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Introduccion

El estudio de la produccién artistica del siglo XIX iberoamericano se halla, en el
panorama historiografico actual, en dindmico desarrollo, acentuado en los dltimos afios. Tal
interés estd siendo motivado por factores diversos como la creciente importancia de la
fotografia como tema de la historia del arte que arrastra en su comprensiéon a las otras
manifestaciones, o la indagacién en las historias de la "vida privada" y los andlisis "de
género" o de vida social que en el siglo XIX ofrecen particular interés.

Los inicios del siglo XIX en el continente americano estan signados por las luchas
independentistas y la ruptura con el mundo colonial. A las transformaciones politicas
acompaind un profundo cambio en lo que a la cultura y a las artes atafie. La llamada
"independencia" habria de manifestarse en lineas generales mas que nada en un cambio de
regimenes politicos, donde el gobernante ya no era espafiol sino "de la tierra", a excepcion de
Cuba y Puerto Rico que continuaron bajo el régimen colonial hasta 1898. Pero lo que se dio
por llamar "descolonizaciéon" no fue mds que un suspiro, ya que el proceso de
occidentalizacién, lejos de mermar, continué con nuevos aires, ahora con las miradas puestas
en la Francia revolucionaria que se convirti6 en modelo cultural para nuestros paises y
marcaria una parte importante del pensamiento americano del XIX. Las nuevas naciones
fueron incorporadas paulatinamente a la economia mundial de acuerdo a los dictdimenes de los
paises mads industrializados, quedando siempre en condiciones de inferioridad respecto de
estos, por lo que la dominacién, pues, habria de prolongarse, ahora bajo otras maneras.

A la Independencia sobrevino la fragmentacion, no sélo a nivel continental que el
propio sistema colonial y el determinismo geogréifico ya condicionaban, sino también a nivel
regional. La lucha por el poder entre las nuevas generaciones de gobernantes y las distintas
concepciones acerca de las formas de gobierno a ser impuestas, degenerd en guerras civiles
internas, en caudillismos y en la proliferacion de autoridades incapaces para cohesionarse bajo
intereses comunes. Otro factor a tener en cuenta es que los criollos triunfadores olvidaron
muy pronto a quienes habian sido su piedra de apoyo fundamental en las luchas
independentistas, en especial los indigenas -en los paises donde éstos eran mayoria- y "pueblo
llano" quienes siguieron viendo postergadas sus reivindicaciones fundamentales como la
tenencia de sus tierras. La "occidentalizacion" propugnada por los gobiernos los excluyd,
quedando por lo general marginados del progreso cultural y econémico que fueron
experimentando los estados, y mal posicionados en la consideracion social.

Tal division significé que estas manifestaciones culturales quedara en planos
absolutamente secundarios y que su desarrollo dependiera del mayor o menor interés que el
gobernante o las autoridades de turno quisieran concederle. Debe aclararse que esta
afirmacion vale para el ambito oficial ya que las manifestaciones artisticas populares tuvieron
continuidad por otras vias.

En el primer cuarto de siglo, la vida académica que los ilustrados borbones habian
propiciado pero no suficientemente apoyado en su normal funcionamiento (el caso de la
mexicana que comentaremos mds adelante es fiel ejemplo de esto) se limitaba a



emprendimientos efimeros en duracién e inconstante en produccién, con honrosas
excepciones. Algunos -pocos- monumentos publicos, pintura de retratos, obras de tematica
religiosa que marcaron una decadencia respecto de los niveles alcanzados en el pariodo
barroco, testimonian esta accién. El panorama habria de cambiar hacia mediados de la
centuria, con los gobiernos mas asentados, la disminucién de las luchas intestinas, el
desarrollo de artes como la litografia y el daguerrotipo que propiciaron una difusién mds
amplia que la pintura, limitada a espacios determinados, o el asentamiento de academias mas
organizadas, causas que fueron definiendo nuevas pautas de actuacion. La "necesaria"
presencia del europeo y de "lo europeo”, encarnada primero en el viajero romadntico y la
difusion de libros y revistas ilustradas, y luego, en la segunda mitad del XIX, esencialmente
en lo que significo la llegada del inmigrante ayudo a la configuracién de un espectro cultural
diferente.

Es menester aclarar que no es sencillo determinar una "cronologia artistica" en
América como puede hacerse -y de hecho se ha efectuado repetidamente- en Europa, con una
sucesion de movimientos y/o estilos artisticos mds o menos homogéneos. En el caso
americano, amén de ser tardios con respecto a Europa, convivieron manifestaciones tan
disimiles como el romanticismo propagado por los viajeros europeos, con las artes
tradicionales heredadas de la colonia, la pintura costumbrista de raigambre popular, y la
pintura de paisaje y la de historia que fundamentalmente erigieron las academias como
puntales de la formacién que ofrecian.

La transicion de la Colonia a la Independencia

Con anterioridad sefialamos como caracteristica dominante del primer cuarto del siglo
XIX la desmantelacion del sistema colonial hispdnico, que, del plano politico, se trasladé a
otros campos entre ellos el cultural y el artistico. El principal comitente hasta ese momento,
que habia sido la iglesia, perdi6 injerencia ante el avance y la paulatina consolidacion de las
burguesias americanas. En un primer momento este papel estuvo asumido por los nuevos
triunfadores, los "proceres" y "padres de la patria" que reemplazaron a los "santos patronos",
pasandose de la preminencia de las iconografias religiosas a otras de caracter secular.

Si bien es cierto que la decadencia del papel de la Iglesia en lo que a las artes respecta
resulta evidente, no es menos cierto que en los paises de mayor tradicion religiosa colonial
como México y Pert se dio una continuidad. En esto tuvieron que ver los propios conventos
que pudieron mantener un ritmo similar al de la época hispdnica, cuya proporciéon con
respecto a aquel periodo fue bastante menor si se tiene en cuenta que varias 6rdenes sufrieron
la desamortizacién de sus bienes. A esto hay que sumar la pervivencia de la fe, arraigada en el
pueblo, que mantuvo viva la demanda de pinturas y retablos con las imdgenes de cristos,
virgenes y santos, atin cuando estas fueran producidas de manera cada vez mds artesanal y de
menor calidad que en siglos anteriores. Fuentes de inspiraciéon fueron, a la sazén, las
imégenes devocionales producidas en las propias regiones americanas y que el pueblo podia
seguir admirando en sus templos, o las estampas que mantuvieron una circulaciéon mas o
menos constantes.

De los primeros aiios del XIX es necesario sefialar el crecimiento y consolidacion del
retrato, determinante en el prestigio social del arte americano. En una primera fase estuvo
centrado en la representacion de los héroes y de los integrantes de las familias socialmente
mas posicionadas, vertientes dentro de las cuales se encuadra la obra del peruano José Gil de
Castro y del venezolano Juan Lovera, entre otros. Quienes encargaron retratos, tenian como
intencion el poder observarse a si mismos en vida y legar una imagen perdurable, que en
muchos casos -hablando ya de los prdéceres- perseguia también la aspiracion de ser difundida



entre la gente del pueblo. La pintura de retrato -mds que nada la de busto-, al igual que la
miniatura, mantuvieron su preminencia hasta la aparicion de la fotografia que habria de
reemplazarlas en buena medida.

En el retrato fue creciente el interés por el entorno en el cual se insertaba la figura
humana. En este aspecto se incluye la indumentaria, los atributos laborales y la ostentacién
manifiesta en mobiliarios, cortinados y otros elementos fastuosos. De ello son ejemplos, ya a
mediados de siglo, dos obras tan paradigmaéticas como el de Manuelita Rosas, pintado en
Argentina por Prilidiano Pueyrredon (1851) y el de Dolores Tosta de Santa-Anna pintado en
Meéxico por Juan Cordero (1855), que responden a los dictdimenes de la pintura galante que se
habia impuesto en Francia. En la realizacién de estos retratos la inspiracion y el sentido
estético del artista estaba por lo general condicionado al gusto del comitente.

Por lo general los retratos ejecutados en las primeras décadas del XIX se acercaron
mds a una produccién artesana y popular que académica. El conocido critico venezolano
Francisco Da Antonio dio por llamar a este periodo "arcldsico", combinacién de un "parco
realismo un tanto arcaico" y una "ingenua elegancia neo-cldsica". De esta manera advierte Da
Antonio una mixtura entre lo americano y lo europeo, de gran originalidad desde su punto de
vista, y béasico para entender la linea popular del arte americano que se prolongé a lo largo del
siglo y que fue asimismo fuente del arte iberoamericano del XX. Afirma este autor que "en
ningin otro momento como éste, el de la América arcldsica, la expresion artistica del
continente tuvo un cardcter mds legitimo, un estilo mds coherente y una dimension mds
contempordnea. A partir de la década de 1840, poco mds o menos, comenzo a declinar la
estrella de estos hombres. Nada mds explicable, empero. La obra del artista arcldsico no
podia ser vista por la sociedad republicana —una nueva clase dirigente, imbuida de nuevas
pretensiones donde el prestigio de Europa volvia a jugar un papel decisivo-, tal como otrora
por un mundo empeiiado en una alternativa de liberacion. Sus incorrecciones respecto de los
cdnones naturalistas, su hieratismo arcaico y su simplicidad aparente, cederian ante el brillo
del neo-cldsico, ante las seducciones del romanticismo y, por fuerza de las circunstancias, al
barrunto académico de los mds jovenes, cuya estrella atin tardaria en centellear con luz
propia”.

Otra caracteristica fundamental de este periodo fue la actividad de las academias,
surgidas las primeras en el XVIII bajo las directrices del plan "ilustrado" que contemplaba la
reactivacion de la ensefianza por canales diferentes a los vigentes hasta entonces, buscando un
mayor perfeccionamiento en lo técnico. La mds importante de las academias surgidas en el
continente americano durante el XVIII fue la de San Carlos en México, que abri6 sus puertas
en 1785 y tuvo como sus principales profesores a los espafioles Manuel Tolsa y Rafael
Ximeno y Planes. Tols4 arrib6 a México cargado de 76 cajas conteniendo todo tipo de
esculturas clasicistas, figuras de tamafio natural, bustos, torsos, bajorrelieves, capiteles,
figuras de animales, etc., elementos de los que se valid para dar nuevos aires a la educacion
artistica en el pais.

Entre los métodos de las academias, reflejo de las europeas, y como parte del proceso
de aprendizaje de los alumnos, estaba el que, una vez dominado el dibujo y el claroscuro,
debian aquellos someterse a un ejercicio mas especifico y minucioso que era el de copiar las
obras de los grandes maestros cldsicos. Este ejercicio, amén de ser fundamental en la
formacion de los artistas, fue bien visto a nivel social, tanto que durante el XIX este tipo de
obras fue reclamada a menudo por los coleccionistas para ornar sus residencias. Lejos de ser
demérito para los artistas, una buena copia podia alcanzar tanta consideracién como una obra
de tematica original.

Lo sefialado queda evidenciado en hechos como la inclusién en catdlogos de
Exposiciones Nacionales de estas copias junto a obras de factura original. Esto pudo
apreciarse en la exposicion organizada en Santiago de Chile, en 1867, por la Sociedad de



Instruccién Primaria y en la que una de las cuatro secciones principales estaba dedicada a "las
copias europeas"”, destacando entre ellas, segun el texto introductorio del catidlogo firmado por
el conocido artista chileno Pedro Lira, la "Magdalena" de Ticiano copiada por Juan Mochi y
la "Virgen del Racimo" de Mignard hecha por Loyer de Rennes.

La academia mexicana fue languideciendo a partir de la Independencia y las
subsiguientes luchas civiles, durante las primeras décadas del XIX, llegdndose a un cierre que
se prolong6 entre 1821 y 1824, tras lo que se reabri6 pero sin la fuerza del periodo anterior.
Recién comenzé a ver sus frutos a partir de 1847, con la reorganizacion de las catedras y la
llegada de nuevos profesores europeos como Pelegrin Clavé, Eugenio Landesio y Manuel
Vilar.

De la herencia que las actividades artisticas del siglo XVIII legaron al XIX, debemos
sefalar como antecedente importante en Colombia la presencia del sabio José Celestino Mutis
que dejoé como legado la "Flora de Bogotd", utilizando los servicios de artistas locales y de la
Audiencia de Quito. Dicha expedicién produjo cerca de 5300 laminas ilustradas que se
conservan en la actualidad en el Jardin Botdnico de Madrid.

El espiritu de la expedicion de Mutis se mantuvo viva por varias décadas tanto que en
los afios cincuenta del XIX se cre6 la Comision Corogrifica que aglutind a pintores y
cientificos con la finalidad de retomar la accién de aquella registrando tipos, costumbres,
indumentarias, flora y fauna de Colombia. Mutis cre6 una escuela de dibujo en Bogotad a
finales del XVIII, verdadera cantera de miniaturistas entre los que sobresalieron Pio
Dominguez del Castillo y sobre todo José Maria Espinosa, autor de interesantes pinturas de
temadtica histérico-militar, reproduciendo las batallas producidas en los afios de la guerra civil
colombiana entre federalistas y centralistas (1812-1813). Ambos artistas tomaron parte de
ellas en las filas de Antonio Narifio.

Para ese entonces habian intentado consolidarse otras academias en varios de los
paises del continente sin que contaran con autorizacion real. Asi, en Pert la escuela creada por
el sevillano José del Pozo en 1791 y otra por el virrey Abascal en 1810. En 1796, en
Guatemala, la Escuela de Dibujo bajo la direccidén de Pedro Garci Aguirre, y al afio siguiente,
mds al sur, en Chile, se creé la Academia de San Luis gracias a la accién de Manuel de Salas.
En la Argentina, Manuel Belgrano habia fundado en 1799 la Escuela de Geometria,
Arquitectura, Perspectiva y de toda clase de dibujo, que también fue cerrada por el rey. En la
segunda década del XIX el padre Castafieda fundé dos escuelas cuyos primeros directores
fueron el platero Ibafiez de Iba y el grabador José Rousseau. A excepcion de la Escuela de
Pintura y Escultura de San Alejandro, fundada en La Habana en 1818, practicamente el resto
de las academias sefialadas tuvieron una duracién por lo general efimera y muy problematica,
cediendo pronto los impulsos iniciales al verse las dificultades de estabilizacién y
consolidacién de proyectos.

Caso aparte por su significacion fue el de Brasil, pais para el que fue determinante el
traslado de la corte portuguesa a Rio de Janeiro en 1808, tras la invasion francesa a la
peninsula ibérica. La presencia de los emperadores lusitanos llevé consigo el interés por
reproducir en la nueva metrépoli -es el unico caso en Iberoamérica en que la periferia se
convirtio en capital-, en la mayor medida posible, la vida que llevaban en Portugal.

En 1816 arrib6 al Brasil la llamada "Mision Francesa", dirigida por Joaquin Lebreton,
que trajo al Brasil a los pintores Nicolds Antoine Taunay y Jean Baptiste Debret quienes
habrian de desempefiarse en la Academia como profesores de pintura de paisaje e historia
respectivamente. Si se piensa que el paisaje como género fue aceptado oficialmente en
Francia en 1817, con la creaciéon del Gran Premio de Paisaje Histoérico, podremos tener una
idea del adelanto que significaba para Brasil poseer una cédtedra de estas caracteristicas. En
agosto de 1816 qued¢ erigida la Escuela Real de Ciencias, Artes y Oficios, que no lleg6 a
funcionar, recibiendo en octubre de 1820 la nueva denominaciéon de Real Academia de



Disefio, Pintura, Escultura y Arquitectura Civil, y apenas un mes después el mds sencillo de
Academia de Bellas Artes.

Los artistas franceses Taunay y Debret, amén de dictar sus clases en la academia, se
dedicaron a realizar su propia obra artistica, vinculada en especial a la linea neoclésica
defendida en Francia por Jacques-Louis David -de quien inclusive Debret era familiar- bajo la
que realizaron numerosos retratos de la familia real y de hechos sobresalientes vinculadas a la
misma, aunque también, subyugados por el paisaje y las costumbres locales, centraron parte
de su atencion en la representacion del mismo. En este sentido el mas destacado fue Debret,
autor de tres dlbumes litografiados publicados en Paris entre 1834 y 1839 bajo el titulo de
"Viaje pintoresco e historico al Brasil". Para ese entonces en Europa iba consoliddndose
como alternativa el movimiento romantico que habria de tener tanto en América como en
otros continentes distantes como Asia y Africa fundamentalmente, una fuente de inspiracion
movida por el deseo de retornar a la naturaleza y reencontrarse con los origenes del hombre a
través de la busqueda del primitivismo que encontraban en regiones tan lejanas y exdticas.

La imagen romantica de América. Los viajeros europeos y su legado artistico

En contraposicién a los cdnones de belleza impuestos por el clasicismo grecorromano
y defendidos por el movimiento neoclasicista, fue imponiéndose paulatinamente en la Europa
de finales del XVIII y principios del XIX la corriente conocida como Romanticismo, cuyos
modelos se alejaron de la rigidez y la disciplina cldsicas para centrarse en los sentimientos
humanos, la emotividad del hombre, la armonia de éste con la naturaleza y su integracion con
el cosmos, y, en definitiva, en los distintos estados del alma. El movimiento roméntico
defendi¢ la libre creacién por encima de las pautas tradicionales del academicismo.

El romdntico propicié una comprension distinta de la naturaleza, alejada de la
intencién de dominio de la misma, como propiciaba la ilustracién. Su intencién tendié hacia
una relacion alejada del cientificismo absoluto y mas cercana al misticismo y a la captacion
mdgica de la naturaleza. El hombre buscé en ella un lugar donde refugiarse,
consustanciandose con su libertad para encontrar la suya propia. Asi, y en lo que al arte
respecta, se fue consolidando el sentimiento de aislamiento que, se crefa, debia perseguir el
artista para crear su obra en libertad, conformando el tépico del artista solitario alejado del
mundanal riiido.

Uno de los mdviles principales de la nueva corriente fue la atencidn que se presto a los
continentes mas alejados de Europa, en especial América, Asia y Africa, en cuyas extensiones
los artistas, literatos y cronistas europeos encontraron un repertorio de imagenes exdticas que
difundieron en sus paises, yendo la demanda de los mismos en paulatino aumento.

El interés por América se habia manifestado en Europa desde los tiempos del
Descubrimiento, y la imagen del Nuevo Mundo -nétese el eurocentrismo de ambos términos-
crecié6 como contrapartida a la europea. Los propios europeos se encargaron de marcar la
diferencia entre aquellas tierras "salvajes" y Europa en su cardcter de "tierra de cultura". En
este sentido son esclarecedores los estudios llevados a cabo por Georges Roque quien
especificd las diferencias que se marcaban en Europa con respecto a América, desde las
alegorias que mostraban a aquella como una mujer ricamente vestida y a esta por lo general
representada en la figura de un indigena emplumado y semidesnudo, caracteristica que se
impuso de tal manera que hasta fue adoptada por los propios americanos como forma de
representar su propia identidad.

En este sentido hay casos ilustrativos hasta bien avanzado el siglo XIX. Carmen
Adams Ferndndez, en un estudio referido a "La Ilustracion Espaiiola y Americana", una de
las revistas espafiolas de mayor circulacion en el dltimo cuarto de siglo, hace alusién a una de



las vifietas que encabezaban la misma en 1883 en donde se pueden ver una serie de
monumentos arquitecténicos espafoles simbolizando la grandeza del Viejo Mundo. "Bajo
este conjunto arquitectonico, contraponiéndose a él, se representa el mundo americano,
exotico, inferior y pintoresco. Asi, a la derecha dos indigenas adornados con plumas y
portando arcos y flechas conversan ante una rudimentaria choza, mientras en el extremo
izquierdo de la ilustracion un hombre de raza negra trabaja en tareas agricolas entre un
follaje tropical... En la espesura otro hombre observa, ataviado con sombrero, quizds
representando a ese otro americano, el criollo cuya sangre indigena estd ya unida a la del
hombre blanco, que adoptard la indumentaria y usos europeos aunque adaptdndolos al gusto
periférico de las colonias, y a las tradiciones y modos de vida de estas tierras".

El concepto de "barbarie" como estado previo y opuesto al progreso es un ejemplo de
la adopcién por parte de los americanos de la imagen de América impuesta por los europeos,
y aparece en apotegmas tan significativas como "Civilizacion o Barbarie" del pensador
argentino Domingo Faustino Sarmiento.

Europa habia trazado pues una comprensiéon de América basada en ésta como imagen
de sus propios origenes, una especie de Europa en su estado primitivo. Esta idea de hallar
comunidades viviendo en una arcadia paradisiaca estaba motivada por corrientes filosé6ficas
que ya desde el XVII buscaban entender y recrear como habia dado sus primeros pasos la
humanidad, y entonces creia poder encontrar respuestas en tierras lejanas habitadas por el
"buen salvaje". Practicamente hasta la llegada y derrotero de Alexander Von Humboldt
(1799-1804) no hubo en los europeos una intencién de comprender al llamado Nuevo Mundo
en si mismo; a partir de Humboldt, aunque esta situacién no cambid radicalmente, al menos
se manifestaron ejemplos como el del aleman Johann Moritz Rugendas, el artista viajero méas
importante de cuantos recorrieron el continente americano durante el XIX, que transmitié en
sus obras una clara intencién de comprender al americano en su entorno € inmerso en sus
propias vivencias, lejos de las idealizaciones a las que se habian visto representadas por los
europeos.

Cont6 Rugendas con el apoyo de Humboldt, quien se habia impresionado por su obra en
la que se complementaban el punto de vista cientifico con el sentir artistico. Humboldt le hizo
hincapié en la necesidad de dar continuidad a esa linea en cuanto posibilitaba una visién de
América alejada de las idealizaciones y mds cercana a la realidad palpable. Debe tenerse en
cuenta que este afdn cientifico-naturalista caracteristico en la obra de Rugendas obedecia por otra
parte a que, si bien era objetivo imprescindible el de documentar la naturaleza y las costumbres
con la mayor objetividad posible, estaba siempre presente en €l la necesidad de crear imdgenes
que fueran atractivas para el publico potencialmente consumidor.

Entre estas idealizaciones, América no significaba, como hemos sefialado, mds que la
imagen de lo que habia sido Europa en su estado primitivo. Se difundi6 una imagen del
continente americano y del habitante del mismo segun pautas clasicistas. Miguel Rojas Mix
hace alusion a los empapelados artisticos muy del gusto burgués y que tuvieron tanta fortuna
en las primeras décadas del XIX, reemplazando en muchos salones y refectorios europeos a
las antiguas tapicerias. Los "papeles panordmicos"” como eran conocidos, eran tiras que se
pegaban a los muros formando grandes vistas entre las cuales las de tema americano eran muy
solicitadas, entre ellas fueron famosas las de los "Incas" y las "vistas de Brasil". "'Los Incas' -
cuenta el citado autor- fueron realizados en las manufacturas de Dufur, c. 1818, y proyectan
una imagen totalmente 'clasicista’ de los peruanos. Sus templos se han transformado en
templetes griegos y sus monumentos en obeliscos faraonicos".

Fue Humboldt quien reacciond mds eficazmente contra la imagen desfigurada que se
daba de América en Europa, basando su proyeccién en la imagen cientifica del Nuevo Mundo.
Imagen cientifica que no desdef6 en absoluto la fantasia, como queda especificado en su obra
Kosmos, conformando una verdadera sintesis entre ciencia y arte que fueron adoptando



numerosos artistas a lo largo del siglo XIX y que significaron una nueva y mas objetiva vision
del continente americano. El pintor adoptd -y aqui también seguimos a Rojas Mix- el interés
por la veracidad que eran propios de los botanicos y zodlogos, convirtiéndose en un verdadero
naturalista, y ese espiritu cientifico tuvo presencia en manifestaciones como la propia pintura
de historia que incluyé entre sus fundamentos la buisqueda de la fidelidad a los hechos del
pasado. Esto era propio del espiritu romantico. La mayor objetividad que propici6 la aparicion
y la utilizacién de la fotografia como medio para el registro cientifico fue determinante en el
paulatino reemplazo del artista pintor en las funciones cientificas.

No todos los mdviles fueron de tipo "sentimental" y "roméntico" en el caso americano.
Debe tenerse en cuenta que la decadencia y desmantelamiento del imperio hispano fue visto
con ojos de codicia por otras naciones europeas como Inglaterra, Alemania o Francia quienes
enviaron expediciones cientificas y diplomaticas con la finalidad de explorar los territorios de
las naciones con las que se proponian firmar tratados bilaterales y en donde pensaban invertir
capitales. Ese interés expansionista incluyé actitudes mds agresivas como en el caso de las
llamadas "Invasiones Inglesas" en la primera década del XIX a Buenos Aires y Montevideo,
las que fueron repelidas. Con posterioridad otras expediciones britdnicas, algo mas pacificas,
se sucedieron en los mares del sur, formando parte de una de ellas el pintor Emeric Essex
Vidal que, a partir de 1818, fue uno de los mds significativos cronistas de las costumbres
urbanas de Buenos Aires y de los aspectos rurales de las campifias rioplatenses.

Al igual que lo hizo en su momento con Rugendas, el barén Humboldt brind6 su apoyo a
otros artistas viajeros como ser Carl Nebel, Ferdinand Bellerman y Eduard Hildebrant. En el caso
del primero de ellos, Humboldt prologé la edicién del "Voyage pittoresque et archéologique
dans la partie la plus intéressante du Méxique" (Paris, 1836) que recogia las vivencias y las
imagenes captadas por Nebel en su viaje por México entre 1829 y 1834. En cuanto a Bellerman,
es considerado uno de los viajeros mas notables de cuantos recorrieron territorio venezolano.
Habia arribado en 1841, comisionado por Federico IV para estudiar el paisaje tropical,
retornando afios después a Europa con cerca de trescientos estudios sobre la naturaleza del pais.
En lo que respecta a Hildebrant, fue enviado por Federico Guillermo en mision artistica, recorrio
el Brasil y los Estados Unidos de América entre 1844 y 1845.

El arte cientificista que promovié Humboldt incluy6 entre sus logros el interés, hasta el
momento practicamente nulo, por las ruinas y los monumentos prehispanicos. Ademads del citado
trabajo de Nebel, otros artistas como Frederic Waldeck y Frederick Catherwood centraron sus
miradas de admiracién y su inspiracién artistica en los testimonios del México precolombino,
fruto de lo cual fueron, respectivamente, el "Voyage pittoresque et archéologique dans la
province de Yucatan" (1838) del primero, y los dibujos de Catherwood que ilustraron la
edicion de "Incidents of Travel in Central America, Chiapas and Yucatan" (Londres, 1841) de
John Lloyd Stephens.

La lista de viajeros que recorrieron el continente americano a lo largo y a lo ancho de
su extension, o los que limitaron su presencia a trabajar en uno o pocos paises es interminable,
lo mismo que las vicisitudes que les tocé vivir. Al fin y al cabo, todos en conjunto dejaron un
legado testimonial invalorable que nos permite reconstruir iconograficamente y a través de
sus relatos una época de transicion que va desde el mundo colonial a los albores de la vida
independiente, ligdndola con la posterior organizacién del mapa politico del continente y la
cierta estabilidad que en tal sentido se fue consolidando a lo largo del XIX.

Entre los nombres més notables podemos citar al barén Jean Baptiste Louis Gros, a
Frederic Church, Ernest Charton de Treville y Barthelemy Lauvergne, todos con obra en
varios paises; Edward Walhouse Mark, en Colombia; Robert Ker Porter y Lewis B. Adams,
en Venezuela; Claudio Linati, Daniel Thomas Egerton y Conrad Wise Chapman, en México;
Leonce Marie Frangois Angrand y A. A. Bonnaffe, en Perti; Charles Henri Pellegrini y César
Hipolito Bacle, en el Rio de la Plata; y Charles Chatsworthy Wood Taylor, en Chile. Salvo



algunas excepciones (como es el caso del francés Raymond Quinsac Monvoisin, impulsor de la
academia en Chile), estos artistas no llegaron a América con la especifica intencién ni de
instalarse en un pais determinado ni de dirigir los gustos estéticos de los mismos, aun cuando
algunos lo hayan intentado e inclusive logrado. Quienes optaron por la radicacién por lo general
gustaban de un arte ligado al academicismo y desde estos principios prestaron sus servicios a las
europeizadas clientelas.

Entre los casos mds singulares, por tratarse de un artista que alcanzaria trascendencia
en el arte europeo, estd el del joven francés Camille Pissarro, uno de los maximos exponentes
del Impresionismo, de quien Paul Cezanne dijo que sobre sus congeneracionales llevaba
consigo la ventaja de ser un eximio dibujante que habia aprendido a serlo frente a la
naturaleza y no limitado a las ensefianzas académicas. Indudablemente este acertado
comentario de Cezanne tiene parte de sus causas en los viajes que Pissarro realizé por las
ciudades y el interior de Venezuela entre 1852 y 1854 acompanando a Fritz Melbye. A ello
hay que agregar la huella que la luz caribefia puede haber dejado en la retina de Pissarro como
fuente estética inspiradora de su posterior obra impresionista.

En otro orden de cosas, y esto en especial a partir de mediados del siglo XIX, fueron
los propios gobiernos americanos los que mostraron un interés por seguir los lineamientos de
sus pares europeos en el sentido de organizar expediciones cientificas para hacer
relevamientos geograficos y documentar los aspectos de la flora y la fauna de sus paises. Esto
fue lo que ocurrid, por casos, en Colombia y en Ecuador gracias al apoyo de los presidentes
Tomas Cipiriano de Mosquera y Gabriel Garcia Moreno, respectivamente. Mosquera propicio
la creacion y desarrollo de la "Comision Corografica" dirigida por Agustin Codazzi entre
1850 y 1859, y en cuanto a Garcia Moreno, brindé su ayuda a las expediciones realizadas entre
1871 y 1874 por el gedlogo Alfons Stiibel y el naturista Wilhelm Reiss con la finalidad de
estudiar los volcanes ecuatorianos, interés que ya habia sido incentivado por Humboldt varias
décadas antes, al ascender al Pichincha y al Chimborazo.

En estas expediciones se manifestd un claro interés por seguir una linea cientificista, la
que fue adoptada por varios artistas americanos que, si bien mostraban un manifiesto interés
por transmitir una visiéon de conjunto de aspectos del paisaje, con sentido artistico y con
intencion de transmitir emociones estéticas, enfatizaban los detalles botanicos. Influidos por
la propia formacién a las que habian estado sometidos, o motivados por la representacion fiel
de la naturaleza, pintores de la talla del brasilefio Manuel Aratjo-Porto Alegre, el ecuatoriano
Rafael Troya -colaborador en las expediciones de Stiibel y Reiss- o, mds adelante, el
mexicano José Maria Velasco, son un claro ejemplo de ello.

En lo que respecta a Velasco, considerado el paisajista americano mas notable del
XIX, aun cuando su obra no haya estado condicionada por la situacién politica de su pais, se
aprecian en ella ciertos factores que parecen ligarla a la voluntad progresista e
industrializadora del presidente Porfirio Diaz, como el hecho de incluir a veces la imagen del
ferrocarril surcando el Valle de México. Una de las originalidades de Velasco, y en eso tiene
que ver su propia vision de americano formado y crecido en su tierra, es la amplitud
panordmica de sus paisajes, que supieron abarcar varios kildmetros, lo cual no es habitual
encontrar en paisajistas europeos de la época. Velasco mostré interés por la representacion de
los volcanes mexicanos, pudiendo trazarse una linea que culminaria en el siglo XX con las
obras de Gerardo Murillo, mas conocido como Dr. Atl, quien ademas de pintor fue un eximio
"vulcandlogo". Este interés por los fendmenos naturales fue una de las pasiones cientificas de
Europa durante el XIX y, como vimos, tuvo gran eco en América; a los sefialados ejemplos
podemos agregar en México alguna de las obras del conocido pintor "popular" Hermenegildo
Bustos representando cometas y otros fendmenos.



La huella de los artistas viajeros en América y su influjo en la produccion artistica local:
los costumbristas ''populares''

La labor cientifica, naturalista y costumbrista de los artistas viajeros europeos,
contribuyeron a lograr en Europa una amplia difusiéon del continente americano, de sus
realidades sociales, sus tradiciones y su patrimonio histérico a través de la publicacion de
albumes litograficos y de la circulacion de periddicos ilustrados que incluyeron a menudo las
imagenes por ellos producidas.

Para la propia América el aporte de los artistas europeos que realizaron obra en ese
continente fue notable. A la propagacion de las publicaciones que se realizaron incluyendo
obra de aquellos -si bien no en la cantidad de la que se gozé en Europa-, la propia presencia
de los mismos en las plazas y calles de las ciudades americanas, plantando el caballete y
concentrados frente al mismo horas y horas, fue motivando la curiosidad y el interés de
artistas locales que comenzaron a imitarlos y personajes de la sociedad que pronto se
convirtieron en clientela. En honor a la verdad, los europeos enseflaron a los americanos a
"ver" su propia tierra, convirtiendo al paisaje y a sus pobladores en sujetos de valor estético,
lo que fue gradualmente asimilado por los creadores locales. A su vez, los propios americanos
afladieron su propia visién interna, su experiencia espiritual, que fue desarrollando una
simbiosis europea-americana de tematica, técnica, inspiracion y sensibilidad.

Esta realidad devino en el creciente interés social por la representacion de escenas
costumbristas -no tanto de paisajes- fermentando cambios de aceptacion estética que llevé a
los aquellos artistas de la tierra a dedicarse con asiduidad a representar la realidad social que
les circundaba. Surgié asi, a lo largo del continente, una legién que creadores a los que hemos
dado en llamar "costumbristas populares”, que a la influencia tematica de los viajeros
europeos, agregaron en la faz técnica la herencia artesanal del arte popular americano
heredado en muchos casos del periodo colonial.

Aun con todas las dificultades sefialadas al referirnos a la cultura en los afios en que se
desarrollaron las luchas por la Independencia y en las subsiguientes guerras civiles, en
numerosos focos regionales americanos pervivié el interés por la representacion sobre todo de
temas religiosos -los exvotos representan una vertiente destacada en este sentido-, retratos
personales y familiares, tratados a la manera "popular”, temas a los que ahora se incorporaban
las costumbres y las actividades de la vida cotidiana.

En efecto, en las mds alejadas regiones de América pintores aficionados, autodidactas
o simples artesanos cubrieron las demandas de las clases medias provinciales pintando
retratos familiares, imdgenes religiosas o bodegones para adornar cocinas y comedores. La
demanda de imégenes y el consumo de la produccién de los artistas locales fueron altas,
teniéndose en cuenta que las obras realizadas por artistas europeos sélo estaban al alcance de
las clases sociales mas elevadas. Detalle curioso es el que se dio por caso en México en
cuanto a que los propios artistas "aficionados" defendian su condicién de tales para evitar
reclamos gremiales por parte de los pintores matriculados en academias y cofradias.

En la consolidacion del costumbrismo como manifestacion artistica, destacada
importancia le cupo a la literatura, la que mostré con frecuencia puntos de contacto con la
pintura, exaltando el paisaje vernacular y revalorizando lo "popular" a través de géneros
nativistas, reviendo en muchas ocasiones la herencia del pasado colonial y creando una mistica
nacionalista. El costumbrismo fue consoliddndose asi gradualmente en Iberoamérica, con la
variante de no tratarse ya s6lo de crénicas gréficas a veces exéticas de los viajeros europeos, sino
de las obras de artistas nativos, arraigados a la tierra y consustanciados con su realidad de vida.

Durante el siglo XIX la representacion de lo "popular” va a tener numerosos cultores,
anénimos en su mayoria, pero con figuras sefieras como José Agustin Arrieta -autor de notables
bodegones y escenas poblanas-, José Maria Estrada y Hermenegildo Bustos -estos ultimos



destacados en el retrato- en México; Ramén Bolet Peraza en Venezuela; Ramén Torres Méndez
en Colombia; Juan Agustin Guerrero y Ramén Salas en Ecuador; Pancho Fierro -cronista
inigualable de la Lima de su tiempo- en Pert; Melchor Maria Mercado en Bolivia o
"Miguelzinho" Dutra en Brasil, entre muchos otros, cuyas escenificaciones constituyen un
testimonio artistico de real valia. Algunos de ellos, como los mexicanos Arrieta y Estrada, el
uruguayo Juan Manuel Besnes e Irigoyen, el chileno Manuel Antonio Caro, o los argentinos
Carlos Morel, Prilidiano Pueyrredén y Juan Léon Palliere denotaron en sus obras costumbristas
un tratamiento mds acorde con ciertas normas académicas vigentes.

Las costumbres y tipos populares supieron ser abordados a través de un andlisis satirico y
critico de la sociedad, resultdndoles a los artistas nativos de gran familiaridad, lo mismo que las
indumentarias y las actividades del hombre de la tierra, a diferencia de la mayoria de los
europeos a quienes esto solfa producir extrafieza. No sin cierta razon, Mirko Lauer, refiriéndose a
la representacion del indio en el Perd, decia que "las ldminas de los viajeros europeos los
retratan con exactitud de laboratorio, con intencion casi zoologica y botdnico
desapasionamiento”.

Dentro de este apartado debemos sefialar como una de las modalidades mds notables la
produccién de "exvotos" o "retablos", que se constituyé en una de las expresiones del arte
popular de mayor trascendencia y, que al escenificarse en interiores de viviendas se erigen en
verdaderos documentos para indagar en la intimidad de las distintas clases sociales. Expresion
del fervor religioso y la devocion del pueblo mediante imdgenes intermediarias de
agradecimiento, protectoras o salvadoras, sintesis del mundo terrenal y del mundo celestial, la
revalorizacion de los exvotos, en el caso del pais azteca, llegd en nuestro siglo gracias a trabajos
como el de Dr. Atl titulado "Las artes populares en México". Respecto de los exvotos senald
Justino Ferndndez: "Como el "retablo” responde a la voluntad de hacer patente el milagro o el
fervor divino recibido en una circunstancia desgraciada, la infinidad de temas son
incatalogables, si bien las enfermedades, por una parte, y los accidentes, por la otra, son los
mads frecuentes. Al describir el accidente, las mayores truculencias son expresadas ingenua y
deliciosamente, mientras en alguna parte del pequeiio cuadro aparece la imagen salvadora’.

Destacadas expresiones de arte popular se producen también en el XIX en las provincias
peruanas. Pablo Macera hace referencia a los "Maestros campesinos del XIX" que "pudieron
elaborar un universo estético a su medida" y a quienes les guiaba la idea de "producir en
pequeiio una pared", intentando reproducir pinturas murales en menor escala, pues la mayoria de
las iglesias estaban decoradas y no habia dinero para grandes gastos. Macera habla de "murales
portdtiles a escala doméstica” en los que son mayoria los temas religiosos aunque no pretenden
reproducir todo el universo catdlico sino que realizan una rigurosa seleccion de los santos que
eran considerados mds "indispensables", incluyendo por supuesto el "Taytacha temblores" que
fue el mas original de los que mantuvieron. La representacion de Santiago en su secuencia
matamoros, mataindios y mataespaioles demuestra que los simbolos de la religiéon ya no
actuaban por imposicion de los misioneros sino que se debian mds a la cultura andina. Tuvo
también fortuna la imagen de San Isidro Labrador, simbolo de las tareas agricolas.

Las tematicas de la pintura popular fueron variopintas desde las cocinas poblanas que
Arrieta pintaba con recurrencia en México hasta las escenas sociales de Pancho Fierro en el Perd,
en las que las "tapadas" limefias son con frecuencia motivo de representacion, pasando por
tematicas que en paises determinados alcanzaron original envergadura como ser la continuidad
en la representacion de los ingenios azucareros en Cuba, primero en la pintura y con
posterioridad en la fotografia, siendo motivo de notable difusion a finales del XIX a través de la
tarjeta postal.

La valorizacién de la pintura popular americana recién se produjo en las primeras
décadas del siglo XX, con estudios como los llevados a cabo por artistas que se fijaron en ellas y
las recuperaron inclusive como fuentes vélidas para el arte contempordneo. En tal sentido
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podemos destacar al citado Dr. Atl y a sus compatriotas Adolfo Best Maugard, Roberto
Montenegro y Gregorio Ferndndez Ledesma, entre otros. Montenegro destac6 como
caracteristica esencial de estas obras la "sinceridad" y el "candor" de las mismas, trazando
inclusive un paralelo con las producidas por el Aduanero Rousseau en el sentido de que ellas
estaban ajenas a las "influencias extrafias".

En la difusién de la imagen costumbrista dentro de los propios paises americanos
notoria importancia le cupo al establecimiento de talleres litograficos en varias ciudades, los
que generaron la existencia de un publico coleccionista que supo apreciar y hasta financiar las
ediciones por medio de suscripciones previas. Con posterioridad se agregaron otros métodos
de difusiéon que propiciaron una muy amplia circulaciéon de imdgenes a través de libros,
revistas, albumes, carteles, calendarios, etc., siendo determinante la consolidacién de la
fotografia y sus avanzadas técnicas de copiado. Tal situacion, a la par de ir desarrollando una
creciente cultura visual y estética, no ya limitada a los grandes centros sino con presencia en
provincias alejadas, fue decisiva, en lo que a la produccidn de artistas locales se refiere, en el
sentido de ampliar un campo iconogréafico sobre el que estos apoyaron su inspiracion y
creacion.

En los distintos paises surgieron revistas ilustradas, se imprimieron carteles callejeros,
y se desarrollaron otras modalidades que fueron provocando una especializacion en cultores
locales de tecnologias de avanzada para el momento. Podemos citar aqui la labor de Alberto
Urdaneta en Colombia como director del "Papel Peridodico Ilustrado”, y la aparicion de
periddicos satiricos como "Cabichui" en Paraguay, "El Cojo Ilustrado" en Venezuela, "Don
Junipero” en La Habana, o "El Mosquito"y "Don Quijote" en la Argentina, entre tantos otros.
Y sobre todo la notable labor del grabador José Guadalupe Posada en México, cuyas
"calaveras" alcanzaron gran difusién popular en el ultimo cuarto del siglo XIX, describiendo
graficamente vidas de santos, leyendas, milagros, corridos y caricaturas de la sociedad.

También podemos sefialar hechos tan singulares como la introduccion en Cuba, hacia
1861, de modernas maquinas de cromolitografiar gracias a las que se extendid el uso y el
coleccionismo de las envolturas de las cajas de tabaco y cajetillas de cigarros. Decoradas con
asuntos cotidianos, personajes, indumentarias, anécdotas, sucesos europeos y hasta temas
dejados de lado por la pintura académica como la vida de negros y mulatos, estos elementos
conformaron un imaginario de la sociedad cubana de notable valor documental.

El dictado de las academias: pintura de historia y tematicas sociales

La segunda mitad del siglo XIX y en especial el ultimo cuarto de la centuria estuvo
marcada en las artes del continente americano por la accidon creciente de las academias. A la
labor de las ya existentes, que consolidaron su accién, reorganizando sus actividades y
programas, y renovando sus planteles docentes como fue el caso de la de San Carlos de
Meéxico a partir de 1843, se agregaron la continuidad de otras como la de San Alejandro de
Cuba y la Academia de Dibujo y Pintura de Lima, o el surgimiento de otras que habrian de ser
determinantes en la estabilizacion de las artes en sus paises. Entre estas podemos sefalar
como las mds importantes la Escuela de Pintura de Chile creada en 1849 bajo los auspicios
del gobierno de Manuel Bulnes; la Academia de Dibujo y Pintura fundada por Luis Cadena en
1861 y la Escuela de Bellas Artes dirigida por él mismo a partir de su surgimiento en 1872, en
el Ecuador; el Instituto de Bellas Artes, en Caracas, en 1874, base para la fundacién de la
Academia Nacional de Bellas Artes en 1887; la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, creada en
Buenos Aires en 1876 que llevo a la Academia Nacional de Bellas Artes en 1905; el Instituto
de Bellas Artes, de Colombia, en 1882, que abri6 paso a la Escuela Nacional de Bellas Artes
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fundada en 1886, y la Escuela Nacional de Artes y Oficios surgida en el Uruguay en la misma
época.

De las aulas de estas escuelas salieron notables artistas que configuraron un destacado
panorama para las artes plasticas del continente, tendencia que habria de acentuarse
cuantitativa y cualitativamente en las udltimas décadas de la centuria. En muchos casos los
profesores se trajeron de las academias europeas, con la finalidad de formar discipulos
capacitados que pudieran satisfacer la creciente demanda social de obras de arte, ademas de ir
despertando en el publico el gusto por las mismas y ampliando de esta manera la clientela.
Esta situaciéon habria de acentuarse con el establecimiento de gobiernos "afrancesados" que
querian convertir a sus paises en fieles reflejos de la sociedad parisina.

La intencién de los dirigentes americanos no se limitaba solamente a la vida
académica, formativa, sino, como insinuamos antes, englobé a otros aspectos como el de
crear un interés social por el arte e ir conformando un mercado que propiciara el
coleccionismo. El modelo a seguir era, pues, Paris, y en el deseo de conformar ese "dmbito
artistico" uno de los anhelos mds perseguidos fue el de establecer salones anuales a la manera
de los que se organizaban en la capital francesa, con variedad de obras, nimero creciente de
visitantes, premios, inauguraciones que se convertian en actos sociales de relevancia con la
presencia de autoridades, personalidades y criticos, etc., y que dieron origen a publicaciones
especializadas y motivaron que se creara un importantisimo mercado para las obras y los
productos afines.

Los estados contratantes de profesores pusieron especial atencién en que estos se
hubieran formado en los centros mas prestigiosos de Europa, cuyo primer lugar lo ocupaba
Roma y en especial la Academia de San Lucas, panacea de la formacion académica inclusive
para otros paises de aquél continente como Francia, pais en cuyos concursos académicos solia
otorgarse como premio una beca de perfeccionamiento en la capital italiana.

Ademas de otros centros italianos como Florencia o Mildn, l6gicamente Paris era
considerada meca de gran reputacién en la vida académica e inclusive, con el tiempo, su
prestigio fue superando paulatinamente al de Roma, cuyas normas de ensefianza fueron
permaneciendo estdticas, ajenas a los vientos renovadores que si propiciaba la capital
francesa. En este sentido los métodos de formacién que se implantaron en los paises
americanos resultaron también obsoletos y a veces hasta inamovibles y las férmulas caducas
de la escuela no pudieron resistir el avance de las nuevas corrientes naturalistas de finales del
XIX y principios del XX.

El pintor argentino Martin Malharro, considerado uno de los introductores del
impresionismo francés en el pais en los albores del XX, recordaba con indiferencia y desgano
las clases que el profesor italiano Francesco Romero le habia impartido en la Sociedad
Estimulo de Bellas Artes: "La copia de estampas primero, en cuya prdctica pasibamos anos
ante reproducciones de cldsicos...; los fragmentos de yeso, después, y las copias de estatuas mds
tarde, concluyeron por ser una obsesion. Los estudios de "Venus", "Apolo", "Discobolo”,
"Fauno", "Gladiador", etc., se repetian agotando el caudal de buena voluntad de muchos de
nosotros...". El citado Romero habia sido el encargado de llevar desde Florencia a Buenos Aires
los primeros calcos de bustos, fragmentos y estatuas cldsicas, de los que se valié para la
ensefianza del dibujo, método que nos recuerda, retrotrayéndonos en el tiempo, a los utilizados
desde finales del XVIII por Manuel Tolsa en México. Y ya estdbamos en el tltimo cuarto del

Similar descripcién a la de Malharro, aunque menos critica que la del argentino, la hizo
José Clemente Orozco en su "Autobiografia” al referirse a las clases de traje que dictaba en la
Escuela Nacional de Bellas Artes de México el catalan Antonio Fabrés, y los elementos de que
se valia: "Para los modelos vestidos trajo de Europa una gran cantidad de vestimentas,
armaduras, plumajes, chambergos, capas y otras prendas algo carnavalescas, muy a la moda
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entonces en los estudios de pintores académicos. Con esta coleccion de disfraces era posible
pintar del natural mosqueteros, toreros, pajes, odaliscas, manolas, ninfas, bandidos, chulos y
otra infinidad de tipos pintorescos a que tan afectos eran los artistas y los publicos del siglo
pasado”.

La sefialada situacién del "inmovilismo" académico poco se modificé con la accién de
los propios artistas locales que, luego de la formacion inicial recibida en las academias de sus
paises, concretaban el anhelado suefio de perfeccionarse en las escuelas de Europa, donde
solian permanecer algunos afios becados por lo general por sus propios gobiernos, que
paulatinamente propiciaron el otorgamiento de premios de viaje en exposiciones nacionales o
concursos de las academias. No debe soslayarse que en muchos casos, si no manifestaron
estos jovenes una inclinacion a "modernizarse" en Europa, fue por el hecho de que a su
regreso a los paises de origen su futuro se encontraba o bien en el ejercicio de la profesion
docente, dentro de la cual debian sujetarse a las normas académicas vigentes, o bien ganarse
el sustento realizando obras por encargo, en las cuales también se hallaban dependientes de
las indicaciones de los comitentes limitdndose notablemente cualquier viso de "inspiracién
artistica" que se saliera demasiado de lo normal.

En lo que a produccién pictérica se refiere, fue la pintura de temética histérica la
méxima expresion del arte académico en los paises iberoamericanos, pudiendo considerarse
como las dos figuras de relieve en este sentido al uruguayo Juan Manuel Blanes, autor de las
pinturas mds notables tanto de la historia argentina como uruguaya y uno de los primeros en
valerse a menudo de fotografias para realizar sus grandes composiciones, y al venezolano
Martin Tovar y Tovar.

La pintura de historia se convirtié en elemento de vital importancia para perfilar un
discurso distintivo entre los paises del continente, ratificando las razones de la nacionalidad,
fomentando el patriotismo y fortaleciendo la imagen del Estado vinculando las gestas del pasado
con el presente de progreso y modernidad que se proyectaba hacia un futuro venturoso. Se
establecia de esta manera una lectura oficial de la historia cuyo culmen era la prosperidad del
presente, utilizindose la expresion de "verdad histérica" para algo que en la realidad fungia como
sinébnimo de una tunica interpretacion posible del pasado ligado al presente, por citar un caso el
los grabados que muestran al presidente venezolano Antonio Guzman Blanco a la altura historica
de Simén Bolivar.

Debe sefialarse que la pintura de historia no se impuso como temaética exclusiva para
ningun artista, sino que fue alternada generalmente con retratos, que, a pesar del advenimiento de
la fotografia, no dejaron de mantener una demanda aceptable. En las ultimas décadas de siglo se
pusieron de moda en las aulas de las academias europeas las obras de temadtica social,
rdpidamente adoptadas en el continente americano, y que también signific6 motivo de
inspiraciéon o de demostracion de las cualidades técnicas aprendidas por los artistas en las
academias.

En la pintura de historia una de las tematicas que comenzé a gozar de fortuna fue la
reconstruccion del pasado precolombino que ya habia sido intentada por viajeros como
Frederic Waldeck. Uno de los primeros antecedentes en tal sentido fue la obra del peruano
Luis Montero, autor de "Los funerales de Atahualpa’, realizada en Florencia en los afios
sesenta y que fue expuesta con gran suceso en Buenos Aires en 1867; el mismo se conserva
en la actualidad en el Museo de Arte de Lima. De grandes dimensiones, contiene esta pintura
36 personajes casi de tamafno natural que se asemejan mds a tipos italianizados que a
indigenas peruanos. Esta caracteristica también puede apreciarse en algunas de las
importantes pinturas mexicanas como "El Senado de Tlaxcala” de Rodrigo Gutiérrez y "El
descubrimiento del pulque" de José Obregén, sobre el que Justino Ferndndez sefalé que
"Xochitl podria ser una vestal en Grecia y el 'emperador' un Apolo helenistico".
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El interés por el pasado prehispanico en México y su reflejo en el arte se dio sobre
todo en el ultimo cuarto del siglo XIX, acompafiado de hechos como la creacién de la
Inspeccién General de Monumentos Arqueoldgicos en 1885, la Ley de Monumentos
Arqueoldgicos en 1896-97 y el fomento del turismo hacia las ruinas aztecas y mayas. En el
arte, podemos citar como ejemplos el "Monumento a Cuauhtémoc” de Miguel Noreiia,
inaugurado en 1887, el pabellon inspirado en las formas decorativas precolombinas con el que
México tomé parte de la Exposicion Internacional de Paris en 1889 o el "Monumento a Benito
Judrez" en estilo neoindigena que se inauguré en Oaxaca en 1894. En lo que a la pintura
respecta, la presencia de la temética histdrica prehispanista en las Exposiciones Nacionales
mexicanas entre los afios 1879 y 1898, como refiere Fausto Ramirez, alcanza a 12 obras,
contra 14 inspiradas en la época de la conquista, 2 de la época colonial, 5 de la insurgencia y 1
de la intervencion francesa.

Otros temas que fueron abordados por los pintores dedicados a temadticas histdricas en
el continente americano fueron los referidos a la gesta de Cristobal Colén, cuyas
representaciones fueron muy frecuentes también en el arte espafiol a partir de la segunda
mitad del XIX y en especial con el advenimiento al trono de Isabel II. En América podemos
citar a "Colon y su hijo en la Rdabida"y "Colon ante la Universidad de Salamanca" (c. 1853),
obras del peruano Ignacio Merino, "Colén ante el Consejo de Salamanca”, de Miguel Melero
en Cuba, "Desembarco de Cristobal Colon"y "Reembarque de Colon por Bobadilla" ambos
de Armando Menocal también en Cuba, o "Colon ante los Reyes Catolicos"” (1850) de Juan
Cordero en México.

Entre los hechos histéricos que procedieron al Descubrimiento, inmersos ya en el
periodo colonial, una de las teméticas més abordadas fue el de la "primera misa", tema en el
cual podemos rescatar obras como "La primera misa en Chile" de Pedro Subercaseaux, "La
primera misa en Brasil" (1860) de Victor Meirelles de Lima, o "La primera misa en América"
que José Arburu y Morell pinté bajo la influencia fortunyana en Cuba. El francés Juan
Bautista Vermay, fundador de la Escuela de Bellas Artes de San Alejandro en La Habana,
habia a su vez pintado tres frescos sobre este tema al erigirse un templete conmemorativo.

También debe hacerse referencia, en México, a la produccién de imagenes de notoria
agresividad contra el pasado colonial, resaltando los aspectos mds violentos de la conquista
espaiiola como es el caso de "Fray Bartolomé de las Casas" (1875) y "Episodios de la
conquista" (1877), dos lienzos de Félix Parra, o "El suplicio de Cuauhtémoc" realizado por
Leandro Izaguirre con la finalidad de ser expuesto en la Feria Mundial de Chicago en 1893.
Debe destacarse que estas obras de "denuncia" histérica poco y nada aportaban a la situacion
real de la poblacién indigena mexicana del momento, que seguia sumida en su postergacion,
con una existencia tan precaria muy contrastante con la modernizaciéon de otros sectores
sociales urbanos. Téngase en cuenta que las costumbres, lenguajes, formas de propiedad, etc.,
de los indigenas, en conjunto su propia cultura, era ignorada y vista como un estorbo para los
ideales progresistas pregonados desde las altas esferas.

La gesta independentista fue también motivo de inspiracion, en especial las campaiias
de Sim6n Bolivar y José de San Martin de las que han quedado numerosos testimonios en
especial de los pinceles de los venezolanos Tovar y Tovar, Michelena, Rojas, Herera Toro y
Tito Salas en el caso del primero, y del uruguayo Blanes en el caso de San Martin.

Con el tiempo también fueron objeto de representaciéon los propios hechos
contempordneos, por un lado apoyados por los gobernantes quienes pretendian trazar una
linea histérica de la Nacién que acababa con ellos, y en otros casos como fue el de Juan
Manuel Blanes al pintar "Un episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires" (1871),
motivados por una intencién exitista del propio autor. Siendo un hecho contemporaneo el que
representaba, Blanes apostaba a obtener repercusion popular, tal como en definitiva ocurrié
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con este lienzo al ser exhibido en el foyer del Teatro Colén de la capital argentina y para lo
que mucho tuvo que ver la difusion que se dio en la prensa portefia.

Un parrafo aparte merece la pintura de temdtica social, otra de las ramas del arte
academicista que tuvo cultores en los paises iberoamericanos. La intencién que guid por lo
general a quienes dedicaron sus afanes a realizar obras de estas caracteristicas era la de pintar
como los europeos de éxito, los que acaparaban las mayores atenciones y honores en los
salones oficiales, y fue incentivado entre otros medios por la circulacién de tarjetas postales
con reproducciones de las obras de pintores como William Adolphe Bouguereau o Ernest
Meissonier. La realizacion de pinturas de tinte social y "moralizante" traia aparejada para los
artistas la posibilidad de ser reconocidos en Europa y consagrados en sus paises, como ocurrid
en varios casos. Al respecto es esclarecedora la frase del venezolano Cristébal Rojas escrita
en Paris en 1888 refiriéndose a su obra "El Plazo Vencido" presentada al Salén: "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
lagrimas y tristeza puedo conmover a los Miembros del Jurado de Pintura y me dan de ese
modo una medalla...".

La escultura conmemorativa en Iberoamérica: monumentos publicos y estatuaria
funeraria

La escultura en Iberoamérica durante el siglo XIX se caracterizé por el descenso
paulatino en la produccién de la tradicional escultura religiosa barroca heredada de la época
colonial y la introduccién y proliferacion de la estatuaria conmemorativa, de indole publico y
vinculada a los proyectos de ornamentacién de las ciudades por un lado, y de caricter funerario,
realizadas con el fin de perpetuar la memoria de los fallecidos por otro.

Debe sefalarse como caracteristica fundamental, al igual que apuntamos cuando
hablamos de las pinturas realizadas por encargo, la limitada libertad en la eleccion de los motivos
por parte de los escultores al llevar a cabo sus obras. La diferencia radic6 aqui en que el alto
costo de materiales de trabajo como el marmol o el bronce, -que determiné que numerosas
creaciones no pasasen del boceto en yeso-, y la necesidad de un proceso de fundicién de calidad
que en la mas de las veces se debia gestionar en Europa, hicieran aun mdas pronunciada la
sujecion de los artistas a las demandas y, lo que supo ser més conflictivo, a los deseos de los
eventuales comitentes cuyos gustos muchas veces no coincidian con los de los escultores.

Con la escultura monumental, de cardcter publico, convivid el retrato, que, al igual que
ocurrié con la pintura, fue el medio elegido por las personalidades de los diversos paises para
satisfacer el deseo de perpetuarse en el tiempo. Para la realizacién de los mismos, los escultores
optaron en general por la utilizacion del bronce que, gracias a ser de mas facil modelado que el
marmol, permitia dar mayor movimiento y expresion, y, por lo tanto, un caricter mds naturalista
e intimista que pocas veces se lograba en la escultura monumental en donde predominaba la
linea sobre la expresion. El marmol, sin embargo, era considerado el medio mds apropiado para
expresar el ideal heroico y eterno propio del neoclasicismo gracias a su casi imperceptible
granulado, su suave textura y su color que disminuian la posibilidad de distraccién por parte del
espectador. El uso generalizado de ambos materiales, bronce y marmol, obedecia asimismo a la
intencion de que la obra se mantuviese inalterable con el paso de los afios.

La escultura monumental vino a cubrir varias necesidades de los gobiernos y nuevos
paises. Contribuy6 a la "urbanizacién" simbolizando a la vez el "adelanto cultural" de los
mismos, promoviéo a "los préceres" considerados dignos de ser imitados, y expreséd
emblematicamente "la obra publica" de gobiernos de tinte liberal y europeizante a través de la
transformacion estética de las ciudades. A la ejecucion de obras publicas se afiadieron el trazado
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de avenidas, parques, alamedas, etc., siendo dotadas todas ellas de la correspondiente estatuaria,
a semejanza de las urbes europeas.

Fueron habituales los emplazamientos de fuentes en las plazas americanas, en especial
las fundidas en los talleres de Val D'Osne en Paris, cuyos ejemplos estdn diseminados por toda la
geografia del continente. Esta empresa como otras tantas de Europa pusieron en circulacién
amplios y variados catdlogos con modelos de esculturas seriadas las que eran adquiridas por
encargo para decorar los espacios publicos. Otro tanto ocurrié con los monumentos funerarios,
ofreciéndose cenotafios tipo que por lo general eran adquiridos por familias imposibilitadas de
encargar obras originales para homenajear a sus difuntos. En tal sentido fueron numerosos los
catdlogos que ofrecian copias exactas de los mausoleos ubicados en los cementerios europeos de
mads renombre como el Monumental de Mildn, el de Pere-Lachaise de Paris, o el Staglieno de
Génova, que al decir de Franco Sborgi fue un verdadero "laboratorio del imaginario de la
muerte”.

En lo que respecta a la ornamentacion urbana, el "Paseo Guzman Blanco" en Venezuela,
el "Paseo de la Reforma" en México, la Alameda de Santiago de Chile son s6lo algunos de los
ejemplos del proceso de "afrancesamiento” que se vivid en varias capitales americanas. La
"Alameda de los Descalzos" construida en Lima en 1611 fue decorada con estatuas de méarmol
encargadas a Italia en 1853. Los monumentos escultricos se convirtieron en puntos de
referencia urbana como en siglos anteriores lo habian sido los templos coloniales. Podemos aqui
mencionar, respecto del "Paseo de la Reforma", que se entablaron encendidas discusiones entre
las diferentes facciones politicas y los poderes mexicanos por designar quiénes habrian de ser lo
héroes y personajes a estar representados en el mismo, el cual iba a convertirse en el "libro
abierto de la historia nacional" en el que a las esculturas de los hombres del pasado habrian de
sumarse las de los prohombres del presente.

En el caso de Argentina el nimero y magnitud de emplazamientos monumentales se
acentud en los primeros afios del XX, en especial en visperas de la celebracién del Centenario de
la Revolucién de Mayo, en 1910. Otros "Centenarios", como los de México, Colombia y Chile,
se celebraron en ese mismo afio, trayendo aparejada la ereccién de nuevos monumentos
dedicados a los préoceres nacionales. México vio alterados sus festejos por la Revolucién, lo que
provoc6 que por una larga década las actividades artisticas se vieran disminuidas, renaciendo con
inusual fuerza gracias a la accion de los muralistas a principios de los afios veinte.

En 1910, el catalan Miguel Blay, uno de los artistas que mds encargos tuvo en América,
seflalaba como elementos fundamentales a tener en cuenta por un escultor el conocer a
"conocer a fondo el cardcter fisico y moral del individuo, si se trata de un personaje; la
significacion y trascendencia del hecho, o del simbolo, cuando es esto lo que se quiere
inmortalizar; la época y el ambiente social en que vivié aquel o se desarrollo éste, para que
la obra tenga sabor de su tiempo; y respecto al escenario donde ha de ser erigido el
monumento, para que el cuadro y el marco no estén en lamentable y desdichada disonancia".
No debia soslayar tampoco el momento psicoldgico de los gestos o actitudes del personaje,
con la finalidad de transmitir sin equivocos al espectador lo que aquél habia sido. En esto
jugaban un papel de relevancia los pedestales, donde se ubicaban bajorrelieves conteniendo
atributos y discursos que complementaban a la escultura principal. En muchos casos se incluia
también una escalera, simbolizando la ascension hacia los "altares de la patria".

Daba Blay también vital importancia al célculo de la luz solar que iba a incidir sobre el
monumento. Esta preocupacion por el sitio y las caracteristicas luminicas que iban a enmarcar
al monumento quedo reflejada en la mayoria de los reglamentos que se redactaron con motivo
de los numerosos concursos que se convocaron en América desde finales del XIX.
Lamentablemente y con el tiempo, la desmedida construccién de inmuebles en derredor de
muchas de aquellas estatuas les fueron descaracterizando y haciéndoles perder su concepcion
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original, sus valores artisticos y, en definitva, su propia identidad por deformacién del
entorno.

Pasando a las tipologias monumentales, en otra ocasiéon hemos clasificado las
realizaciones escultdricas del continente analizando las representaciones de que fueron objeto en
primer lugar Cristobal Coloén, y luego los dos "Libertadores de América", Simén Bolivar y José
de San Martin. A ellas se suma una larga legién de obras dedicadas a proceres de paises
puntuales como ser José Gervasio Artigas en Uruguay, Francisco Bolognesi o el Almirante Grau
en el Pert, Antonio José de Sucre en Bolivia, Bernardo O'Higgins en Chile, o Benito Juarez en
México, entre tantos otros.

Esta ordenacion nos sigue pareciendo vélida, en la faz temdtica, para sistematizar la
amplia dispersion de esculturas monumentales cuya produccién y emplazamientos, aun con las
falencias técnicas y de calidad que solemos apreciar, se ha mantenido vigente hasta la actualidad.
Esto deviene en que las capitales y ciudades importantes, que como sefialamos miraban hacia
Europa con el fin de tomarlas como modelo, con el tiempo se convirtieron a su vez en espejo de
las ciudades menores de provincia y de los pueblos quienes quisieron tener sus plazas ornadas
con estatuas de los prohombres, personajes histéricos, o mds recientemente los tipicos
monumentos "a la madre", "al maestro”, "al trabajo", etc.. O, como en el caso de varias ciudades
y pueblos paraguayos, los homenajes a los "caidos en la Guerra del Chaco" que proliferaron en
los afios cuarenta del siglo XX dotando a sus plazas de esculturas casi artesanales, de notable
ingenuismo.

En el caso de los monumentos a Colén, uno de los primeros en emplazarse en América
fue el realizado por el italiano Salvatore Revelli e inaugurado en Lima en 1860, dos afios antes
que el notable y modélico monumento de Génova en el que Revelli particip6 con el bajorrelieve
"Colon encadenado”. La estatua de Revelli en Lima presenta un esquema bastante repetido en
otros monumentos a Colén y que denotan aun la vigencia de la vision eurocentrista respecto de
América: junto al descubridor, sentada a su derecha, aparece una india desnuda -simbolizando a
América- con una cruz en una de sus manos y desdefiando una flecha con la otra. El propio
monumento en Génova muestra a la mujer indigena a los pies de Colon, al igual que los
emplazados en la plaza de la Aduana de Cartagena de Indias (Colombia) o en Ciudad-Colén
(Panamd). Como antecedente puede mencionarse a la "Fuente de la India" o de "la Noble
Habana" instalada en la capital cubana en 1837, que muestra a una indigena sedente, de
marcados rasgos clasicistas. Volviendo a Colon, otro de los atributos que suele acompafiar a sus
representaciones es el globo terrdqueo, que aparece en monumentos como el realizado por
Enrique Cordier e inaugurado en el Paseo de la Reforma, en México, en 1875.

Mas arriba sefialdbamos a Bolivar como uno de los préceres al que mds representaciones
se le hicieron en América. En 1983 Rafael Pineda publicé un estudio-catdlogo sobre "Las
estatuas de Simon Bolivar en el mundo" mencionando cerca de 350 ejemplos diferentes -sin
contar las miles de copias que de varias de ellas se hicieron-, lo que nos da una idea de la fortuna
que la figura del ilustre venezolano tuvo en el continente. Las plazas que llevan su nombre, en
especial en los paises que libertd, son innnumerables.

Entre las esculturas mds notables debemos sefialar la ecuestre realizada por el italiano
Adamo Tadolini que se levant6 en 1859 en la Plaza del Congreso de Lima y de la que una copia
se emplaz6é en Caracas en 1874. También es notable el Bolivar pedestre del también italiano
Pietro Tenerani que fue colocado en 1846 en la Plaza Mayor de Bogotd, ciudad en la que
también se halla desde 1910 una figura ecuestre del libertador firmada por el francés Emmanuel
Fremiet, del cual se hicieron y se emplazaron copias en Barranquilla (1919), La Paz (1925) y
Paris (1933). Podemos sefialar asimismo la que realiz6 para Panam4 en 1926 el espafiol Mariano
Benlliure, autor de la estatua de Vasco Niuiiez de Balboa en la misma ciudad y del monumento a
San Martin en Lima (1921), siguiendo en éste su propio modelo de la escultura ecuestre del
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General Martinez Campos, en el Parque del Retiro, en Madrid, que también le sirvi6 de guia para
el monumento a Manuel Bulnes (1937) de Santiago de Chile.

En los paises del Cono Sur, el précer mas representado fue justamente José de San
Martin, considerado libertador de las actuales Argentina, Chile y Perd. Curiosamente la primera
iniciativa de relieve que se conoce en cuanto a realizar un monumento dedicado a San Martin no
partié de su pais de origen, Argentina, sino de Chile. En efecto, en 1857 fue Benjamin Vicufia
Mackenna quien lanzé la idea de dotar a su pais de un monumento al libertador y se contact6 con
Francisco Javier Rosales, encargado de negocios chileno en Paris, para hallar a través de él a un
escultor capacitado para la tarea. El elegido fue Joseph-Louis Daumas a quien, luego de su
aceptacion, se le dieron instrucciones precisas para la ejecucion de la obra. Entre otros aspectos,
el caballo deberia imitar la actitud del de la estatua de Luis XIV emplazada en la plaza de las
Victorias de la capital francesa. Ademas de ello, se le instruyé a Daumas que "el jinete tendrd
desde la planta de los pies hasta la cabeza 2 metros 60 cents. En fin, este grupo tendrd en
todo las mismas dimensiones de la estatua de Napoleon Ill, que estd en una de las puertas
laterales del Palacio de la Industria... Como Chile estd sujeto a sufrir temblores, el sefior
Daumas se obliga a dar toda la solidez posible al punto de apoyo del caballo sobre la
placa...".

Entretanto, también en Buenos Aires se pusieron en marcha para encargar un
monumento a San Martin, eligiéndose como sitio ideal para el mismo la plaza de Marte, en el
Retiro. Sabiendo de la iniciativa chilena y de que en Paris Daumas habia terminado ya en
1859 el modelado en yeso, se le encargd al mismo artista una fundiciéon en bronce de su
modelo, el cual fue recibido e inaugurado en Buenos Aires en julio de 1862. Pocos meses
después llegd al puerto de Valparaiso la estatua encargada por Chile, que fue inaugurada en
Santiago en abril del afio siguiente.

Iniciado el siglo XX, comenzaron a instalarse, primero en la Argentina y luego en
varios paises, copias del San Martin de Daumas, sacadas éstas no del molde original sino a
partir de un sobremolde hecho a la estatua del Retiro. La primera de las copias fue emplazada
en Santa Fe en 1902 y la siguiente en Mendoza en 1904. Ademds de las voces de protestas
surgidas contra el gobierno por hacer reproducciones a partir del original sin contar con los
derechos de propiedad respectivos, varias personalidades discutieron la calidad estética del
monumento.

En el recorrido tipoldgico que venimos desarrollando, merece dedicarse un parrafo a la
proliferaciéon de obeliscos y columnas conmemorativas a lo largo de la geografia americana,
recordando a personajes y hechos histéricos, muchas veces rematadas con figuras representando
a la "Libertad", con "Victorias aladas", dguilas y los més autoctonos condores. De las coronadas
con la Libertad podriamos citar a la "Pirdmide de Mayo" (1811), en Buenos Aires, o al
"Monumento a la Libertad” (1867), obra de José Livi situada en la Plaza Cagancha de
Montevideo. De las "Victorias aladas", destacan entre otros el "Monumento al Dos de Mayo"
(1874) de Louis-Le6n Cugnot en Lima, el "Monumento a la Independencia” (1910) de Enrique
Alciati, en México, y la "Columna a los Proceres del 9 de octubre" en Guayaquil, obra del
catalan Agustin Querol.

El citado Querol fue uno de los escultores europeos que mds vinculacién y encargos
tuvieron en el continente americano, al igual que sus compatriotas Miguel Blay, Mariano
Benlliure y Victorio Macho, el italiano Pietro Costa o los franceses Albert Carriere-Belleuse -
quien fue maestro de Auguste Rodin- y Jules Felix Coutan, autores todos ellos de importantes y
numerosos monumentos publicos y funerarios en diversos paises. Querol, quien habia sido uno
de los introductores del modernismo en Madrid, trajo aires de renovaciéon a la estatuaria
americana a través de estéticas propias como la de esas superficies que creaba difuminando y
ocultando las figuras mediante velos, figuras que en agitados movimientos se confundian con los
pafios que volaban en derredor. El propio artista sefialé que “para romper con la tradicion de
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las esculturas colocadas simétricamente en sus cuatro frentes idée una composicion, la cual,
como si fuera las espirales del humo o el incienso que los mortales quemaran en su honor
envolvieran el conjunto”.

Dentro de esta linea, Querol diseiié uno de los monumentos mas emblemaéticos del
continente, "La Carta Magna y las cuatro regiones argentinas"”, mas conocido como el
"Monumento de los espaiioles"”, por ser la colectividad espafiola la que lo doné a Buenos
Aires con motivo del Centenario de 1910. Querol murié en 1909 sin haber podido llevar a
cabo su obra y fue elegido en su reemplazo el reputado escultor Cipriano Folgueras.
Desgraciadamente éste también fallecié poco después, a principios de 1911, designdndose a
Cerveto y Boni para dirigir las obras. Los contratiempos se sucedieron: en mayo de 1913 una
huelga en Carrara (Italia) paralizé el envio de marmol a Espafia y detuvo los trabajos; en
septiembre de 1914 una tormenta derribé el brazo izquierdo de la estatua principal del
Monumento rompiéndose en varios pedazos; en febrero de 1916 los bronces fueron
embarcados en Barcelona, en el vapor Principe de Asturias, que el 5 de marz6 naufragé en las
costas del Brasil perdiéndose el buque con la mayor parte de la tripulacién y pasajeros, y toda
la carga. La entrega oficial del monumento recién habria de producirse el 25 de mayo de
1927.

Los incidentes que acompafiaron a menudo los traslados de obras escultdricas desde
Europa a América, como el comentado en el parrafo precedente, tuvieron curiosas
connotaciones cuando los destinos de las mismas se encontraban alejados de los puertos de
recepcion. Por citar un caso, el de la llegada del mausoleo del estanciero Manuel Stirling y su
esposa Nicolasa Argois al cementerio de Paysandu (Uruguay), realizado en 1898 en Carrara
por Giovanni Del Vecchio, obra que le insumi6é mas de 50 toneladas de marmol, y que llegé a
Montevideo en las bodegas de un barco italiano desde donde se traslad6 a otra nave que
remontd el rio Uruguay hasta el puerto de Paysandid; desde alli un convoy de carretas
contratado por la sefiora Stirling lo llevé hasta su lugar definitivo.

A lo largo del siglo XIX en los paises iberoamericanos la necesidad de fundar nuevos
cementerios ante la falta de espacios para continuar enterramientos fue in crescendo. Una de las
causas decisivas en este sentido fue la existencia de epidemias con altos niveles de mortandad
que llevaron al abarrotamiento de las necrépolis existentes, como ocurrié por ejemplo en Rio de
Janeiro entre las décadas de 1830-50, en que las epidemias de cdlera morbo y de fiebre amarilla,
derivo en la fundacién de cementerios como el de la punta del Cajui (1839) de la Santa Casa de
la Misericordia; el de la parroquia del Espiritu Santo (actual barrio de Catumbi) por la Orden
Tercera de los Minimos de San Francisco de Paula (1849) o el cementerio de San Juan
Bautista en la parroquia de Lagoa (1852).

En Montevideo las epidemias de colera (1869) y de fiebre amarilla (1871) llevaron a la
apertura del cementerio de Buceo (1872). La udltima de las pestes senaladas azotd en las mismas
fechas a Buenos Aires, colmando los cementerio de la Recoleta y el del Sur, y obligando a la
urgente habilitacion del Cementerio del Oeste o de la Chacarita. Las epidemias de célera en La
Habana produjeron un lleno del cementerio de Espada (que se cerraria en 1878) debiendo
convocarse en 1870 el concurso que daria origen al conocido Cementerio de Colén (1872).
Ademads de las pestes, hubieron otras causas externas para la fundacién de camposantos como
ocurrié en la ciudad argentina de Corrientes cuyo Cementerio de la Cruz (1831) se mostrd
insuficiente para recibir a los muertos de la Guerra del Paraguay (1866) lo que, sumado al cdlera,
llevé a la apertura provisional del cementerio de San José y luego al de San Juan Bautista (1870).

La construcciéon de monumentos funerarios constituy6 la principal fuente de trabajo para
los escultores decimonénicos, aun mas que los monumentos publicos para lo que la dependencia
del presupuesto estatal sobre todo era determinante. En cambio, el homenaje a los difuntos
justificaba con creces el gasto en un mausoleo, por lo que los encargos supieron estar a la orden
del dia.
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Como sefialamos parrafos atrds, las familias menos pudientes recurrian a los catdlogos
que circulaban profusamente ofreciendo mausoleos en serie, € inclusive en las mds importantes
ciudades del continente se instalaron marmolerias -por lo general iniciativa de italianos, como
ocurri6 en el Brasil-, que ofrecian copias perfectas de los mausoleos ubicados en cementerios
europeos cuyos modelos los tomaban o bien de dichos catdlogos o directamente de tarjetas
postales de gran circulacion, ofertando a la vez la construcciéon de cenotafios de estilos art
nouveau, neocldsico, ecléctico, etc.. No era raro encontrar en los periddicos avisos como el
aparecido en un matutino de Buenos Aires en 1895: "Se vende un sepulcro — Con su altar
correspondiente, de mdrmol, de estilo decorativo moderno, mandado de Europa, salido de los
talleres de los sefiores Papolmi, de Masa Carrara, avualuado en 20.000 francos oro; se
vende a precio muy reducido. Dirigirse, ver planos y datos, calle Europa 2363, al encargado
J. Scarpa, de 11 am.al yde5a8p.m.”.

Debe tenerse también muy en cuenta que la construccién de un mausoleo llevaba consigo
la intencién de las familias de dar una imagen ante la sociedad, exhibiendo atributos como el
poder econémico o la vanidad; el buen nombre de la familia estaba en juego, lo mismo que la
prosperidad de la empresa o las tareas a las que esta estaba vinculada. Los cementerios se
convirtieron asi en verdaderas galerias de esculturas, definitorias del rango social de los difuntos
y de sus herederos, siendo ejemplo palpable de ello el valor artistico que encierran cementerios
como el de Colon en La Habana, el de la Recoleta en Buenos Aires, el Cementerio General Sur,
de Caracas, el Presbitero Maestro de Lima, o el de San Francisco de Paula, en Catumbi, Rio de
Janeiro. Uno de los elementos mds usuales para transmitir ese prestigio fue la consolidacion del
gusto por los monumentos historicistas, vertiente potenciada por una nueva oleada de interés por
la recuperacion de lo "primitivo" expresado por los mausoleos de corte egipcio, clasico,
roménico, neogbtico, neodrabe, etc., y, en el caso particular del continente americano, los
inspirados en las ruinas aztecas y mayas.

Las familias burguesas se vieron seducidas ademds por las representaciones tefiidas de
realismo, muy tipicas del gusto de la época. Alfonso Castrillén-Vizcarra destaca, de los afios
setenta del XIX, el mausoleo de Juan Figari sito en el Cementerio Presbitero Maestro de Lima,
con sus relieves reproduciendo, "el primero, una tipica escena de interior burgués y el
segundo, un cuadro curioso: los mismos deudos ahora reunidos frente al monumento y al
relieve que los representa alrededor del padre que agoniza... En el relieve posterior de este
mausoleo se observa un curioso cuadro: los parientes han sido representados, aiios mds
tarde, delante del monumento, cumpliendo con la devocion a los muertos...".

Las simbologias fueron muy variadas en los monumentos, apareciendo elementos no sélo
religiosos sino también paganos, tendientes por lo general a apoyar la creencia en una vida
futura. A los muy utilizados como el angel custodio, la figura femenina llorando sobre el
sepulcro, la antorcha encendida, la columna trunca, el leén dormido, el buho, el ancla, los
corazones o la clepsidra alada, todos presentes en los cementerios occidentales, se sumaron
originales composiciones integrando atributos profesionales y personales de los difuntos, como
ser la lira en el caso de las tumbas de musicos y poetas, el céliz y la hostia en las de sacerdotes,
una paleta de pintor y los pinceles en las de artistas, o la balanza, mano, espada, tablas de la ley,
libros, espejo y vibora de la prudencia en las de juristas.

Los inicios del siglo XX significaron para la escultura de los paises americanos la
paulatina consolidacién de tendencias renovadoras, como se manifiesta en obras de dos notables
escultoras, la chilena Rebecca Matte y la argentina Lola Mora, discipulas ambas de Giulio
Monteverdi en Roma, y en las realizaciones del argentino Rogelio Yrurtia y el mexicano Jesus F.
Contreras, formados ambos en el taller de Auguste Rodin en Parfs. Asimismo surgié una
corriente escultérica "costumbrista" y/o "indigenista", expresada en obras como las de los
argentinos Lucio Correa Morales y Luis Perlotti, el espafiol Serafin Marsal en Paraguay, los
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mexicanos Fidias Elizondo, Carlos Bracho, Ignacio Asunsolo y Guillermo Ruiz, el peruano
Ismael Pozo y los uruguayos José Luis Zorrilla de San Martin y José Belloni.

Las artes plasticas en Iberoamérica durante el primer cuarto del siglo XX

A principios del siglo XX se advierte en los paises iberoamericanos una paulatina
afirmacién de las actividades artisticas. A la culminacién de las actividades académicas se
suman la creacién de museos, la aparicién de nuevas salas de exhibicion, una continuidad en
la realizacion de exposiciones, una presencia cada vez mayor de criticas y notas de arte en
periddicos y revistas, el surgimiento de nuevos coleccionistas y la conformaciéon de un
creciente mercado de arte. Debe sefalarse que estos factores no se desarrollaron de manera
similar ni con la misma fuerza en todos los paises.

En lo que a la pintura respecta, si bien se consolidaron las normativas dictadas por las
academias, a principios del XX se inicié una reaccién, lenta pero firme, hacia nuevos
horizontes estéticos. El paisaje y las escenas de costumbres, con presencia en el siglo XIX en
la obra de los viajeros y de los costumbristas populares, fueron contaminados por el
impresionismo francés, el "manchismo" italiano, el naturalismo, el simbolismo y otros
muchos "ismos" que llegaban desde Europa traidos por lo general por los propios artistas
americanos que retornaban tras estudiar en los grandes centros como Paris y Roma.

La impronta de las corrientes impresionistas y posimpresionistas quedo reflejada en
las obras de muchos de ellos, como en el caso del venezolano Emilio Boggio, quien se acercé
en un principio a Corot y a los dictimenes de la Escuela de Barbizon, para después dejarse
influir por el francés Henri Martin. Joaquin Clausell en México, Juan Francisco Gonzalez y
Alberto Valenzuela Llanos en Chile, los pintores de la Escuela de la Sabana en Colombia, son
otros de los muchos artistas americanos en cuyas obras se encuentran algunas de esas
reminiscencias.

En Uruguay, podemos citar en tal sentido a Pedro Blanes Viale y al notable colorista
Carlos Alberto Castellanos, que trabajaron varios afios en Mallorca. Surgié asimismo la figura
de José Ciineo, exponente del llamado "planismo" uruguayo, quien perfecciond durante los
afios veinte un lenguaje personal tendiente a una cierta geometrizacién de la naturaleza, que
habria de tener amplia influencia en el dmbito artistico de su pais, destacando en su trayectoria
posterior sus series de Ranchos y Lunas, en donde mantuvo el interés por los colores vibrantes.

En la Argentina, el paisaje se convirtid, tanto en la pintura como en buena parte de la
produccién literaria, en el "refugio del alma nacional", punto de partida para la consolidacién
de una "identidad" propia, segin sostuvieron artistas y pensadores. La figura de Fernando
Fader alcanz6 un protagonismo decisivo a partir de la segunda década del XX al instalarse en
la provincia de Cérdoba. Su crecimiento como artista, acompaiiado de un hédbil manejo de sus
obras en el mercado por parte del marchand Federico Miiller, propici6 su éxito y el que varios
artistas argentinos emularan su técnica y motivos de inspiraciéon. Cérdoba se erigié en
paradigma del "paisaje nacional".

En el otro extremo de América, en Cuba, Victor Manuel se erigié en figura principal de
un grupo de artistas que, ya entrado el siglo XX, se enfrentaron al paisaje cubano, a la realidad
social rural y urbana, con una mirada que tuvo en cuenta la presencia del hombre en el paisaje,
en su entorno natural. Adelaida de Juan habla del "acercamiento al paisaje en lo que puede tener
de color y exuberancia vegetal, y de pobreza y miseria humanas. La gama cromdtica hiriente
acompaiia a la presencia, por primera vez, del interior del bohio, del arado primitivo y del
campesino que adquiere un rostro definido".

En el dmbito caribefio, merece también un parrafo especial la obra del venezolano
Armando Rever6n, en la que el paisaje de Macuto, en donde levant6 dos caneyes que le sirvieron
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de taller y vivienda, fueron pretexto para emprender un revolucionario estudio de la luz de esa
region. Al referirse a sus obras afirmaba Boulton que en ellas "Las formas se desvanecian, como
se desvanecian todos los otros colores, para solo quedar grandes masas de vibraciones
blancas... Reveron habia construido su argumento monocromico, basado en la potencialidad de
la luz".

En México, ademds de la obra de Clausell, citada con anterioridad, y de Dr. Atl, cuyo
motivo mds recurrente de inspiracion fueron los volcanes mexicanos, dentro del dmbito del
paisajismo debe sefialarse la creacion de las Escuelas de Pintura al Aire Libre. Las mismas
apuntaban a la necesidad de integrar la ensefianza del arte en la formacién primaria, aspecto
que con otras variantes plantearon Martin Malharro en la Argentina, Pedro Figari en el
Uruguay y Francisco Gonzdlez Gamarra en Perd.

Las Escuelas mexicanas persiguieron como finalidad conformar para los alumnos un
ambiente propicio en el que pudiesen comprender y gustar el mundo fisico que los rodeaba y
nacieron motivadas por el sentimiento de reaccion contra la Academia que se habia manifestado
en 1911, un afio después de la Revolucién, con una huelga de estudiantes de la misma. La accién
de Alfredo Ramos Martinez fue decisiva y gracias a él se fundé la primera Escuela en 1913, en
Santa Anita, a la que se conocié como "Barbizon". A ella le siguieron la de Coyoacan y, en
1925, las de Xochimilco, Tlalpan, Guadalupe Hidalgo y Churubusco. La mayoria de los alumnos
de estas escuelas fueron de raza indigena. En ellas, dice Azuela, se "cristalizaron todos los
estereotipos acumulados en torno al indio como artista. El ideal pedagogico era el de impartir
solo los mds rudimentarios principios del arte" y "no dejar al alumno desviarse de si mismo, ni
por ninguna influencia pictorica”.

La preocupacion por la ensefanza artistica recibié un impulso decisivo a principios de los
afios veinte y en ello un papel de relevancia le cupo a un grupo de artistas americanos que, poco
antes del estallido de la guerra de 1914, se hallaban radicados en Paris, haciendo de la capital
francesa una prolongacion espiritual de América y fraguando el despertar americanista que haria
eclosion en los ainos veinte. Conocido como el "grupo de la rue Bagneux", formaban parte del
mismo los mexicanos Roberto Montenegro, Dr. Atl, Jorge Enciso y Adolfo Best Maugard, a
quienes se solia unir José Vasconcelos; por el lado de Argentina, los escultores Alberto Lagos y
Gonzalo Leguizamén Pondal, los pintores Jorge Bermudez, Alfredo Gonzalez Garafo, y los
literatos Ricardo Giiiraldes y Oliverio Girondo, entre otros.

La mayorfa de los citados se congregaron en torno al pintor catalin Hermenegildo
Anglada Camarasa, haciendo del taller de éste su sitio habitual de reuniones. Estos artistas
vivieron con especial atencion las transformaciones del arte occidental de esos momentos, y
particularmente la recuperacion de las artes llamadas primitivas y su reinterpretacion en clave
contempordnea ya sea en pintura, escultura, arquitectura, artes decorativas, escenografias de
teatro, etc.. Anglada les transmiti6 a su vez el gusto por los arabescos y las lineas ornamentales,
que en buena parte habian sido incentivadas en €l por las escenografias de los ballets rusos de
moda en Paris. Esta huella se refleja por caso en las obras realizadas por Montenegro en
Mallorca, lugar al que se trasladaron Anglada y varios de sus discipulos americanos tras
desencadenarse la guerra europea. En la misma linea del mexicano produjeron sus obras dos
artistas argentinos, Gregorio Lopez Naguil -también afincado en Mallorca- y Jorge Larco,
discipulo de Montenegro en cuya obra se manifiesta claramente la impronta del art nouveau.

Es muy probable que durante su estancia en Paris, los artistas de la "rue Bagneux"
tuvieran entre si interesantes didlogos y largos debates en el sentido de propiciar, a través de sus
propios lenguajes plasticos, una revalorizacion de las formas de nuestras artes populares y en
especial del arte precolombino. En tal sentido no es casual que Best Maugard y Leguizamén
Pondal desarrollaran a principios de los veinte, ya retornados a sus respectivos paises, métodos
de ensefianza de dibujo autctono americano, como también lo hicieran Elena Izcue en Pert y
Abel Gutiérrez en Chile.
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La mirada introspectiva de los americanos sobre su propia historia y su realidad, en buena
parte potenciada por la crisis del modelo cultural europeo, llevd a muchos artistas a fijar su
atencion en el habitante del continente, en sus tradiciones y sus costumbres. La pintura
costumbrista marc6 en buena medida una pervivencia de las temadticas de los viajeros del XIX,
pero ahora con otras modalidades estéticas y, sobre todo, con distinta intencionalidad, la de ir
consolidando a través de ellas un imaginario que fuera la base para la afirmacién de las
"identidades nacionales" y para la creacién de una conciencia americana.

Entre las manifestaciones del costumbrismo debe incluirse a la vertiente més "pacifica”
del llamado "indigenismo", que afianzé una estética con altos tintes de idealizacion, basada en la
representacion de los tipos regionales, exaltando sus rasgos raciales y la belleza de sus
indumentarias. Esta linea, alejada de las reivindicaciones sociales y el marcado caricter de
denuncia que pudieron tener movimientos como el Muralismo mexicano o ciertas obras de los
Bachué en Colombia, fue cultivada en muchas de sus obras por el peruano José Sabogal y
discipulos suyos como Jorge Vinatea Reinoso y Mario Urteaga, el boliviano Cecilio Guzmén de
Rojas, el argentino Jorge Bermudez y el mexicano Satrunino Herran. En casi todos ellos tuvieron
influencia decisiva la pintura regionalista espafiola y las corrientes simbolistas.

En el Rio de la Plata el costumbrismo tuvo como principal protagonista a la figura del
gaucho. En este sentido es singular la obra del uruguayo Pedro Figari, creador de un lenguaje
estético propio, cuyos motivos de inspiracion fueron la ciudad colonial, el gaucho, el negro y los
candombes. En la Argentina el maximo exponente fue Cesdreo Bernaldo de Quirds, autor
durante los afos veinte de la monumental serie "Los Gauchos”, con la que alcanzé
reconocimiento internacional. Alfredo Gramajo Gutiérrez y, en especial, Florencio Molina
Campos, intérprete del hombre de campo argentino en clave humoristica, fueron también figuras
sefieras.

La pintura de paisajes y el costumbrismo, si bien no detentaron un papel decisivo en las
transformaciones estéticas que con posterioridad se produjeron en el arte americano, tras la
irrupcion de las vanguardias y las distintas manifestaciones del movimiento moderno, tuvieron la
importancia de haber propiciado cambios que a la larga fueron fundamentales en el arte de los
paises del continente. Entre estos cambios puede sefalarse, por un lado, que en varios de
aquellos al paisajismo y al costumbrismo les cupo la muy dura tarea de superar la rigidez de los
canones académicos vigentes y casi inamovibles desde el XIX, sirviendo por otro lado como
medio para despertar una conciencia nacional y americana, potenciando el interés por un debate,
el de la "identidad" nacional y americana, de notable vigencia a lo largo del XX.
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