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1. INTRODUCCION

Cuando hablamos del arte en la Sudamérica hispana en el primer cuarto del siglo XIX
solemos mencionar como caracteristica saliente su pertenencia a una época de incertidumbres
y muchas complejidades, a medio camino entre el pasado colonial reciente, las luchas
emancipadoras, los enfrentamientos internos y el deseo no siempre muy claro de una nueva
organizacion para las incipientes naciones. El desconcierto no quedaria inicamente sujeto a lo
cultural y artistico, sino que también se manifestd en otros planos. Tras tres siglos de una
tradicion mutable dentro de ciertas lineas de estabilidad, los nuevos procesos de
sistematizacion nacional se presentaran harto dificultosos y repercutiran de manera indeleble
en el devenir cultural. Nos encontramos ante una América cargada de pasado y repleta de
futuro, pero con un presente precario (Ver: Gutiérrez Vifuales, 2003).

En cuestiones artisticas, asistiremos a una metamorfosis en las tematicas de
representacion. Los postulados estéticos, en cambio, mantendran vigentes pautas virreinales y
se modificardn mas lentamente que aquellas. Juan Calzadilla, refiriéndose a Venezuela afirma
que “Nuestros pintores nacidos en el siglo XVIII habian formado su ojo dentro de una
concepcion puramente simbolica de las imagenes. La atmosfera de los cuadros carece de
profundidad real, refiere un espacio simbolico, donde se mueven jerarquias ideales, sin
realidad humana, que atafien al reino inmévil de las divinidades. Nuestros primeros pintores
republicanos heredan aquella peculiar vision: ésta es arcaica y conserva los rasgos de todo
primitivismo” (Calzadilla, 1975: 11).

En esta linea, hemos de hacer hincapié en el cardcter popular y artesano que dicha
vision integraba. Otro venezolano, Francisco Da Antonio, propuso la denominacién de
“arclasico” a nuestro periodo de estudio, refiriéndose a la retratistica como un género apegado
a “una concepcion no s6lo mas ‘moderna’, sino también mas consustanciada con el espiritu
heroico de los acontecimientos y a cuya particular visualizacion, fundamentados en las
caracteristicas que derivan de su parco realismo un tanto arcaico, pero también de su ingenua
elegancia neo-clasica” y que “convinimos en denominar arcldsico a fin de insertar en un area
estilistica con peculiaridades totalmente individualizadas”. Alude a la supuesta marginalidad
de ese arte, “que deviene, a nuestro juicio, el mas rotundo y coherente testimonio plastico de
la expresion cultural de un continente que alcanzaba la edad de la razén” (Da Antonio, 1980:
68). Y agrega: “En ningin otro momento como éste, el de la América arclasica, la expresion
artistica del continente tuvo un caracter mas legitimo, un estilo mas coherente y una
dimension mas contemporanea” (Da Antonio, 1980: 73-74).

Continuando con testimonios sobre este momento, podemos sumar las palabras del
colombiano Gabriel Giraldo Jaramillo: “La cualidad mas saliente de nuestro arte republicano
es precisamente su falta completa de caracter académico, de convencionalismo y
artificialidad, y esto es tanto mas admirable si se mira a la luz del desesperante neoclasicismo
que imperaba en las artes europeas. Mientras los pintores del viejo mundo buscaban la
perfeccion formal a costa de su contenido esencial y obedecian ciegamente las normas de la
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Academia, los americanos tan s6lo pretendian traducir de la manera mas exacta posible sus
sentimientos, su pequeio mundo cotidiano, la intimidad burguesa de su vida” (Giraldo
Jaramillo, 1948: 106).

Su compatriota Eugenio Barney Cabrera acentila mdas este pensamiento y evalta la
irrupcion del academicismo de forma critica: “...esta pintura que se inicia con tales
caracteristicas, cuando persiste en la academia y adquiere en ella conocimientos, avanzado el
siglo, trueca aquellas virtudes espontdneas por habilidades artificiales, por severidades
emanadas de dogmas estéticos, por céanones pictoricos y por la frialdad de los
convencionalismos de taller. Es asi como en la medida en que progresa en el conocimiento del
oficio, pierde en espontaneidad aquello que gana en aprendizaje; mengua en los valores
candorosos y sencillos mientras practica el juego de los matices convencionales; lentamente
pierde la singularidad cuando adelanta hacia sometimientos internacionales; desperdicia los
dones de la sencillez por obtener ganancias magistrales; olvida las raices locales por ahondar
en terrenos ultramarinos y, por fin, cambia el anonimato pasajero, pero henchido de originales
posibilidades, por la aceptacion total de lugar comun, de las férmulas sabias pero heladas, de
la satisfaccion de vanidades embebidas en el anecdotario de equivocas historias clasicas”
(Barney Cabrera, 1970: 86).

Si bien estos testimonios que citamos en los parrafos precedentes opinan de una
manera positiva respecto de esa pintura de rasgos “primitivistas”, esta misma denominacion
fue utilizada a menudo para su menosprecio. Historiograficamente, supo ser este un periodo
vilipendiado por parte de la critica e historiadores del arte: cuando no result6 atacado por su
supuesta pobreza, fue presa de la indiferencia. El ya citado Calzadilla, refiriéndose a su pais,
no dudaria en afirmar que “las artes y la literatura sufren una postergacion, vienen a menos.
Los primeros treinta afios del siglo son de una casi completa indigencia espiritual” (Giraldo
Jaramillo, 1948: 10).

Este proceso estuvo en parte marcado por la esporddica aparicion, la dificultosa
existencia y numerosos proyectos truncos, de academias de dibujo y pintura que, de norte a
sur, desde Venezuela a la Argentina, intentaron con notoria dificultad dar un marco
institucional a la ensefianza de las artes. Iniciativas como las de M. H. Garnezey, el italiano
Onofre Padron (1804), Juan José Franco o Vicente Méndez (1818) en el caso del primer pais
de los citados, o de Manuel Belgrano y Juan Antonio Gaspar Herndndez (1799), el padre
Francisco Castafieda (finales de 1814 y principios de 1815, primero en la Recoleta y luego en
el Consulado), la escuela de dibujo en Mendoza (1818) creada por San Martin, la Universidad
de Buenos Aires (1821) o la escuela de dibujo de Santa Fe (1825)* en el caso del segundo,
enmarcan una situacion en la que es tangible el hecho de que las obras producidas en esas
aulas permanecen siendo una casi total incognita. En Buenos Aires inclusive llegaria a haber
un proyecto del suizo José Guth para crear un Museo de Bellas Artes®, en 1826, afio en que
también se producira el arribo a esta ciudad de la litografia (creada treinta afios antes) con el
francés Jean-Baptiste Douville.

Entre los géneros pictoricos vigentes en esta época, sin duda hemos de destacar como
sobresalientes la exaltacion retratistica de los proceres (héroes), las alegorias, y, en menor
cantidad, la épica de las batallas. Estas, mas alld de fijar efigies y crear documentos visuales,
suponen un primer paso para la asimilacion del romanticismo en América, subyaciendo en
ella las tradiciones del arte colonial, lo artesano, los talleres, lo popular americano. Su
penetracion social fue evidente, y de ello quedan testimonios como el de Manuel Bilbao
respecto de la retratistica en Buenos Aires: “En las paredes estaban colgados los retratos de
los antepasados, transmitidos de padres a hijos muchos de ellos obra de Pellegrini, Goulu o
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Monvoisin, y cuando no eran de éstos, de pintores anonimos de mérito que poco interesaban y
a quienes no se les daba mayor importancia. Casi todos estos cuadros tenian una misma pose;
los de las sefioras con faldas, corpifio y manteleta de seda con las manos cruzadas
enguantadas en mitones o descubiertas, con su cadena de oro al cuello y su relicario al medio.
Los hombres aparecian de rigurosa levita, si eran civiles, y de uniforme militar los que lo
eran, con el cuello rodeado dos o tres veces de un corbatin de foulard y algin otro detalle de
menor importancia”. Agregaba: “La caracteristica de todos estos retratos es la gravedad con
que estan revestidos, secos, cefiudos, con paqueterias domingueras o pose de paraliticos. No
se preocupan, como ahora, de dar expresion a las fisonomias y, como solamente las personas
de cierta edad, merecian este honor, por eso (es) raro el retrato de personas jovenes...”
(Bilbao, 1934).

En cuanto a las representaciones de los “padres de la patria” y de los hechos heroicos
bajo la Optica popular, las mismas comenzaron a declinar hacia 1840, a medida que fueron
surgiendo y consolidandose las academias en las distintas naciones, una vez que estas se
encontraron en mejores condiciones de potenciar la formacion de sus artistas tras los afios que
siguieron a la emancipacion. “Nada mas explicable, empero -nos dice Da Antonio-. 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 empefiado en una alternativa de liberacion. Sus
incorrecciones respecto de los canones naturalistas, su hieratismo arcaico y su simplicidad
aparente, cederian ante el brillo del neo-clésico, ante las seducciones del romanticismo y, por
fuerza de las circunstancias, al barrunto académico de los mas jovenes, cuya estrella aun
tardaria en centellear con luz propia” (Da Antonio, 1980: 74).

2. EL RETRATO

El retrato en América es género pictorico por excelencia en el siglo XIX. En nuestro
continente tuvo importancia crucial desde el periodo virreinal como elemento propagandistico
y de ostentacion del poder. En la retratistica monarquica, en los albores de aquella centuria, la
imagen de Fernando VII marc6 una omnipresencia a través del retrato al oleo, la escultura
monumental, la estampa o la numismatica, permitiendo una intromision de aquella en todas
las facetas de la vida publica y privada americanas como también lo estuvo en Espafia, en
especial tras las guerras por la independencia peninsular contra los franceses. Su imagen
convivid con otras representaciones producidas muchas de ellas en estratos populares,
pudiéndose destacar las que Tadeo Escalante realizaria en el molino de Acomayo (Pert)
reivindicando el papel rector de los Incas como dinastia fundadora de la naciéon peruana. Fue
habitual que se realizasen en el Pert hasta avanzado el siglo XVIII pinturas donde la serie de
reyes incas continuaba con los retratos de Carlos V, Felipe II y los deméas monarcas
espanoles. Era una manera de legitimar la conquista dando continuidad a la monarquia pero, a
la vez, reconociendo el cardcter de la nobleza incaica. Por ello no debe extrafiar que en los
albores de la independencia los patriotas discutieran la pertinencia de buscar un Rey Inca.

Si bien en esta etapa aun no se reivindicara con fuerza el pasado precolombino como
periodo fundacional de la nacidn, no debe soslayarse la recuperacion de emblemas del pasado
como ocurrié en el Peru, y en especial en la region de la sierra en general y en Cuzco en
particular respecto de las autoridades del pasado prehispanico, como quedd también de
manifiesto en el libro Los incas, reyes del Peru. Al decir de Natalia Majluf, “Asi como las
imagenes de la conquista fueron pronto retiradas de los lugares publicos mas visibles, las
figuras de los incas que habian sido borradas de los muros del antiguo colegio jesuita tras la
derrota de Tupac Amaru fueron también repuestas. Era un cambio politico dréstico, que daba
nueva vigencia a antiguas nociones de sucesion politica: un lienzo inspirado en la estampa de
reyes incas y espafioles de Palomino incorpor6é a Bolivar como sucesor de los incas, en el



lugar que antes habia ocupado Carlos III... El héroe republicano quedaba asi legitimado por
los antiguos monarcas del Cuzco...” (Majluf, 2005: 276).

En lo que a estética se refiere, para la ejecucion de retratos se continuaron tradiciones
virreinales y en algunos casos se ha afirmado que los mismos fueron trabajados como si de
estampas devocionales se tratase. El arte de la época esta marcado tematicamente por las
consecuencias de las luchas por la emancipacion, siendo el cardcter mas distintivo la
proliferacion de efigies de los proceres de la independencia. La iconografia de los héroes basé
buena parte de su existencia en la mirada popular, estando en gran medida destinados a lucir
en ambitos privados de ciudades y pueblos, compartiendo lugar de privilegio con las
imagenes de cristos, virgenes y santos; de esta manera las ideas de patriotismo se fueron
incorporando al imaginario hogarefio.

Asistimos pues a una cierta confluencia de los “santos patronos”, herencia del periodo
colonial, con los nuevos “padres de la patria”, sin olvidar, claro estd, que los retratos de los
proceres tenian antecedentes en las imdgenes de los reyes (sobre todo a partir de los
Borbones) y las autoridades seculares (por caso las galerias de virreyes) que decoraron
edificios oficiales, inclusive los cabildos indigenas. Decrecieron de manera notoria los
encargos de temas religiosos ante la paulatina caida del poder de la iglesia, siendo ahora los
héroes civiles y militares objeto masivo de representacion y consumo. Como apunta Pereira
Salas, “La pintura hagiografica y su lenguaje teologico-simbolico utilizado en las grandes
series de las vidas de los santos patronos y bienaventurados; el ingenuo patetismo de los
santos de madera policromada de los talleres artesanos, aunque dejan de ser del gusto de las
¢lites refinadas, siguen siendo las preferidas del publico en general” (Pereira Salas, 1992: 35).
El mismo autor discurre acerca de las vigentes apetencias por Oleos y figuras de bulto
quitefias en el caso chileno.

3. ESCENAS DE GUERRA

Al contrario de lo que pueda pensarse, y esto bien lo sefialaron historiadores como el
colombiano Eugenio Barney Cabrera, las escenas militares y de batallas no fueron tema en
exceso habitual en los paises sudamericanos durante el primer cuarto del XIX, sino que a
posteriori, una vez terminado el proceso de emancipacion, se dard lugar a sus
representaciones. Barney habla fundamentalmente de Colombia, y afirma que “como artistas,
los pintores y dibujantes contemporaneos de los sucesos libertarios no supieron ni quisieron
poner al servicio del movimiento independentista o en favor de la metrépoli, los
conocimientos y la habilidad profesionales... [...]. Como hombres, sin embargo, como
ciudadanos de un pais en guerra, es evidente que algunos de los artistas si tomaron partido en
favor o en contra de la independencia. [...]. Mas tarde, cuando el sol del triunfo consolida
definitivamente la estructura republicana, principian a surgir pinturas recordatorias y
alegoricas de marcada ingenuidad y timidez y es notable el profuso, acartonado y lisonjero
arte iconografico concebido para halagar a victoriosos generales y gobernantes” (Barney
Cabrera, 1970: 64). Podriamos aqui recordar aquella frase del argentino Bonifacio del Carril
cuando decia que “la historia se vive, y s6lo se escribe después”.

De la primera mitad de siglo en Colombia, es evidente el papel notable jugado por
Jos¢ Maria Espinosa, quien realizaria sus grandes composiciones historicas tardiamente,
pasado bastante tiempo después de ocurridos los hechos que narra. Para el periodo que nos
ocupa son escasas sus obras en esta linea, pudiendo mencionar como conocidos un par de
obras a lapiz representando a Bolivar y Santander en las batallas de Boyaca y del Pantano de
Vargas, realizadas en torno al afio 1824 y que al menos hasta 1990 se hallaban en una
coleccion particular de Manizales (Gonzalez, 1994; 1998).

Las escenas de caracter historico durante este periodo en Venezuela son practicamente
nulas, destacando, entre las que se han rescatado, una estampa anonima representando Los



diez ahorcados de la expedicion de Miranda a Venezuela, de 1811, reproducida en la Historia
de aventuras y sufrimientos... de Moses Smith, publicada en 1814. Smith habia participado de
la expedicién de Miranda a Venezuela de 1806, y no solamente fue testigo de los hechos que
relata sino que orientd al artista para realizar las estampas vinculadas a los mismos: “Esta
imagen se cuenta entre los pocos ejemplos de enfoque patético sobre la guerra de
independencia venezolana. La estampa resultante recrea esquemadticamente, en un primer
plano, el momento posterior al ajusticiamiento en la horca de diez expedicionarios, vale decir,
cuando los verdugos se aprestan a decapitar a los cadaveres. En un segundo plano, se aprecia
a un soldado en plan de descolgar a una de las victimas” (Gonzélez Arnal, 1992: 10).

Tras esta incluida en el libro de Moses Smith, y antes de las escenas historicas que
pintaria Lovera en la década de 1830, debemos mencionar las realizadas por el francés
Ambroise-Louis Garneray, marino y pintor formado en su pais natal, que dejo constancia de
su vision sobre algunos de los episodios de la emancipacién americana. Sefialaremos aqui sus
dibujos litografiados a color sobre la Batalla de Boyaca y la Batalla de Carabobo, realizadas
con posterioridad a los afios en que se libraron las batallas, es decir 1819 y 1821
respectivamente, que incluyen representaciones paisajisticas de los sitios donde se llevaron a
cabo las acciones, con anotaciones topograficas y geograficas que denotan el interés cientifico
y documental del artista. También dibujaria vistas de batallas navales, destacando tres
conocidas de la acaecida el 24 de julio de 1823 en la laguna de Maracaibo, que serian
litografiadas por Langlumé (Gonzélez Arnal, 1992: 26-34).

Una de las peculiaridades del caso es que para las citadas estampas Garneray habria
recurrido a unos grabados andnimos circulados previamente en la region. Fue habitual el que
obras de tenor popular, realizados por artistas locales, sirvieran de basamento iconografico
para artistas europeos que luego se abocaban a hacer nuevas representaciones de los mismos
sucesos, generalmente con mayor destreza compositiva. De Garneray no hay realmente
constancia de que haya estado en América, con lo cual es posible que las litografias las haya
realizado también en Francia, a partir de esos supuestos grabados que le pudieron ser
enviados.

4. ALEGORIAS

El uso de la alegoria fue uno de los canales esenciales de expresion en la construccion
visual de las naciones americanas. Esta tuvo en un amplio repertorio simbolico como asi
también en otros atributos perdurables como los himnos (cargados a su vez de amplias
imagenes alegoricas) un firme basamento, de rapida absorcion en la sociedad y de manera
mas especifica en las escuelas, a las que, con el paso del tiempo, mas se fueron dirigiendo los
mensajes patrioticos y las historias ejemplarizantes de los proceres de la Independencia.

En ocasiones se ha hablado de la existencia de una verdadera “contienda
iconografica”, a través de simbolos como armas, anclas, cafiones, cornucopias, libros de leyes,
escudos, banderas, soles, leones espanoles, llamas peruanas, aguilas mexicanas, o las “rotas
cadenas”... Todos estos y otros signos resultaron de notoria utilidad en ese proceso de integrar
a los ciudadanos a la nueva religion laica de la Independencia -y previa a ella también, en el
intento de mantener vigentes, por parte de los realistas, las pautas de la monarquia-,
difundiéndose a través de numerosas y variadas obras. En tal sentido elementos cotidianos
como las monedas, por poner un caso, o las banderas en tanto estandartes con alto contenido
visual en actos publicos, servirdn para propagar los simbolos del poder.

Lo mismo con respecto a soportes mas habituales como el lienzo o la estampa, aunque
debe sefialarse también la aparicion de alternativas locales como fue por caso la utilizacion de
la piedra de Huamanga en el Peru. En otros casos fueron utensilios de la vida cotidiana como
abanicos, escribanias, cofres o pafiuelos los encargados de incorporar efigies, escudos,
leyendas y otras simbologias, testimoniando asi la clara intencion de difundir el imaginario



nacional en diferentes niveles sociales. En este apartado deberiamos incluir, aun cuando
debemos recurrir mas a la literatura que a los escasos testimonios plésticos conservados, la
parafernalia ornamental y celebrativa de fiestas patrias, recepciones de proceres, prohombres
y autoridades y otras conmemoraciones, verdaderas radiografias de la sociedad.

Banderas y escudos, muchos de ellos de efimera utilizacion, ejerceran papel de
distintivo de las nuevas naciones, provincias, municipios, ejércitos y otras instituciones
civicas como también religiosas, erigiéndose en un medio para asentar las diferentes
identidades. Al decir de Natalia Majluf, “Si el sentido otorgado a los colores de la bandera se
nos escapa, la historia de su uso nos permite entender el complejo contexto ritual en que
hubieron de insertarse. La centralidad de los actos de jura a la bandera en las declaraciones de
Independencia fue... una liturgia politica programatica, promovida desde las mas altas esferas
de la dirigencia patriotica. La figura misma del juramento, reinventada por la revolucién
francesa para expresar el ethos republicano, era la representacion publica del cambio politico,
de ese pacto social que sefialaba la fundacion de una nueva sociedad” (Majluf, 2006: 209).
Recuerda la misma autora el tratamiento especial recibido por las banderas tomadas como
trofeos de guerra al enemigo, que solian ser luego depositadas en las iglesias como “forma de
agradecer la proteccion divina por la victoria obtenida, y al mismo tiempo una sefial de
respeto al adversario” (Majluf, 2006: 214).

Los Himnos nacionales recogen las fobias antihispanas propias del siglo XIX. El de
Argentina relata “;No los véis sobre México y Quito, arrojarse con safa tenaz? ;Y cuan lloran
bafiados en sangre, Potosi, Cochabamba y la Paz? ;No los véis sobre el triste Caracas, luto y
llanto y muerte esparcir? ;No los véis devorando cual fieras, todo pueblo que logran rendir?”
y reivindican como Buenos Aires “con brazos robustos desgarra al ibérico altivo ledn™*. Estas
estrofas no se cantan habitualmente en el Himno y fueron retiradas de su uso a comienzos del
siglo XX justamente en tiempos de recuperacion del didlogo con Espafia. En lo que a
cuestiones iconograficas respecta, en las representaciones americanas fue habitual ver al ledn
espafiol cayendo rendido a los pies del procer de turno, o, como puede verse en estatuillas de
piedra de Huamanga realizadas en el Peru, siendo aprisionado bajo una llama.

La alegoria se fusiond sin conflicto con las escenas historicas y los retratos de
prohombres americanos. Asi, el colombiano Pedro José Figueroa armoniz6 la figura del
libertador Sim6n Bolivar con la tradicional “América” emplumada, provista de carcaj de
flechas y sentada sobre un caiman. “Este cuadro le fue presentado a Bolivar en la plaza central
de Bogota durante la fiesta de la victoria (de Boyacd) celebrada el 18 de septiembre. La joven
Republica aparece en forma de una mujer india que muestra el tocado de plumas rigidas...,
lleva arco y flechas y se sienta sobre la cabeza de un mitico caimén. Su relacién con Bolivar
es la de una hija (puesto que ¢l es calificado de Padre de la Patria). Sin embargo, esta mujer —a
diferencia de muchas personificaciones de América que la muestran desnuda o ligeramente
cubierta- esta vestida y lleva los aderezos de perolas y joyas de una europea, y sus rasgos son,
como mucho, mestizos; su ademan estd claramente inspirado en la iconografia cristiana, y
tiene un cierto aire de virgen o santa” (Ades, 1989: 16-17).

No faltaran tampoco obras que vinculen a las nuevas naciones del continente con la
masoneria, como es el caso del cuadro titulado E! triunfo de la Independencia americana; “en
¢l vemos a la Libertad, en forma de mujer, en un carro tirado por seis corceles que representan
a México, Guatemala, Colombia, Argentina (figura como Buenos Aires), Pert y Chile. Al no
estar Bolivia y si el Peru, cabe fechar el cuadro entre los anos 1821 y 1825. Varios angelitos
rodean a la figura principal, dos de ellos portan el libro cerrado de los masones, asi como el
martillo y el compas, simbolos masénicos, junto a la paleta del pintor” (Gisbert, 2006: 183).
Otro aspecto a tener en cuenta, vinculado a lo expresado en parrafos anteriores, es la
integracion de la imagen del indigena en dichas alegorias, y en especial el “histérico”, como

4. La Lira Argentina, o coleccién de las piezas poéticas dadas a luz en Buenos Ayres durante la guerra de su
Independencia. Buenos Aires, 1824.



es el caso de los incas en el Pert, que se integraron al sistema signico y alegorico tendente a
indicar la unidad nacional, y que aparecen junto a los simbolos modernos como ocurri6 con el
propio Simo6n Bolivar.

Finalmente, valga incluir aqui el papel jugado por la caricatura politica en los ultimos
afnos de la colonia y los primeros de la Independencia, aun cuando estos testimonios graficos
seran mas habituales en la segunda mitad del XIX con la proliferacion de varios periddicos
cultores de ese arte, y mayores posibilidades técnicas de difusion. Es conocida una satira
contraria a la emancipacion, ejecutada por un dibujante de claras connotaciones monarquistas,
que circul6 entre Buenos Ayres y Santiago de Chile entre 1818 y 1820. “Representaba al
general San Martin con orejas de burro y montado sobre O’Higgins en forma de otro burro,
mientras arreaba a los ‘pueblos de Chile’ como si estos fuesen un mero hato de borregos. El
caricaturista graficaba el descontento ‘en Chile por el precario estado de la hacienda publica,
atribuido, en parte, al reiterado desembolso estatal en apoyo de las campafias de San Martin
que culminarian, mas tarde, en el financiamiento completo de la expedicion libertadora del
Per?’. El propio general San Martin es dibujado con una botella de aguardiente en la mano
izquierda, y del cinturén de su casaca cuelga un libro con un letrero que dice Acuerdos de la
Logia Lautaro. Tras el asno puede identificarse a don Gregorio Tagle Director Supremo del
Estado chileno, que se encuentra de rodillas recibiendo las bolsas de oro que le entrega Juan
Martin de Pueyrredon, Director Supremo y Ministro de Relaciones Exteriores de las
Provincias Unidas del Rio de la Plata (1816-1819)” (Mujica Pinilla, 2006: 284; Montealegre
Iturra, 2003).
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