricas desbordaban los requisitos de la presunta
"fidelidad" aquellos artistas que habian volcado sus vocaciones pictéricas a la construccion del
soporte visual de la historia comenzaron a exigir una mayor fidelidad.

Esta circunstancia modificaba los términos de la propuesta pues aquellas imdgenes exitosas lo
eran en tanto sus valores artisticos o su capacidad para cubrir los requerimientos del imaginario
épico que la misma historiografia habia consolidado.

Hasta ese momento lo esencial no era tanto la reconstruccion visual del hecho histérico como
"documento”, sino como herramienta operativa de un proceso pedagdgico o de formacion cultural.
Junto a ello podrian haber encontrado espacio imagenes afortunadas o fruto del talento creativo del
artista.

Esto explica como pinturas de valor "documental" como fueron las de Candido Lopez que él
mismo ofrece en 1887 como "coleccion de cuadros histéricos™* no tuvieron tanto éxito -a pesar de
haber sido realizadas por un protagonista de los acontecimientos- como otras pinturas histdricas
como la de Moreno Carbonero sobre la fundacion de Buenos Aires.

* RICCI, Franco Maria (editor). Cdndido Lpez. Imdgenes de la Guerra del Paraguay. Milan, 1984.
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Pero la acuciosa tarea de algunos de los ilustradores como el caso del catalan Francisco Fortuny
que cuestiona algunas interpretaciones y ambientaciones histéricas comienza a sensibilizar a
historiadores y al publico en general sobre la necesidad de un mayor rigor en las reconstrucciones.

Luego de sus estudios de dibujo y pintura en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid bajo la direccién de Antonio Ferrdn, Fortuny se radic6 en Buenos Aires en
1888 contando 23 afios de edad. En la capital argentina se dedicé a la ilustracién de libros y
revistas, entre ellas "El Sud-Americano”, "Caras y Caretas"”, "P.B.T." y "Pulgarcito”. Como pintor
de historia, el artista espafiol revivié en sus telas escenas de la Guerra del Paraguay (1865-1870),
ejecutando también un cuadro sobre "El Congreso de Tucumdn', reunion en la que se declaré la
Independencia argentina en 1816.

Uno de los méritos de Fortuny fue el de ser el primero en advertir sobre la necesidad de una
mayor fidelidad en la reconstruccién visual de la historia, para combatir de esta manera una
incipiente y desbordada proliferacion de imédgenes del pasado de dudosa certidumbre. No en vano
Fortuny habia participado en Espafia, antes de su partida a la Argentina, de uno de los periodos
artisticos mds ricos de la peninsula en lo que a pintura de género histdrico se refiere y donde el
ambiente se mostraba propicio para la discusion y el cuidadoso debate sobre la validez de las
reconstrucciones histéricas.™

En los ochenta se habian ejecutado alli obras de la dimensién de "La leyenda del Rey
Monje" de José Casado del Alisal, "La rendicion de Granada" de Francisco Pradilla y Ortiz, "Los
amantes de Teruel" y "La conversion de Recaredo”, ambas de Antonio Mufioz Degrain, y las tres
mas representativas de José Moreno Carbonero, "El Principe de Viana", "Conversion del Duque de
Gandia" y "Entrada de Roger de Flor en Constantinopla”, esta tltima en el afio que Fortuny dejé
Espafia. En su momento estos cuadros acapararon la atencion general y sus procedimientos fueron
analizados minuciosamente en periodicos y revistas, discutiéndose detalles a primera impresion
superfluos pero que al fin y al cabo hacian también a la esencia de las imagenes.

En 1933 al comentar a Martiniano Leguizamoén su retrato del General Venancio Flores, Fortuny
sefiala que de los mas de tres mil grabados que posee ha extraido unas tres docenas de sombreros
diferentes que clasifico segtin épocas.

Al indicarle que el "autor del retrato del general Flores no estaba bien penetrado de la
historia”, por las diferencias entre el sombrero argentino y el uruguayo, Fortuny sefiala que "el

. — . ; 36
artista debe inclinarse a estudiar lo usado exactamente dentro de cada época’.

Esta correspondencia con Martiniano Leguizamoén no es casual, pues se vinculaban dos espiritus

3, GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. El desarrollo de las artes pldsticas en la Argentina. (1776-1930). Granada,
1994, p. 51.

6 ANDREETO, Miguel Angel. "La correspondencia de Martiniano Leguizamén" (segunda parte). Investigaciones y
Ensayos, Buenos Aires, 1990, N1 40, p. 478.
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que intentaban indagar la verdad histérica sustentdndola documentalmente. Baste recordar los
sinsabores que le trajo a Leguizamon el cuestionar la autenticidad de la presunta casa donde nacio
San Martin o del retrato de Garay segin vimos.”’

Sin embargo Fortuny tenia una vision "abierta” en la busqueda de la "verdad de los hechos" 'y
sefiala el relativismo de las opciones cuando en otra carta dice que los historiadores tienen "sus
inclinaciones individuales" y entonces resulta que "la tan manoseada realidad se convierte en un
tejido de diversos colores y de tramas completamente distintas; cada uno de los historiadores
confecciona a su libre albedrio. Esta es la historia".*®

Pero Fortuny insistia en sus puntos de vista donde, relativizando en aspectos secundarios, exigia
autenticidad y mayor rigor en las reconstrucciones.

"Por ejemplo el Cabildo no es el Cabildo del aiio 10 que figuraba en la Plaza de Mayo. Muchas
veces hablando con Udaondo le decia que no era el Cabildo historico el que figura en el panorama
del Museo de Lujdn. Iniitil pretension la mia".

Es justamente éste uno de los aspectos claves de la "reconstruccion historica”, la fidelidad del
escenario, ya que el hecho histérico es de por si re-creado, por lo menos que su soporte ambiental
fuese todo lo "auténtico” que las fuentes iconograficas disponibles permiten conocer.

Esta idea se verifica no s6lo con respecto al Cabildo cuyas transformaciones y mutilaciones son
capaces de desconcertar al més advertido de los pintores histéricos, sino también con otros 4&mbitos
como el de la Casa Histérica de Tucumédn que pudo ser reconstruida fisicamente a partir de una
fotografia de Paganelli de 1868.%

Un ejemplo que se planted en reiteradas oportunidades, inclusive en algin Congreso de Historia
Regional, es el del Convento de San Carlos en San Lorenzo.

Sobre la primera accion bélica de San Martin en tierra americana se construyeron diversos
cuadros historicos que enfatizaron la importancia de este acontecimiento. En algunos de ellos el
Convento de San Carlos es reproducido como estd en la actualidad sin atender a que la fachada,
torre y b%:na parte del templo y claustro fueron realizados con bastante posterioridad al 3 de febrero
de 1813.

7. LEGUIZAMON, Martiniano. La casa natal de San Martin. Estudio critico presentado a la Junta de Historia y
Numismdtica. Buenos Aires, Compaiiia Sudamericana de Billetes de Banco, 1915.

¥ ANDREETO, Miguel Angel. "La correspondencia...", p. 479. Carta del 28 de septiembre de 1933.

¥ La fotografia fue incluida en copia en el libro de GRANILLO, Arsenio, Provincia de Tucumdn, Tucuman, Imp. de
la Razén, 1872.

* A veces el convento aparece como esfumado, como puede apreciarse en la lamina que incluyen IMHOFF y
LEVENE en su Album. Otras veces son reproducciones de la actual iglesia.
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La polémica en torno a este tema llevé a que Carlos Pablo Ripamonte estudiara con cuidado cuél
era la situacion del Convento de San Carlos en 1813 y que pintara un cuadro que esperaba fuese
decisivo. Sin embargo el panorama de edificio inconcluso no era una feliz escenografia para el
acontecimiento bélico y la iconografia sigui6 reproduciendo la actual imalgen.41

Pero la interpretacion de Ripamonte cuestionaba a la vez otra version historica, la de la presunta
"celda de San Martin" que aun hoy se mantiene en el Convento. En realidad San Martin no pudo
utilizar esa "celda" porque ella era en 1813 la sacristia de la capilla como surge de la
documentacioén histdrica y los planos que posteriormente se localizaron en el Convento cuando se

lo restaur6 en 1978.%?

No existiendo certeza sobre cudl de los otros espacios pudo ser el albergue de San Martin se
opt6 por mantener esta erronea tradicion oral.

De todos modos el rescate de San Martin herido, por el granadero Juan Bautista Cabral, ha sido
una de las imdgenes con mayor fortuna de la iconografia histérica argentina pues redne todas las
condiciones de emocion, riesgo y gesto épico que marcan hitos historiogréficos.

Una ultima mencion cabe hacer en términos de esta preocupacion por el rigor histérico a la
influencia que tuvo toda la retérica figurativa decimondnica en lo que significaba la representacion
de los elementos simbdlicos.

La recreacion clacisista desde fines del XVIII habia incorporado en el pensamiento "ilustrado" la
vigencia del Pante6n mitoldgico griego y romano para identificar los nimenes tutelares de ciencias
y actividades humanas.

En el repertorio historicista la presencia de las ideas de la Patria, la Independencia y la Republica
tuvo rdpida asociacion con los motivos iconicos de la Revoluciéon Francesa. No en vano el
grabador Pipet hizo las primeras estampillas postales argentinas en la provincia de Corrientes
reproduciendo a las francesas con la cabeza de la diosa Ceres.

La integracion del soporte visual histérico sobre los elementos simbdlicos bandera, escarapela,
escudo e himno, llevé a largas disquisiciones y precisiones historicas con la finalidad de dirimir
formas, colores, tonos y oportunidad de la implantacion.

La interpretacion de cuadros como la "Creacion de la bandera por Belgrano junto al Rio
Juramento" o el fugaz reparto de cucardas de French y Beruti fueron probablemente los mds
€x1tosos.

*'El cuadro de Ripamonte fue realizado para el Regimiento de Granaderos a Caballo en 1913.

42 GUTIERREZ, Ramén, y otros. El Convento de San Carlos en San Lorenzo. Buenos Aires, Instituto Nacional
Sanmartiniano, 1979.
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S. LA ICONOGRAFIA COMO SOPORTE DE TRADICION HISTORICA.

La reconstruccion de la iconografia histérica, integrada al imaginario cultural, se consolida a
través del tiempo como "verdad histérica" y configura, en definitiva, parte incorporada a la historia
misma.

En muchos casos suplanta la gravitacion y reconocimiento al mismo "documento histérico” que
pasa a un segundo plano frente a imdgenes afortunadas que encuentran vehiculos de difusion de
vasto alcance.

Un caso peculiar es el de los retratos pues los documentos més fieles tomados de algunos de
nuestros proceres quedan opacados frente a "reconstrucciones histéricas" que exaltan rasgos
paradigmaticos de la figura para definir el "arquetipo”. Es este relativamente el caso de José de San
Martin cuya fotografia tomada poco tiempo antes de su muerte en 1850, es mucho menos conocida
que la iconografia chilena y por supuesto menos ain que la épica ldmina que difundiera la revista
infantil Billiken."

En similar situacion estaria el retrato de Artigas realizada como esbozo por Aimé Bompland
durante su cautiverio en Paraguay que sirviera de base a una litografia de 1848 (anterior a su
muerte) y que fuera publicado por Fregueiro en 1886.

El esbozo de Bompland y la mascarilla que se le tom6 a la muerte sirvieron de base para un
proceso de aproximacion sucesiva de "rejuvenecimiento" que llevd al montaje del Artigas que
inmortalizara Zorrilla de San Martin.

En ambos casos el problema era encontrar una iconografia del procer en el momento justo de los
sucesos que le consagraron y por ende estos valiosos testimonios documentales -a pesar de su
fidelidad- eran anacrénicos respecto del objetivo pedagdgico que se pretendia con la imagen.

Mas compleja fue la reconstruccion de la iconografia colonial ya que fue muy limitada la
representacion de personajes civiles, y ello seria fundamentalmente en el siglo XVIII cuando la
secularizacion de la ilustracion pondero tales avances. Por otra parte el rechazo visceral en muchos
lugares de América a todo lo que recordara dicho periodo postergd hasta fines del XIX la tarea de
recuperacion de un imaginario colonial que al comienzo se basé en la identificacion de las figuras
fundacionales. Ya hemos hecho mencién a los casos del retrato de Garay o a la Fundacién de
Buenos Aires de Carbonero pero ello fue bastante generalizado en el Continente.

Baste recordar la construccion del retrato de Gonzalo Jiménez de Quesada en Colombia por el
pintor Ramoén Torres Méndez que le permitié "hincarlo en el espiritu nacional” segin decia
Urdaneta. También aqui el éxito en las exposiciones pictdricas y su incorporacion a los textos
escolares consagraron una imagen "que se convirtio efectivamente en la efigie con la cual se asocio

. LEONI HOUSSAY, Luis. "Notas descriptivas de las piezas reproducidas’. En: DEL CARRIL, Bonifacio.
Iconografia del General San Martin. Buenos Aires, Emecé editores, 1971.
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de inmediato al nombre del Adelantado".**

La fugacidad del acontecimiento histérico, la importancia que se adjudica a los hitos como
puntos de inflexiébn en ciertas circunstancias histéricas y por ende la ausencia de una
documentacién auténtica de lo sucedido en ese preciso instante genera por una parte una demanda
de imagen y por otra parte la imposibilidad de obtenerla veridicamente (por ejemplo el asalto en
Barranca Yaco).

Cuando el desarrollo de la fotografia permitié acompafiar gestiones que previsiblemente
generarian circunstancias historicas relevantes (Expedicion al desierto, exploraciones geogréficas,
etc.) esta circunstancia mejord. Sin embargo una historia donde los acontecimientos militares tienen
un papel significativo, la reconstruccion de las batallas iba bastante mas alld de lo que la batalla en
si misma habia dado.

Las virtudes del coraje, valentia y heroismo debian quedar plasmados de una manera indubitable
potenciando lo que a veces no trascendia de un estrepitoso entrevero. De la misma manera que era
dificil morir sin tener algin pensamiento o frase péstuma que dejara un "mensaje histérico" a las
nuevas generaciones, también era dificil pensar en proceres humanizados o en una reconstruccion
iconografica con matices o claroscuros.

Por ello la insercién de esta iconografia que sefiala los aspectos majestaticos de la grandeza del
"momento histdérico" y que se incorpora a la historia misma contribuye también a una lectura parcial
de ella pues la despoja de las contradicciones y circunstancias reales que el hecho histérico tuvo., A
quién se le ocurriria pensar en una reunién tumultuosa de quienes proclamaron la Independencia en

1816 o juraron la Constitucion de 1853 luego de fijar en su imaginario las correspondientes pinturas
?

Ast, la iconografia histdrica contribuye a aquella lectura lineal de los acontecimientos, idealiza a
personajes y circunstancias, elimina matices y contradicciones y sirve de soporte, ahora desde
dentro, a una lectura domesticada de realidades muchas veces mds complejas.

Es quizés este el aspecto negativo, por parcialidad y omision de una iconografia cuya singular
presencia ayudoé a configurar una construccion efectiva de la historiografia argentina y americana.

“ SANCHEZ CABRA, Efrain. Ramdn Torres Méndez, Pintor de la Nueva Granada. (1809-1885). Bogotd, Fondo
Cultural Cafetero, 1987. Esta circunstancia fue comun a la mayoria de los paises americanos. Podemos sefialar, entre
otras, las aportaciones en el Perd de Tedfilo Castillo G., quien entre 1889 y 1905 vivié en Buenos Aires dedicado a la
pintura y a la fotograffa. En 1908, en ocasién de un viaje a Espaiia, descubre el impresionismo de Mariano Fortuny y a
su regreso a Pert interpretd las "tradiciones peruanas” de Ricardo Palma y durante una década pint6 cuadros de la Lima
colonial, entre ellos "Los funerales de Santa Rosa de Lima" (1918) que se conserva en el Museo de Arte de Lima. En
1920 pasé a Tucumén como Profesor de Arte.

También en Pert, en oportunidad de la reedificacion de la Biblioteca Nacional (1944) se encomendaron series
de cuadros histéricos del pintor Francisco Gonzédlez Gamarra.

En Venezuela, la pintura de Francisco Miranda preso en la Carraca (Cadiz) de Michelena (1883) alcanzé gran
difusion, convirtiéndose en una imagen identificativa del procer.
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6. CONSIDERACIONES FINALES. UN ACERCAMIENTO ENTRE LA PINTURA DE
HISTORIA ARGENTINA Y LA ESPANOLA.

La pintura de historia, mientras en la Argentina se constituyd en una alternativa tematica
mds para los artistas, fue el género mas abordado en la Espaiia del siglo XIX. Debido a este cardcter
de predominio, consideramos de interés el tomar la experiencia hispana como paradigma o punto de
referencia para trazar algunos paralelos con lo ocurrido en la nacién sudamericana.

Esta posibilidad de comparacion se ve hoy mds enriquecida gracias a los estudios realizados
en Espafia en la tltima década, especialmente por Carlos Reyero y Jesus Gutiérrez Burdn, entre
otros, y, finalmente, con la concrecién de la exposicion "La pintura de historia del siglo XIX en
Espaiia”, llevada a cabo en Madrid en los tltimos meses de 1992 y principios del afio siguiente.

La "edad de oro" de la pintura de historia en Espafia, al decir de Reyer045, tiene sus origenes
a finales del siglo XVIIL. Desde ese momento, y a lo largo de la centuria que lo procede, el género
se manifestard estrechamente vinculado a la accién ejercida por la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando.

El culto al pasado serd una de las caracteristicas mds sobresalientes del Romanticismo,
enriqueciéndose ahora aquél con una dimensién de indole nacional. La sociedad actuard con "un
narcisista afdn de verse reflejada y mejorada con el seguro del pasado, ilusoriamente tomado por

. 46
garantia de futuro”.

De la misma manera que en Espaina la pintura de historia va ganando fuerza ante la
necesidad de esa legitimizacion del pasado, entre otros aspectos para "contrarrestar las eventuales
acusaciones de mimetismo de lo extranjero™’, en la Argentina fue preciso perfilar una historia
distinguida del resto del continente, para ratificar las condiciones de la nacionalidad, creando a la
vez un imaginario pretérito que entroncara a la gran masa inmigrante del dltimo cuarto del siglo
XIX con la historia de la nueva patria.

El gradual predominio de la pintura de historia en Espafia coincidié con una ldogica y
pronunciada disminucién del género que prevalecia en la Peninsula: la pintura religiosa. Al
respecto, reflexionaba Cruzada Villaamil: "Todo acaba en este mundo; el grande niimero e
inmensa riqueza de aquellos -se refiere a la Iglesia- cayeron con la marcha de la civilizacion, y el
arte, sintiéndose por ella misma arrastrado, sin ser por aquellos buscado y mantenido, sintiéndose
arrastrado por la misma causa, avanzando mds y mds en su brillantisima carrera, se entrego,

* REYERO, Carlos. Imagen histérica de Espaiia (1850-1900). Madrid, Espasa Calpe, 1987, p. 19.
46 GALLEGQO, Julian. Prélogo a Reyero, Carlos. Imagen..., p. 12.
7 Ibid., p. 19.
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guiado por la moderna filosofia, en brazos de la historia de sus pueblos v 48

En la Argentina, la pintura de historia, como se ha dejado constancia, constituy6 una opcién
argumental mds, compartiendo "cartel" con otras tendencias e inclusive manteniéndose a la zaga de
la pintura de costumbres o el retrato, dos de las manifestaciones pictéricas més destacadas del XIX
en el pais.

Dificilmente podria haber alcanzado un nivel de debate, al menos digno de comparacién
con las polémicas discusiones sobre la fidelidad histérica de las reconstrucciones que quedaron
testimoniadas en los periddicos espafioles de la época: la inexistencia de un verdadero "ambiente
artistico”, las aisladas exposiciones de pintura carentes de cardcter popular y otros motivos que no
viene al caso enumerar, hacia innecesaria toda minima posibilidad de controversia.

Por cierto, la pintura de historia en Espafia no goz6 de estos litigios sobre el valor de las
interpretaciones desde un principio. Es mds, se debi6 esperar hasta bien avanzado el XIX, con la
consolidacion del género, para que se dieran con asiduidad. Como bien ha sefialado José Luis Diez,
en la segunda mitad del XVIII los primeros contactos de los aspirantes a pintores con el mundo de
la historia llegaron a través de los concursos organizados por las academias de Bellas Artes "como
ejercicios para sus alumnos", es decir que ain no se perseguia un rigor histérico tal como se
entendid y practicé en décadas posteriores.49

La tematica histérica alcanzé su momento culminante en la pintura espafiola a partir de
1856 cuando Isabel II cre6 las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes. Para esa entonces, en la
Argentina apenas habian pasado cuatro afios de la caida de Rosas, periodo de retroceso cultural y
sobre todo artistico, y la pintura iba saliendo muy lentamente del letargo al que se habia visto
sometida.

Benjamin Franklin Rawson ejecutaba sus primeros lienzos de historia y faltaban ain casi
quince aflos para que Juan Manuel Blanes pintara "La Revista de Rancagua" (1870). Las primeras
manifestaciones de rigor histdrico llegaron con este artista uruguayo y con la creacién de la Junta de
Historia y Numismdtica Americana, en 1893, se produjeron verdaderas discusiones sobre la
fidelidad de las evocaciones pictdricas.

Para esta entonces la pintura de historia en Espafia entraba en franco declive en beneficio de
los temas sociales. "Pasé la lucha; adquirimos todos los derechos, de los que disfrutamos en plena
. P 0
libertad como pais ninguno... "3

8 CRUZADA VILLAAMIL, G.. "Exposicién General de Bellas Artes de 1858. Articulo III. La pintura". La Esparia,
Madrid, 30 de octubre de 1858. En: GUTIERREZ BURON, Jesus. "La fortuna de la Guerra de la Independencia en la
pintura del siglo XIX". Cuadernos de Arte e Iconografia, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, t. II, N1 4, 21
semestre de 1989, p. 350.

¥ DIEZ, José Luis. "Evolucién de la pintura espafiola de historia en el siglo XIX". En La pintura de historia del siglo
XIX en Espariia, Madrid, Museo del Prado, 1992, pp. 69-70.

0 SENTENACH, N.. "Exposiciéon Nacional de Bellas Artes de 1895". La Ilustracion Espafiola y Americana,
Madrid, N1 XX, 30 de mayo de 1895, p. 331. En: GUTIERREZ BURON, Jests. "La fortuna...", p. 356.
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Pocos afios después, la Argentina, y por causa de una situacion especial -la celebracion del
centenario de la Revolucién de Mayo en 1910-, vivié un florecimiento de la pintura de historia dado
mads por un aumento en la cantidad de produccién que por una ampliacién de la calidad. En dicha
ocasion, numerosos artistas, uniéndose al acontecimiento, buscaron motivos de inspiracion para su
pintura en distintos hechos del pasado argentino, especialmente en los que habian rodeado al suceso
que se festejaba, como la Guerra de la Independencia que enfrenté a americanos y espafioles y que
sucedio a la gesta patridtica.

Curiosamente uno de los temas mdas abordados por los pintores de historia espanoles fue
también la Guerra de la Independencia, pero la sostenida por el pueblo espanol ante el invasor
francés.”!

Una de las diferencias palpables con respecto a los motivos histéricos llevados al lienzo en
Espana y en la Argentina, es que mientras que en el primero de los paises se hallaban entre los
temas mds recurrentes escenas de un pasado bastante lejano -la gesta de Coldn, los Reyes Catdlicos,
etc.-, en el segundo se pintaban sucesos de acontecer mds reciente, limitdndose las evocaciones a
hechos del siglo XIX. Esto se dio en parte por la aversion extendida en América durante casi toda la
centuria hacia el pasado colonial.

En lo referente a los destinatarios finales de estas obras de cardcter histérico, puede decirse
que al igual que en Espafia, en la Argentina la produccién estuvo dirigida a una clientela oficial,
especialmente museos. Los coleccionistas particulares, la moderna burguesia, gustaban de cultivar
otros géneros como el costumbrismo.

La monumentalidad en los tamafios de los cuadros de historia y la espectacularidad de las
composiciones tienen su explicacion en dicha asignacion publica y por ende en el objetivo de captar
la atencion de los potenciales y numerosos espectadores. En algunos casos los artistas ejecutaron
réplicas de menor tamafio destinadas a acopiadores privados o para ser donadas a alguna
institucion, hecho muy habitual en la Espafia decimonénica.

Hacia fines del siglo XIX, cuando en Espafa la pintura de historia fue decreciendo en los
circulos oficiales, numerosos artistas se volcaron a la realizacién de cuadros histéricos en pequefio
formato destinados, ahora si, a una clientela privada.

> Ver GUTIERREZ BURON, Jestis. "La fortuna...", pp. 346-357.
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