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RESUMEN

El costumbrismo, propio del siglo XIX, no emerge en forma espontanea en
varios paises de Sudamérica, pues, en su lugar, proviene de imagenes
coloniales y especialmente de dos expediciones cientificas del siglo XVIII
vinculadas a las reformas que formulé6 Pedro Rodriguez, conde de
Campomanes, sobre el papel del dibujo como un instrumento de
conocimiento, progreso y civilizacion. A este efecto, se estudian las acuarelas
recogidas en Trujillo, Pert, por el obispo Martinez Compaiién y Bujanda y el
catalogo de la flora elaborado en Nueva Granada por Celestino Mutis. Se
concluye con la determinaciéon de cémo el imaginario ilustrado influy6 en la
imagen nacional.

Palabras clave: costumbrismo, expediciones cientificas, Campomanes,
Martinez Compainén, Mutis, imagen nacional, América andina, siglo XIX.

ABSTRACT

From Colonial representations of science to the republican costumbrismo:
paths for the image circulation in Andean America (1782-1906).
Costumbrismo, a literary discourse that originated in the XIX century did not
spontaneously emerge in several South American countries, instead, it hails
from colonial period imagery, especially from the two scientific expeditions of
the XVIII century linked to Pedro Rodriguez's reforms on the role of life
drawing as an instrument for the acquisition of knowledge, progress and
civilization. To this effect, watercolors recovered in Trujillo, Peru by bishop
Martinez Compaiiéon y Bujanda as well as the flower catalog developed in New
Granada by Celestino Mutis are studied. The article concludes with some
thoughts on how illustrated imagery affected nation-building.

Keywords: costumbrismo, scientific expeditions, Campomanes, Martinez
Companoén, Mutis, national image, Andean America, XIX century.
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De la representacion cientifica colonial a la costumbrista
republicana: rutas de transferencia' de la imagen en
América andina (1782-1906):

SUSAN ROCHA

Bastaria ver un baile con trajes tipicos, pafhuelos levantados y muchas

banderitas de color blanco, azul y rojo alrededor de una fiesta donde se bebe
ponche y se sirve carne, para deducir que la imagen representa a la naci6on
chilena. La Zamacueca obtuvo una medalla de oro en la Exposicién y
Concurso de Artes e Industrias abierta el 15 de septiembre de 1872, en
Santiago. Alli, se dijo que era la obra emblematica del costumbrismo chileno.
Manuel Antonio Caro, su autor, fue elogiado por Pedro Lira y Blanco Cuartin.
Caro habia estudiado en una academia parisina y su pintura fue interpretada
como el fruto de la nostalgia por su tierra natal.? Asi el costumbrismo chileno
pasé a las paginas de la historia del arte como una pintura academicista de
corte europeo que plasma una mirada nostalgica de lo local, inconexa con los
movimientos artisticos regionales.

En esta obra se ven algunos banderines peruanos junto a los chilenos. Esto
nos lleva a recordar que Pancho Fierro, el mas importante costumbrista
peruano quien también represent6 a sectores populares y las élites de su pais
en varias zamacuecas. Llevaba cincuenta afios pintando cuando Caro gano ese
premio. Igualmente, el boliviano Melchor Maria Mercado dibujé zamacuecas
en obras costumbristas y caricaturas politicas de su pais, reconociendo que
Fierro era su maestro.

La Zamacueca de Caro, y mas ampliamente, el costumbrismo en
Venezuela, Colombia, Ecuador, Perd, Bolivia y Chile, no emerge de forma
espontanea en cada pais; proviene de imagenes coloniales y especialmente de
dos expediciones cientificas del siglo XVIII. La primera se refiere a las
acuarelas colectadas dentro del Virreinato de Lima, en la ciudad de Trujillo
por el obispo espafiol Baltasar Jaime Martinez Compafién y Bujanda
(1782-1785). La segunda atafie a la catalogacion de la flora elaborada en el
Virreinato de Nueva Granada por el sacerdote ibérico José Celestino Mutis
(1783-1816). La imagen local de ambos proyectos y la imagen nacional

* Término tomado de: George Kubler y Martin Soria, Arts and architecture in Spain and Portugal, and
their american dominions 1500-1800, Baltimore, Penguin books, The pelican history of art, 1959. Las
rutas de transferencia conforman la metodologia del presente trabajo.

2 La primera parte de este trabajo de investigacion fue elaborado dentro de la Universidad Andina Simé6n
Bolivar, como parte de la maestria en Historia, en el curso de Juan Maiguashca. Aqui se presenta una
ampliacién del mismo.

3 Ricardo Bindis, Pintura chilena 200 anos, Santiago de Chile, Origo, 20009, p. 57-58.
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elaborada durante todo el siglo XIX estan basadas en las reformas, que entre
1774 y 1775, elabor6 el historiador y economista espanol, Pedro Rodriguez
conde de Campomanes sobre el papel del dibujo como un instrumento de
conocimiento, progreso y civilizacion.

Este ensayo explorard los vinculos que existen entre las iméagenes del
periodo colonial tardio y la primera centuria republicana. Se intentara
demostrar que la propuesta de Rodriguez de Campomanes impact6 tanto en
las acuarelas de las colonias espafiolas americanas como en las imagenes de
las nacientes republicas. Incidi6 en la efigie local de las primeras, lo que tuvo
una funci6én importante en la emergencia de una identidad americana.
Influenci6é en la imagen nacional de las segundas, contribuyendo de manera
importante a la conformacién de identidades republicanas. En este recorrido
se vera que las ideas de Rodriguez de Campomanes forman una estructura
dentro de la cual se desarrollan dos imagenes de América andina que
responden a dos coyunturas diferentes: la Colonia y la Republica.

En el primer subtema, se veran las ideas de Campomanes, las acuarelas de
las expediciones cientificas y su papel en la construccion de una imagen
“verdadera” de América. Aqui se analizaran las excursiones de Martinez
Compainén y Mutis. El segundo subtema seré el papel del costumbrismo en las
republicas andinas; se explicara el rol que tuvo la imagen en la basqueda de
una identidad “republicana nacional” a través de la creaciéon de academias,
sociedades de artistas y artesanos, exposiciones nacionales y la prensa. Como
un tercer subtema, se trazara rutas de transferencia entre las acuarelas
coloniales y las republicanas, evidenciando que la ruta que recorri6 la imagen
de La Zamacueca entre las acuarelas colectadas por Martinez Compafion y el
recorrido de la imagen de Caro poseen varios correlatos en otras imégenes
nacionales.
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LAMINA 1 Vicente Alban (Quito, ca. 1725 — f. desc.)

Yapanga de Quito con el trage que usa esta clase de mugeres. 1783. Oleo sobre lienzo, 109 x 80
cm. Museo de América, Madrid. De la serie de seis lienzos pintada en Quito en 1783. Elaborada por
encargo de José Celestino Mutis.

Las expediciones cientificas del siglo XVIII: en basqueda de
la América verdadera

Durante el siglo XVIII, el naturalista francés Buffon, aseverd6 que el

continente americano era inmaduro y que sus especies poseian una debilidad
congénita; Cornelius de Pauw, radicaliz6 esa tesis amplidndola a los seres
humanos alegando que el ambiente era degenerado, inferior, débil y
corrompido. Adam Ferguson sostuvo que las tribus americanas permitian ver
a los primitivos europeos mediante la etnografia.* Ante estas afirmaciones, los
jesuitas expulsados de Espaiia describieron reinos y civilizaciones anteriores a
la conquista; al tiempo que desde los Andes, José Maria Déavalos, Francisco
José de Caldas, Manuel de Salas, Hip6lito Unanue y otros escribieron a favor
del entorno local. Surgié la idea de la naturaleza infinita y de su misién
redentora “frente a la humanidad (o por lo menos frente a Europa en

4 Jorge Cafiizares Esguerra, Cémo escribir la historia del Nuevo Mundo. Historiografias, epistemologias e
identidades en el mundo del Atlantico del siglo XVIII, México, Fondo de Cultura Econémica, 2007, p. 100.
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decadencia)”, como un principio de identidad americana, donde la
investigacion boténica marcd diferencias naturales y culturales dentro de un
redescubierto patriotismo naturalista.” Estos autores escribieron sobre el
origen de la civilizacién y la naturaleza americanas utilizando a la observacion
de costumbres y del entorno como una fuente de su argumento.®

Los cientificos europeos también pusieron en duda el origen americano de
la civilizacion inca (proponiendo un inicio europeo o asiatico), asi como la
existencia de monumentos arquitectonicos prehispanicos.” La confiabilidad de
los quipus, canciones indigenas y los Comentarios Reales de Garcilaso, fueron
ampliamente cuestionados por Pauw.® Asi, la ilustracién espafiola con una
tonica patridtica pidi6 renovar la historiografia, cartografia y estudios
botéanicos con nuevos relatos de la colonizaciéon y el descubrimiento, que
brindaran a Espana el control de la nomenclatura de plantas y territorios.® En
1755 la corona decidi6 que la Real Academia de Historia se encargara de
escribir la historia natural (animal, vegetal y mineral) y civil (politica,
eclesiastica, militar y naval) del Nuevo Mundo.*

Dentro de este marco cultural, las Sociedades Econémicas de Amigos del
Pais, tanto en Espafia como en América, se relacionaron con expediciones
cientificas que pretendian conocer el territorio a través de la observacion
directa y utilizaron a las artes como un medio para fomentar el progreso de la
industria y del artesano. La educacion era parte fundamental del discurso del
bien comun; por ello, las misiones cientificas generaron un relato histérico y
etnografico sobre el cual se fundaron academias de arte y museos que
equipararon a la instruccién con el progreso. Se ha escrito que existia un deseo
de informar y estar informado. Ademas, surgié un concepto de civilizacion,
entendido como la culminacion histérica del progreso, cuyo opuesto mayor
era la barbarie. Asi, “evangelizar”, la misiéon primaria de la conquista, se
transform6 en la tarea de “civilizar”, el fundamento filosé6fico y politico del
nuevo colonialismo. Dentro de este discurso enciclopedista se deseaba
sensibilizar al ser humano," frente a la naturaleza. Esta necesidad cognitiva ha
sido denominada como la critica ilustrada de la realidad y en América se
trato6 de:

..una primera figura de Modernidad, que apoyandose en un nuevo tipo de
saber, inici6 un balance del pasado y el presente de las sociedades locales, y
una evaluacion de sus posibilidades futuras, tarea que tendra como resultados
centrales, de una parte, la incorporacién a la vida social de nuevos ideales
(metas, valores, aspiraciones) para la vida social y colectiva; de otra parte, la

5 Renén Silva, “La critica ilustrada de la realidad”, en Margarita Garrido, ed., Historia de América Andina,
El sistema colonial tardio, Vol. 3, Quito, Universidad Andina Simén Bolivar, Libresa, 2001, p. 377-380.

6 Mark Thurner, El nombre del abismo, meditaciones sobre la historia de la historia, Lima, IEP Instituto
de estudios peruanos, 2012, p. 123-133.

7 idem, p. 135-160.

8 Jorge Canizares Esguerra, Cémo escribir la historia del Nuevo Mundo..., p. 200-208.

9 {dem, p. 229-230.

© {dem, p. 279-288.

" Miguel Rojas Mix, “El buen salvaje y el mal europeo”, en América imaginaria, Barcelona, Lumen,
Palabra imaginaria 1, 1992, p. 170-173.
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formacién de un pensamiento utdpico que se expresara en una permanente
actitud proyectista (la idea de reforma de la sociedad)..."”

Esas ideas de reforma social implicaron el deseo de progreso material

apoyado en los recursos naturales americanos, que habia que aprovechar para
la prosperidad y la felicidad. La naturaleza prodiga necesitaba del
conocimiento 1til de la ciencia y la técnica para su explotacion racional.’ Al
mismo tiempo, se discutié “acerca del uso de los instrumentos y la razén para
controlar y disciplinar la percepciéon humana. En vista de que la modernidad
llegb a América con Bacon y no con Descartes,™ la evidencia empirica se
convirtio en la tinica base s6lida e indiscutible del conocimiento”.’> La vista era
considerada objetiva por la separacion que existe entre lo observado y el
observador; como si ver fuera sinénimo de conocer. Esa fue la base del
discurso cientifico y de la imagen cognitiva de las expediciones cientificas,
creada para ser parte de un libro y apreciada junto a un texto. Estas imagenes
poseen un “instrumento ideoldgico cuya efectividad se basa en los
presupuestos de su asociacion con el progreso y el bien comun, y con su
aséptica naturalidad”.

A la vez, “tanto los botanistas como los cronistas de América (y a menudo
eran la misma persona) se enfrentaban con dificultades parecidas: cémo
describir y, lo que es mas importante, como clasificar lo que veian con el
vocabulario y en los términos de un sistema que habia evolucionado
gradualmente a lo largo de los siglos en un entorno completamente distinto y
en una cultura diferente”.’® Los “testigos clericales cultos” fueron los
principales botanistas y cronistas que intentaron crear una epistemologia
patridtica’” que dé cuenta de la imagen de la América “verdadera”, una
representacion considerada fiable porque sus autores vivian en América y eran
clérigos a la vez.'®

En este contexto se produjeron entre otras expediciones cientificas™ las de
Baltazar Jaime Martinez Companén y Bujanda (1782-1785) y la de José
Celestino Mutis (1783-1816). Ambas excursiones estuvieron enmarcadas en el
discurso de progreso ilustrado, relacionado con las sociedades econdémicas de
amigos del pais de sus respectivos territorios, con la formaciéon de academias
de arte y compartieron una nocién del dibujo relacionado con el dominio de la

2 Renan Silva, “La critica ilustrada de la realidad”..., p. 367-368.

s fdem, p. 374-375.

4 Francisco Sanchez Blanco, Europa y el pensamiento espaiiol del siglo XVIII, Madrid, Alianza, 1991, p.
284-285; en Jorge Caiiizares Esguerra, Cémo escribir la historia del Nuevo Mundo..., p. 252.

'5 Jorge Caiiizares Esguerra, Cémo escribir la historia del Nuevo Mundo..., p. 42-44.

16 Anthony Pagden, La caida del hombre natural, Madrid, Alianza América, 1988, p. 32.

7 Jorge Caiiizares Esguerra, Cémo escribir la historia del Nuevo Mundo..., p. 364.

8 {dem, p. 424.

9 En Pera y Chile, entre 1777 y 1788, Hipolito Ruiz realizd una excursion boténica parecida a la de Mutis,
que cont6 con dos dibujantes espafioles; no se formé una academia de dibujo y por ello seguramente no
incidi6 directamente en la imagen nacional.
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naturaleza y el conocimiento empirico que arribaria al progreso, tal y como lo
propuso Pedro Rodriguez de Campomanes.

En 1764 Campomanes fue elegido director de la Real Academia de Historia
y propuso organizar la bibliografia existente sobre América como un primer
paso para reescribir la historia del Nuevo Mundo. Pidi6 crear cédulas para
clasificar plantas, acontecimientos, costumbres, utensilios, muebles, relatos,
quipus, etc. En 1765 escribi6 el Tratado de la regalia de la amortizaciéon que
justifico la expulsion de los jesuitas, ganandose fama de librepensador radical.
Para 1774 contaba con una bibliografia clasificada y varias fichas para su plan:
“la renovacion econdmica y cultural de Espana” a través de “establecer las
bases para una republica de ciudadanos virtuosos y emprendedores, dando
prioridad a la promocién de la industria espafiola, méas que a la agricultura”.
Proponia abrir el comercio ilimitado entre las colonias y Espafia, para vender
el fruto de la industria espafiola y extraer materia prima de América. Tales
reformas requerian organizar la manufactura ibérica. En calidad de
magistrado principal del Consejo de Castilla, entreg6 a Carlos III un programa
que proponia que la educacion de los artesanos incluyera la eliminaciéon de
gremios, la creacion de sociedades patridticas, la reorganizacion de la religion,
cultura, politica y comercio colonial.*>®

Con estas ideas, cre6 la Real Sociedad Econémica de Madrid, cuya
concepcion se replico en las Sociedades Econémicas de Amigos del Pais que
proliferaron afios méas tarde en América con el fin de promover el progreso. En
el Discurso sobre el fomento de la industria popular de Campomanes, los
socios del pais deben ser los protectores de las artes ttiles y oficios, porque
estos poseen un valor moral. Ademas, relaciona al dibujo con la medicina,
debido al pulso, maniobras y discernimiento visual que ambos requieren. Para
él, el arte progresa gracias a la instruccion, su propagacion facilita y difunde
los conocimientos humanos; ademas, el dibujo es padre de los oficios
practicos y el arte necesita reglas que deben conjugarse con el oficio para
progresar.

En 1774, Campomanes asign6 una mision moral y civilizatoria al dibujo,* al
considerarlo una herramienta para el progreso y parte importante de la
educacion popular de los artesanos y del fomento de la industria. Esta idea se
plasmé en varios proyectos cuando surgieron las Sociedades de Amigos del
Pais en Espafia y América. Dentro de estas agrupaciones se fomentaron planes
donde el dibujo fue considerado un instrumento de “observaciéon” de la
realidad cientifica y social; al tiempo que sirvi6 a los proyectos de catalogacion
cientifica de los recursos naturales, pensados como un camino hacia una
futura industria.

La idea que mas impacto tuvo sobre las artes es la forma en la que
Campomanes relacion6 al dibujo con lo patriético, advirtiendo que: “Donde no

20 Jorge Cafiizares Esguerra, Como escribir la historia del Nuevo Mundo..., p. 288-308.

2! Pedro Rodriguez de Campomanes, Discurso sobre el fomento de la industria popular, Madrid, Antonio
de Sancha, 1774. Facsimilar en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes en linea. También, Discurso
sobre la educacién popular de los artesanos y su fomento, Madrid, Antonio de Sancha, 1775. Facsimilar
en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
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la hubiere, conviene establecer una escuela patridtica de dibujo al cuidado de
las sociedades econémicas de los amigos del pais por la forma y método, que
se propone en el discurso sobre el fomento de la industria popular”.>® De esta
forma, el dibujo tendria una mision civilizatoria y monetaria dentro de un plan
que justificaba el absolutismo y era funcional a los intereses de la monarquia.

LAMINA 2 Baltasar Jaime Martinez Compafién (1737-1797)

Indios de Moyobamba llevando su canoa. 1782-1785. Tinta y acuarela sobre papel, 228 x 165 mm.
Nueve volimenes. Real Biblioteca, Palacio Real de Madrid. Digitalizacion integra y descargable en
rbdigital.realbiblioteca.es

22Pedro Rodriguez de Campomanes, Discurso sobre el fomento de la industria popular, p. 41.

10
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La expedicion de Baltasar Jaime Martinez Companon y
Bujanda en Trujillo del Pera, 1782-1785

LAMINA 3 Baltasar Jaime Martinez Compafién (1737-1797)

Danzantes. 1782-1785. Tinta y acuarela sobre papel, 228 x 165 mm. Nueve volimenes. Real
Biblioteca, Palacio Real de Madrid. Digitalizacion integra y descargable en rbdigital.realbiblioteca.es

11
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El obispo de Trujillo pretendia conocer la historia y geografia de su didcesis,

ubicada al norte del actual Pert. Los dibujos que mando a elaborar no fueron
firmados. Tampoco existen estudios sobre los artistas que participaron en su
expedicion, aunque se afirma que fueron indigenas. Lo que si se ha establecido
es su legado. Consta de 800 ceramios precolombinos y 9 volimenes
manuscritos, que incluyen 1.411 acuarelas: “laminas en colores, mapas e
informaciones sobre la vida, la historia, recursos naturales, flora, fauna,
vocabulario y musica de la di6cesis de Trujillo”. Realiz6 el primer compendio
de misica popular de la zona y cred escuelas de canto gregoriano.> Catalogd
“imagenes de la historia natural, civil y moral del obispado de Trujillo,
incluyendo sus vestigios arqueologicos”, como un regalo al Principe de
Asturias: “para su entendimiento y diversion” y para invitarle al
“conocimiento de las artes, civilidad y cultura de los indios del Perd”, y marco
un punto de partida para la representacion del entorno social por parte de los
dibujantes peruanos.** Queria que el rey pudiera “amar a la sociedad y la
cultura de los indios del Perd, anteriores a su conquista”.?

Una de las cartas de Martinez Compafi6on dirigida a Carlos III, evidencia su
afan reformador, enmarcado en el discurso del bien comun: “Lo que
Gnicamente necesita [el rey] es aumentar y hacer mas util a su poblacion, y
para conseguirlo, reducir a sus habitantes a sociedad; dar crianza a la nifiez de
ambos sexos, impulso a la agricultura y mineria, movimiento y accién a su
comercio y que se fomente la industria”. Para lograrlo cre6 granjas agricolas y
escuelas de artes y oficios para indigenas y propuso la creacion de colegios
para ellos, puesto que los consideraba “de igual condicién a los demaés
hombres”.?

El segundo de los nueve tomos se llama: Estampas graficas de Trujillo,
Pertt, 1778-1788 y contiene “modelos de trajes de la poblaciéon indigena,
espafiola y mestiza; escenas de la vida social, agricultura, ganaderia, industria,
mineria, caza, pesca, juegos, bailes y enfermedades, estadistica de la
poblaciéon, cuadro comparativo de ocho lenguas indigenas, instrumentos
musicales y transcripciones de misica”.”” Sus acuarelas Elaboracion de la
chicha, Retrato de militar, Mestiza, y Esclavo negro describen las diferencias
étnicas y sociales. Las imagenes asignan al retratado un lugar en la
colectividad; ademéas poseen una desproporciéon anatémica lejana al
academicismo en la forma, pero cercana en cuanto a la valoraciéon de lo
exOtico y en el uso del sistema clasificatorio.

23 Samuel Claro Valdés, “Contribucién musical del obispo Martinez Compafién en Trujillo, Pert, hacia
fines del siglo XVIII”, Revista musical chilena, XXXIV, No. 149-150, 1980, p. 18-20.

24 Victor Peralta Ruiz y Charles Walker, “Viajeros naturalistas, cientificos y dibujantes. De la ilustracion al
costumbrismo en las artes (siglos XVIII-XIX)”, en Varios, Visién y simbolos del virreinato criollo a la
republica peruana, Lima, Coleccion arte y tesoros del Pert, Banco de Crédito, 2006, p. 254-255.

25 Carta del 13 de diciembre de 1790, en Samuel Claro Valdés, “Contribucién musical del obispo...”, p. 20.
26 Concepcion Reverte Bernal, “En visperas de la independencia, dos ilustrados ligados al virreinato del
Pert: Baltazar Jaime Martinez Compaiién y Bujanda (1738-1797) y Juan Francisco de la Bodega y Quadra
(1744-1794)”, Universidad de Cadiz, Revista Philologia Hispalensis, N. 25, 2011, p. 152-153.

27 Samuel Claro Valdés, “Contribucion musical...”, p. 20-22.
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LAMINA 4-5 Baltasar Jaime Martinez Compafion (1737-1797)

Elaboracion de la chicha. 1782-1785. Tinta y acuarela sobre papel, 228 x 165 mm. Nueve
volimenes. Real Biblioteca, Palacio Real de Madrid. Digitalizacion integra y descargable en
rbdigital.realbiblioteca.es

En 1788, el obispo fue nombrado arzobispo de Bogota, con lo cual su

historia quedé inconclusa. En 1790 abandono6 Trujillo y se llevd su coleccion
de dibujos a Bogot4, junto a una enorme coleccion de objetos precolombinos
de oro, plata, ceramica, algodén, etc., que, sin su historia, fue enviada al Rey,
en 1791.2®6 Una vez en Bogotd, Martinez Compafén conoci6 a Mutis y
comparti6 con él varias tertulias.” Es probable que alli compartiera su
coleccion de acuarelas con los artistas del proyecto granadino.

28 fdem, p. 20-22.
29 Concepcibén Reverte Bernal, “En visperas de la independencia...”, p. 154.
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LAMINA 6 Baltasar Jaime Martinez Compafién (1737-1797)

Danzantes. 1782-1785. Tinta y acuarela sobre papel, 228 x 165 mm. Nueve volimenes. Real
Biblioteca, Palacio Real de Madrid. Digitalizacion integra y descargable en rbdigital.realbiblioteca.es
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Aunque la historia general no fue publicada, sus indagaciones circularon

dentro del siglo XVIII y trascendieron al territorio limeno. Por ejemplo, José
Ignacio Lecuanda public6 en el Mercurio Peruano, entre 1791y 1794, algunas
cronicas de las ciudades que su tio, Martinez Compaiion, describi6.>° Este
periddico, pertenecio a la Sociedad Académica de Amantes del Pais de Lima,
dedicada a estudiar cuestiones locales.** Hip6lito Unanue public estudios del
pasado incasico en el mismo periédico. Su coleccion de acuarelas Costumbres
y trajes del Perii se coloco en el informe del Virrey Taboada, preparado por
Lecuanda y por él; también facilité algunas acuarelas a Thiebaut, quien, en
1799, realizé un collage, inspirado en las imagenes colectadas por Martinez
Compaiién, denominado Pueblos civilizados. Quadro de Historia Natural,
Civil y Geogrdfica del Reino del Perii.** Un siglo después, Marcos Jiménez de
la Espada colectd varios yaravies quitenos y, al momento de la publicacion,
aument6 17 canciones compiladas por Martinez Companén. Aunque en la
introduccion a esa publicacién se anota que “esa musica no vale nada”, se
afirma que se trata del impreso mas antiguo sobre cantico andino.??

3° José Gomez Cumpa, “Trujillo del Perti: Una vision ilustrada de la sociedad regional en el norte del Pert
(Siglos XVI-XVIII)”, Lambayeque, Universidad Nacional Pedro Ruiz Gallo, 2006, p. 3.

3! Concepcién Reverte Bernal, “En visperas de la independencia...”, p. 148.

32 Fernando Villegas, “El costumbrismo americano ilustrado: el caso peruano. Iméagenes originales en la
era de la reproduccion técnica”, en Anales del Museo de América, N. 19, 2011, p. 15-16.

33 Samuel Claro Valdés, “Contribucién musical...”, p. 25.
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LAMINA 7 Salvador Riso, Real Expedicién Botanica del Nuevo Reino de Granada (1783-1816)

Mutisia clematis, Lamina de la flora granadina. Témpera y tinta sobre papel. Real Jardin
Botanico, CSIC, Madrid.

El archivo digital del RJB declara 7.617 dibujos: 5.602 en gran folio, 974 anatomias para el Prodromo y
591 copias de otras obras. Archivo abierto en mutis.rjb.csic.es
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La expedicion botanica de José Celestino Bruno Mutis y
Bosio en Nueva Granada, 1783-1816

El religioso y cientifico espafol José Celestino Mutis arribé a Bogota como

médico particular del Virrey Pedro Messia de la Cerda en 1761. Entre 1763 y
1764 pidi6 permiso al rey Carlos III para iniciar una excursiéon botanica. Le
escribi6 que conocer la flora y fauna americanas le ayudaria a utilizar la
materia prima de América en la industria y a obtener asi grandes ganancias
econ6micas para Espafia. Veinte afios después obtuvo el permiso y fundé la
Real Expediciéon Botanica del Nuevo Reino de Granada con la finalidad de
inventariar los recursos naturales y generar estrategias para su futura
extraccion. Mantuvo correspondencia con el Rey y con cientificos como Karl
Lineo, relacionados a proyectos similares. Su expedicion produjo 5.393
laminas sobre 2.696 especies botanicas. En 1791 trasladé la expediciéon a Santa
Fe.?* Alli cre6 la Academia Gratuita de Dibujo de la Real Expedicion Botanica
del Nuevo Reino de Granada.®> Nombr6é como director al ilustrador y
cartdgrafo mulato Salvador Rizo Blanco, mayordomo y maestro del gabinete
de pintores.?® El lema de la escuela fue Ciencia y libertad. Se ensefi6 acuarela,
temple, dibujo a tinta y dibujo al natural. Mutis junto a varios dibujantes de su
expedicion fue fundador de la Sociedad Patriética de Nueva Granada creada
en 1802.%

El modelo de ensefianza de su escuela se parece a la propuesta que
Rodriguez de Campomanes elabor6 para fomentar la industria y la artesania,
en 1774. Alli sostiene que es necesario impartir conocimientos cristianos,
morales y utiles que los jovenes dedicados a las artes y los oficios deben
practicar tales como la honradez, el aseo y la decencia en vestir relacionada
con la salud. Puesto que, desde su perspectiva, “las costumbres tienen tanto
peso como las leyes”, argumenta que los jovenes artistas deben aprender a
evitar la compaiia de vagos, relajados y viciosos y alejarse del consumo de
licor.®® En este sentido la idea de civilizacién, progreso y fomento de la
industria incluia un ideal de ornato popular.

3 José Rueda Enciso, “Mutis, José Celestino”, Bogoté, Biblioteca Luis Angel Arango, en linea, consultado
el 1 de febrero de 2013.

35 Rafael Ayala, “José Celestino Mutis: precursor a pesar de si mismo”, Ciencias de la Comunicacién,
Fundaci6n Universitaria Los Libertadores, Vol. 4, 2010, p. 18.

36 Beatriz Gonzalez, “Pintores, aprendices y alumnos de la expedicion botanica”, 1938, en Credencial
historia, N. 74, 1996, en linea, consultado el 1 de febrero de 2013.

37 José Celestino Mutis, Estatutos de la Sociedad Patriética del Nuevo Reino de Granada, 1802, en linea,
consultado el 1 de febrero de 2013.

38 Pedro Rodriguez de Campomanes, Discurso sobre el fomento de la industria popular, 111, s/n.
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LAMINA 8 Real Expediciéon Bot4nica del Nuevo Reino de Granada (1783-1816)

Maxillaria. Lamina de la flora granadina. Témpera y tinta sobre papel. Real Jardin Botanico, CSIC,
Madrid.

El archivo digital del RJB declara 7.617 dibujos: 5.602 en gran folio, 974 anatomias para el Prodromo y
591 copias de otras obras. Archivo abierto en mutis.rjb.csic.es
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Mutis recluté artistas de entre 20 y 30 afos para dibujar durante 9 horas

diarias, con un salario que, segtin su habilidad, iba de 8 a 12 reales por dia. En
sus epistolas se refiere reiteradamente a los dibujantes como sus sirvientes, y
dice valorar su docilidad mucho méas que su habilidad.*® En este punto se
distancia de Campomanes, quien constantemente advierte que no se debe
tratar a quienes practican artes y oficios como sirvientes.

Entre los dibujantes que trabajaron para Mutis estaba el afamado pintor
Pablo Caballero, quien considerd que “el trabajo no correspondia al mérito de
su pincel y que el sueldo era muy exiguo”.*° Esta afirmacion nos indica que los
procesos de ilustracion cientifica pudieron ser interpretados como menores y
de bajo costo, frente a la pintura que Caballero practicaba como retratista,
pintor religioso y maestro del taller donde se formoé Salvador Rizo.

LAMINA 9 Pablo Antonio Caballero Pimentel (1732-1796), en la Real Expedicién Bot4nica del Nuevo
Reino de Granada (1783-1816)

Nitella flexilis. Témpera y tinta sobre papel. Real Jardin Botanico, CSIC, Madrid.

El archivo digital del RJB declara 7.617 dibujos: 5.602 en gran folio, 974 anatomias para el Prodromo y
591 copias de otras obras. Archivo abierto en is.xj 1

39 Antonio Gonzalez Bueno, “La naturaleza en imagenes. Los pintores de la flora del Nuevo Reyno de
Granada (1783-1816)”, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, Real Academia Nacional de
Farmacia, 2009, p. 219-223. En linea, consultado el 8 de junio de 2012.

4° Beatriz Gonzalez y José Antonio Amaya, Pintores, aprendices y dibujantes de la expediciéon botanica,
Bogot4, 1939, en linea, consultado el 22 de mayo de 2012.
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Mutis, en su epistola afirma que recluté a pintores quitefios con la

finalidad de dar solidez a su escuela. Su habilidad se completé con el
aprendizaje de la técnica.* Entre los dibujantes, un grupo de indios formados
en “los talleres de escultura de Quito, célebre por su sentimiento religioso”,
introdujo nuevas técnicas para realizar una “representacién minuciosamente
pormenorizada y exactamente coloreada”. Ademas se comenz6 a configurar el
sentido de lo aut6ctono: “Asi pues, se gesté una nueva normativa artistica que
formaba parte del anhelo de autenticidad de la Ilustracién europea o, [...] de
'tipicismo"”.#* Por ello, se habl6 de la “verdadera imagen de América” o de un
segundo descubrimiento.

Mutis también se vali6 de indagaciones previas; por ejemplo, de las
realizadas por el panameio Miguel de Santisteban, quien en 1740 habia
emprendido un viaje de observacion cientifica por la Real Audiencia de Quito,
Nueva Granada y la Capitania de Venezuela. En 1751, por orden del Virrey
Pizarro, realiz6 una expedicion a Loja y otras poblaciones aledafas para
averiguar sobre los cultivos de quina. Asi, en 1761, Santisteban suministr6 a
Mutis las descripciones y los mejores dibujos de la quina, que finalmente, éste
altimo envi6 a Karl Lineo a Suecia.*

4! Antonio Gonzalez Bueno, “La naturaleza en imégenes...”, p. 223.

42 Stanton Catlin, “El artista viajero-cronista y la tradiciéon empirica en el arte latinoamericano posterior a
la independencia”, en Dawn Ades, Arte en Iberoamérica 1820-1980, Madrid, Ministerio de Cultura,
Quinto centenario Turner, Coleccién encuentros, 1990, p. 43-47.

43 Renan Silva, “La critica ilustrada de la realidad”..., p. 370-371.
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LAMINA 10 Francisco Javier Matis (1763 Guaduas—1851 Bogot4), en la Real Expediciéon Bot4nica del
Nuevo Reino de Granada (1783-1816)
Diseccién de la flor. Témpera y tinta sobre papel. Real Jardin Botanico, CSIC, Madrid.

El archivo digital del RJB declara 7.617 dibujos: 5. 602 en gran folio, 974 anatomias para el Prédromo y
591 copias de otras obras. Archivo abierto en

'\' arios artistas que trabajaron para Mutis eran mulatos e indigenas;

muchos fueron parte de los ejércitos pardos durante las luchas
independentistas y ademas fundaron o trabajaron en academias de arte que al
mismo tiempo ensefiaban medicina. A la muerte de Mutis, Salvador Rizo
continud con su labor, hasta que fue fusilado en 1816, luego de haber servido
en el ejército comandado por Simo6n Bolivar en Venezuela, desde 1813. Pablo
Caballero también se enlisté en el ejército revolucionario e intentd, sin éxito,
fundar academias de pintura. El ilustrador granadino Francisco Javier Matis,
quien también participé en este proyecto, fundé una escuela de pintura y
boténica en Bogota y ejercit la medicina.** Varios intelectuales andinos fueron
parte de la expedicion de Mutis y de sus tertulias: el gedgrafo y naturalista
Francisco José de Caldas, observo las costumbres de diferentes pueblos en
Quito y Nueva Granada; el politico y cientifico Francisco Antonio Zea fue
agregado de la expedicion de Mutis, socio del Casino Literario y director del
Jardin Botanico de Madrid; etc.

44 Beatriz Gonzalez y José Antonio Amaya, Pintores, aprendices y dibujantes de la expedicién botanica...
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Las imagenes de los proyectos de Martinez Compafién y Mutis pretendian
lograr un mejor conocimiento de las riquezas naturales para obtener
informacién que facilitara una futura extracciéon de esos recursos y su ulterior
industrializacion. Al mismo tiempo, se buscaba que estas acuarelas pudieran
circular dentro de recintos académicos, cortesanos y cientificos como una
forma de legitimar a los autores y divertir a la audiencia. En estos proyectos la
precision del dibujo tenia un valor moral, en cuanto se vinculaba con el
progreso econémico y moral de los pintores, que en su mayoria eran indigenas
y mulatos. Estas expediciones se articularon a sociedades econdmicas de
amigos del pais de Lima y Santa Fe y compartieron las ideas de Campomanes.

Estas ideas también estaban presentes en otras ciudades. En 1792, se
trazaron, por ejemplo, los estatutos de la Sociedad Econdémica de los amigos
del pais de Quito, una asociaciéon creada un aflo antes para “procurar el feliz
progreso del pais”. La segunda de las cuatro comisiones establecidas se
denominé Ciencia y Artes Utiles y su objetivo fue ensenar metalurgia, textiles,
pintura y escultura a los artesanos. Eugenio Espejo escribié que “estas
escuelas deberan tener precisamente los discursos sobre la industria y la
educacion popular del Excelentisimo Sefior Don Conde de Campomanes, con
lo que se ahorraran de escribir sobre sus respectivos encargos, y podran
adelantar la instruccion técnica y moral a todos los artesanos de esta
ciudad”.*> Méas adelante, Espejo sefiala el proposito de publicar Memorias con
los progresos alcanzados y premiar obras escritas o manufacturas, de todo
tipo, incluidas las artes.*® No obstante, al no obtener el permiso real, esta
sociedad se disolvib en 1793 sin haber logrado llevar a cabo sus proyectos
ilustrados. Luego, se llevo a cabo la expedicion de la Flora Huayaquilensis y la
Flora Quitensis, emprendida por los botanicos Juan Tafalla y Juan Agustin
Manzanilla entre 1799 y 1808 que cont6 con los dibujantes Francisco Javier
Cortés y José Gabriel Ribera cuyas imagenes fueron enviadas a Espafia en
1811. Es interesante recalcar que Tafalla habia formado parte de expediciones
herbolarias en Chile y Perti, mientras que sus dibujantes habian participado
del proyecto de Mutis.*’

45 “Estatutos de la sociedad econémica de amigos del pais de Quito”, en Natalia Hallo, “La sociedad
econbémica de los amigos del pais de Quito: Transcripcién documental de sus estatutos”, Procesos, No. 28,
11 semestre, Quito, Universidad Andina Simén Bolivar, 2008, p. 109.

4 Ibid., p. 110-118.

47 Eduardo Estrella, Flora Huayaquilensis, expedicién botanica de Juan Tafalla en la Real Audiencia de
Quito 1799-1808, Quito, Abya Yala, 1991, p. 13.
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LAMINA 11 Melchor Maria Mercado (Sucre, 1816-1871)

Album de paisajes, tipos humanos y costumbres de Bolivia (1841-1869). 116 laminas, acuarela, ca.
21 x 32 cm. Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia, Sucre, sign. BO ABNB, DIR 42.

Inscrito en el registro Memoria del Mundo Bolivia (UNESCO) en diciembre de 2020. Facsimil digital
abierto en Internet Archive.

El costumbrismo: un discurso visual normativo en las
nuevas Republicas Andinas

Se ha escrito que el tipo de imagen que se produjo entre 1810 hasta 1860,

desde México hasta Chile, puede clasificarse dentro de cuatro categorias:
cientifica, ecologica, topolégica y social. Esta ltima incluye iméagenes de
costumbres y tipos humanos observados en sus quehaceres cotidianos, sean
estos rurales o urbanos.** Si bien existen muchas semejanzas entre las
imégenes latinoamericanas, hay también diferencias en la representacion que
responden al lugar de su elaboracion y a su época de producciéon que llega
hasta 1906, como se aprecia en la obra del quitefio Joaquin Pinto.

El costumbrismo, segiin Majluf, se erige en el margen del discurso estético,
insertandose de manera ambigua en el relato histérico; por ello es considerado
como simbolo de nacionalidad y un documento de aproximacién al pasado.
Las imagenes étnicas se perfilan dentro de una organizaciéon armoénica que

48 Stanton Catlin, “El artista viajero-cronista y la tradicion empirica en el arte latinoamericano posterior a
la independencia”, p. 48.
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formula una mitologia urbana sehorial, nostéalgica y conservadora, asentada
sobre la evocacion como recurso mnemotécnico de una memoria inventada.
Majluf presenta al costumbrismo como una imagen secundaria con respecto a
los grandes temas del arte, impulsados desde academias y museos; no
obstante, hemos constatado que esta representacion se produjo desde
instituciones del arte relacionadas a proyectos politicos independientes o
gubernamentales.

De hecho, el quiebre entre la Colonia y la Reptblica sucedi6é dentro de las
instituciones, debido al rol que éstas asumieron en la formaciéon de los
ciudadanos, las nacionalidades y su modernizacién en el siglo XIX; es desde
las instituciones que el costumbrismo “propone el cambio y la correcciéon de
los usos sociales que afean o disturban la vida de las nacientes reptblicas”; asi,
dentro de la tematica costumbrista conviven puntos de vista y sentimientos
compartidos de una sociedad que puede reconocerse y ser reconocida en un
camino hacia el progreso.* Por ello, a diferencia de la imagen colonial que es
cognitiva, la representacion republicana es normativa. No la producen testigos
clericales confiables, sino artistas con tendencias politicas liberales o
conservadoras, relacionados con academias, periddicos, museos y sociedades
filantropicas, politicas o letradas; o sociedades de socorro mutuo creadas por
artesanos. Esta imagen, insertada en el discurso del romanticismo
nacionalista adquiere un sentido de identidad local y se adhiere a un proyecto
de orden, civilizacién y progreso.>°

Un quiebre temporal en el costumbrismo se produjo luego de las
revoluciones europeas de 1848, de corte liberal y nacionalista. Desde alli se
representd principalmente artesanos dentro de un ambiente politico de
valoracién de su trabajo generado gracias a las sociedades de socorro mutuo.
Se trat6 de una imagen inscrita en un discurso patrio de orden, modernidad y
progreso tal como proponia Campomanes. La representaciéon de oficios
liberales y artesanos ensambla las ideas de patriotismo con las de educacion
moral.

49 Natalia Majluf, “Convencién y descripcién: Francisco-Pancho Fierro (1807-1879) y la formaciéon del
costumbrismo peruano”, p. 3-6.

5° Antonio Cornejo Polar, “La literatura hispanoamericana del siglo XIX: continuidad y ruptura. (Hip6tesis
a partir del caso andino)”, en Beatriz Gonzélez Stephan, Javier Lasarte, Graciela Montaldo y Maria Julia
Daroqui, Esplendores y miserias del siglo XIX. Cultura y sociedad en América Latina, Caracas, Monte
Avila ed. Latinoamericana, Universidad Simén Bolivar, 1994, p. 11-14.
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LAMINA 12 Manuel Antonio Caro (Ancud, 1835 — Valparaiso, 1903)

La zamacueca. 1873. Oleo sobre tela montada en madera, 114 x 164 cm. Presidencia de la
Reptblica de Chile, Santiago.

Irurozqui y Peralta relatan que, debido al miedo de quedar al margen del

proyecto liberal y en defensa de la “industria nacional”, se crearon
colectividades como la Sociedad de la igualdad, establecida en 1850 para la
educacion del artesano chileno, como una forma de transformaciéon de la
colectividad, mientras que en Colombia y Bolivia, los artesanos dentro de estas
sociedades actuaron como un colectivo cercano a la organizacion partidaria,
utilizando a la prensa como un instrumento de difusion de sus ideas. Cabe
anadir que todos los paises andinos contaron con sociedades de socorro
mutuo relacionadas con artesanos, en las cuales se mir6 a “la educacién como
un medio de ascenso social en tanto trabajadores 'virtuosos', morales y
letrados y como forma de reconocimiento ciudadano”.’* Es importante
recalcar que las ideas de Campomanes sobre la educacion popular, el fomento
de la industria y las virtudes del trabajador, que fueron parte de las sociedades
patridticas del siglo XVIII, cobraron actualidad en las sociedades de socorro
mutuo del siglo XIX.

5t Martha Irurozqui y Victor Peralta, “II élites y sociedad en la América andina: de la republica de
ciudadanos a la reptblica de la gente decente 1825-1880”, en Juan Maiguashca, Historia de América
Andina, Volumen 5, Creacién de las republicas y formacion de la nacién, Quito, Universidad Andina
Simo6n Bolivar, Libresa, 2003, p. 114-117.
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En estas sociedades se leia la Constitucion, porque una nacion civilizada
requeria de la educacién para formar a ciudadanos libres e iguales. Asi “Hubo,
por un lado, quienes apelaron a una transformacion radical de las costumbres,
por otro, quienes concibieron el cambio a partir de ordenar y racionalizar lo
existente”. Estas dos posturas de repuablica, la utdpica y la pragmatica,
tuvieron representacion politica>® y también visual.

Otro quiebre formal en el costumbrismo se dio en 1850, cuando la
fotografia ingres6 al area andina y se us6 como modelo de algunas imagenes y,
en algunos casos, incluso la calcaron. Ejemplo de esto son algunas acuarelas
de Joaquin Pinto. Pese al vinculo de la fotografia con “lo real” se prefirio la
acuarela, porque la mirada del pintor se habia posesionado en el gusto y en el
imaginario de sus audiencias, ademéis que su estrategia de verosimilitud
funcionaba.

Tal como la imagen costumbrista republicana se diferencié de la imagen
cientifica colonial en varios puntos, existieron también continuidades entre
una y otra representacion. Asi la técnica es una de las principales persistencias
entre ambas. Otra prolongacion es la forma de circulaciéon de esta imagen en
publicaciones cientificas, libros de viaje, albumes y hojas sueltas:

Estas laminas sueltas que se podian coleccionar o adquirir por separado
tuvieron un mercado muy extenso y variado: diplomaéticos, viajeros, cientificos,
extranjeros, gente comun, coleccionistas o cientificos nacionales. Vari6 la
calidad de las estampas asi como la originalidad de las mismas. Buena parte,
sobre todo las méas populares fueron imitaciones de imitaciones, proceso que
desdibuja el origen de un prototipo.>?

A continuacion se vera como se represento y circul6 la imagen nacional en

cada una de las republicas andinas. Para ello se van a trazar las rutas de
transferencia entre la época colonial tardia y la republica temprana, desde los
proyectos de Martinez Compainén hacia Pert, Bolivia y Chile; de Mutis hacia
Colombia y Venezuela; la imagen costumbrista del Ecuador, se nutre de las
dos expediciones. Para concluir se explorara el caso del pintor Francisco
Xavier Cortés Alcocer y la forma en que durante su vida y trabajo realiza rutas
de transferencia entre Ecuador, Colombia y Perti atravesando las dos épocas.

52 fdem, p. 97.
53 Alexandra Kennedy Troya, “Formas de construir la nacién ecuatoriana. Acuarelas de tipos, costumbres y
paisajes”, en Imdagenes de identidad, Quito, FONSAL, 2005, p. 27.
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LAMINA 13 Creadores anénimos de Trujillo, encargada por Baltasar Jaime Martinez Compafién y
Bujanda (Obispo de Trujillo)

Espaiiola con manto tapada (conocida popularmente como La tapada o La tapada limefia). ca.
1782—-1785. Acuarela sobre papel, 24 x 17 cm. Trujillo del Perti (conocido como Cédice Martinez
Companén), Tomo 11, estampa E. 129. Biblioteca del Palacio Real de Madrid (Patrimonio
Nacional), Espafia.

LAMINA 14 Francisco «Pancho» Fierro (Lima, 1807-1879)

Tapada limefia. ca. 1850-1860. Acuarela sobre papel, 25,8 x 19,5 cm. Museo de Arte de Lima,
MALI. Grupo de donantes 1995.

Las rutas de transferencia en el Sur Andino

Cuando el obispo de Trujillo parti6 a Bogota, en su escuela de dibujo se

habian formado ya varios indigenas. Existen registros de colecciones de
imagenes con escenas de historia moral del Perd, colectadas por ejemplo por
Hipolito Unanue, lo cual permite imaginar que es plausible que los dibujantes
de Martinez Compafion continuaran pintando después de concluido el
proyecto y que vendieran sus trabajos a viajeros e intelectuales locales.

Se ha escrito que el costumbrismo peruano posee claras raices europeas
debido a los intercambios entre viajeros y artistas de la region, ademés de la
influencia de una vertiente asitica ya que los catalogos de iméagenes orientales
fueron conocidos por los pintores locales.> Sin negar estas influencias, se

54 Victor Peralta y Charles Walker, “Viajeros naturalistas, cientificos y dibujantes...”, p. 263-264.
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explorara otras facetas de esa imagen nacional, a través de la obra del artista
mulato Pancho Fierro, el pintor tipicista mas importante. Un lugar comtin en
la historia del arte es que Fierro “represent6 a través de espontdneas
acuarelas, la Lima del siglo XIX”, la “verdadera imagen” de su pueblo, incluida
en el Diccionario de Peruanismos y en las Tradiciones Peruanas, por Juan de
Arona y Ricardo Palma, respectivamente.>

Para muchos, Fierro pinté sus obras influenciado por Rugendas.® No
obstante, este artista viajero visit6 el Pert entre 1842 y 1845 y Fierro empez) a
dibujar en 1821, por lo que seria mas adecuado relacionar su trabajo con las
imagenes de Martinez Compafiéon. Un ejemplo claro de esta transferencia se
aprecia en su Tapada limefia, “clara expresion del costumbrismo peruano”
que procede de La espaiiola con manto colectada por el obispo, en Trujillo.?”
Otra huella de esta transferencia es su critica al “relajamiento moral”,
relacionado con el imaginario ilustrado. Su sentido del decoro se bas6 en la
raz6n, porque el desorden era contrario a la modernidad.?® Ademas, al igual
que los dibujantes de Martinez Companon, Fierro no firmé todas sus obras,
por lo que es dificil precisar su autoria.

Ciertamente, “muchas veces estas [pinturas locales] reflejaban usos y
costumbres que estaban en vias de extincion en las jovenes reptblicas, por los
cambios en la vida cotidiana, ocasionados por el liberalismo econémico y la
creciente influencia de la Europa no peninsular”.>® Gracias a las colecciones de
estas iméagenes se configur6 el imaginario de identidad peruana basado en dos
tradiciones: los oficios de la plebe urbana y los trajes nacionales.®® Esas
representaciones se convirtieron en una efigie de la tradiciéon que se ancla en
la memoria a través de la repeticion de temas y formas de representacion.

55 Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “El paisaje y las costumbres en la pintura iberoamericana. Artistas viajeros
y costumbristas americanos del XIX”, en Rodrigo Gutiérrez Vifiuales y Ramoén Gutiérrez, Pintura,
escultura y fotografia en Iberoamérica, siglos XIX y XX, Madrid, Manuales de arte catedra, 1997, p. 185.
56 Stanton Catlin, “El artista viajero-cronista y la tradicién empirica en el arte latinoamericano posterior a
la independencia”..., p. 53.

57 Victor Peralta Ruiz y Charles Walker, “Viajeros naturalistas, cientificos y dibujantes. De la ilustracién al
costumbrismo en las artes (siglos XVIII-XIX)”, en Varios, Visién y simbolos del virreinato criollo a la
reptiblica peruana..., p. 254-255.

58 Ramoén Mujica Pinilla, “La rebelion de los lapices. La caricatura politica peruana en el siglo XIX”, en
Varios, Vision y simbolos del virreinato criollo a la repiiblica peruana, Lima, Coleccion arte y tesoros del
Perti, Banco de Crédito, 2006, p. 311-312.

5 Patricia Londofio, América exética. Panoramas, tipos y costumbres del siglo XIX, obras en papel,
Colecciones de la Banca Central Colombia, Ecuador, México, Pert y Venezuela, Quito, Banco Central del
Ecuador, 2005, p. 22.

 Natalia Majluf, “Convencién y descripcion: Francisco-Pancho Fierro (1807-1879) y la formacion del
costumbrismo peruano”, p. 11.
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LAMINA 15 Francisco «Pancho» Fierro (Lima, 1807-1879)

Semana Santa limena. ca. 1830-1860. Acuarela sobre papel, 22 x 30 cm. Museo de Arte de Lima,
MALI. / Pinacoteca Municipal Ignacio Merino (Municipalidad Metropolitana de Lima).

En 1821, afo de la desocupacion temporal del ejército realista del Perq,

Fierro pint6 “la imagen de santa Rosa de Lima, patrona y tutelar de la Orden
del Sol y la independencia americana, sobre un soldado Martiniano, en medio
de bailes multiétnicos”.®* Desde entonces hasta su muerte en 1879, vividé una
época de inestabilidad politica. Sus acuarelas sobre este tema incluyeron a
diferentes etnias, asi lo demuestran: Fiesta de la independencia, Soldado con
su rabona o Procesién civica de los negros. La rabona fue una figura que
particip6 tanto de la independencia, como de la guerra contra Chile, que fue
coetanea a la pintura.

% Ramo6n Mujica Pinilla, “La rebelion de los l4pices...”, p. 295.

29



RUTAS DE TRANSFERENCIA DE LA IMAGEN EN AMERICA ANDINA

LAMINA 16 Francisco «Pancho» Fierro (Lima, 1807-1879)

Fiesta de la Independencia. ca. 1835. Acuarela sobre papel, 21,5 x 31,5 cm. Museo de Arte de Lima,
MALI / Pinacoteca Municipal Ignacio Merino (Municipalidad Metropolitana de Lima).
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LAMINA 17 Francisco «Pancho» Fierro (Lima, 1807-1879)

Escena en el hospital militar de San Bartolomé. 1860. Acuarela sobre papel, 23 x 33 cm. Pinacoteca
Municipal Ignacio Merino (Municipalidad Metropolitana de Lima).
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En Escena en el hospital militar de San Bartolomé una monja baila La

Zamacueca con un soldado dentro del sanatorio. Esta imagen lo llev) a la
céarcel en 1850,% porque con ella Fierro se sumé a una polémica por el poder
que la Iglesia mantenia con el estado y sobre la cual se produjeron multiples
dibujos de varios pintores costumbristas y caricaturistas peruanos. Ademas,
esta acuarela se contrapone a obras que él mismo pint6 y titulé como:
Zamacueca decente las cuales acontecian dentro de matrimonios donde no
participaron personajes publicos, castrenses o religiosos.

LAMINA 18 Melchor Maria Mercado (Sucre 1816-1871)

Baile de los chunchus (o Danza de los Chunchos). Album de paisajes, tipos humanos y costumbres
de Bolivia (1841—1869). ca. 1841-1869. Acuarela, tinta y lapiz sobre papel, 22 x 32 cm.
Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia (ABNB), Sucre, Bolivia.

Fierro retrat6 a profesores de escuela, que brindaban educacion a negros y

blancos, asi como a médicos de negros. Sus acuarelas fueron una forma de
imaginar el reconocimiento a su propia etnicidad. Su pintura estuvo muy lejos
de expresar una mirada espontanea ya que, por un lado, utiliz6 referentes
visuales de los dibujantes de la expedicién de Martinez Compafién; y por otro
lado, se trat6 de una obra eminentemente politica. Muchas veces, su pintura

62 {dem, p. 299-305.

32



RUTAS DE TRANSFERENCIA DE LA IMAGEN EN AMERICA ANDINA

fue vista por viajeros, con el fin de conocer los “verdaderos tipos costumbristas
de la ciudad”, aunque algunas imégenes, como las tapadas limefias, eran ya
para el siglo XIX, un “anacronismo cultural en extincién”.®

Pese al reconocimiento que en vida obtuvo por su pintura, Fierro vivid
pobre. Sus biografos coinciden en que hacia carteles y figuritas de nacimiento
para sobrevivir, lo cual indica que sus acuarelas se vendian a bajos precios. La
compilacion mas grande de su obra, que actualmente reposa en el Museo de
Arte de Lima, fue colectada por Ricardo Palma, cuando Fierro vivia y
posteriormente entregada a la Municipalidad. Su trabajo influenci6 tanto a los
artistas bolivianos como a los chilenos, como se vera a continuacién.

La imagen tipica de Bolivia, gestada durante el siglo XIX, posee amplios
referentes de la expedicién de Martinez Companoén y a la pintura peruana. En
la publicaciéon Album de paisajes, tipos humanos y costumbres de Bolivia
(1841-1869), realizada por el pintor costumbrista boliviano maés
representativo, Melchor Maria Mercado, se encuentran varias laminas
llamadas: Copia de Pancho Fierro. Otra semejanza entre ambos artistas es la
representacion del relato historico sobre los procesos de la independencia,
aunque manejan enfoques diferentes al respecto. Distancia que puede deberse
a que Mercado fue abogado, profesor universitario, militar y coleccionista de
elementos naturales durante sus viajes en Bolivia y Pert —Tacna y Arica—.%
En cambio Fierro fue un autodidacta, mulato y pobre.

En El Mariscal de Ayacucho haciendo nacer las artes y las ciencias en la
cabeza de Bolivia, elaborado para el mismo album, Mercado imagina un
proceso de civilizacion y orden, basado en los ideales de la reptiblica utopica. A
diferencia de Fierro, quien retrata a los cuerpos sociales como agentes de la
independencia, Mercado propone un precepto civilizador jerarquico y
patriarcal. La obra dialoga con representaciones de otros paises, donde una
joven india blanca es salvada o cultivada por un procer. Por ejemplo, Retrato
de Bolivar, elaborado por Pedro José Figueroa durante 1819 en Venezuela.
Igualmente, la primera escultura publica del Ecuador, cuyo disefio fue
elaborado en el taller del pintor Joaquin Pinto, consta de una joven india caida
sobre un lebn, quien recibe ayuda de Antonio José de Sucre para levantarse.
Esta obra fue colocada en el teatro Sucre, en 1889.

% [dem, p. 314.
%4 Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “El paisaje y las costumbres en la pintura iberoamericana...”, p. 189.
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LAMINA 19 Melchor Maria Mercado (Sucre 1816-1871)

Alegoria de la Reptiblica de Bolivia (o Alegoria a Simén Bolivar y la libertad de Bolivia). Album
de paisajes, tipos humanos y costumbres de Bolivia (1841—-1869). ca. 1845-1855. Acuarela, tinta y
l4piz sobre papel, 22 x 32 cm.

Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia (ABNB), Sucre, Bolivia.

Otro punto de didlogo con Fierro es la imagen critica de su entorno,

como se observa en El mundo al revés del pintor boliviano. Silvia Rivera
Cusicanqui explica que esta obra surge debido a la vida politica de Mercado,
quien viajo por todo el pais en calidad de militar deportado y confinado. Asi
convivié con indigenas y seguramente por transmision oral utiliz6 la idea del
Pachacutic. Invirtio la logica del mundo para hablar de un ciclo de catastrofe,
frente a otro de renovacion. Asi, “el Mundo al Revés aludia al gobierno de la
republica, en manos de bestias, que unen a la gente trabajando en arado como
bueyes”.% Esa incidencia de lo indigena articulado a la politica se encuentra en
varias acuarelas zoomorfas que recuerdan a los personajes de las fiestas
andinas vestidos con los colores del arcoiris andino y signos patrios.

% Silvia Rivera Cusicanqui, “Sociologia de la imagen”, en Ch'ixinakax utxiwa. Una reflexiéon sobre
prdcticas y discursos descolonizadores, 2010, en linea, consultado el 20 de octubre de 2012.
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LAMINA 20 Melchor Maria Mercado (Sucre 1816-1871)

Mundo al revés. Album de paisajes, tipos humanos y costumbres de Bolivia (1841-1869). 1869.
Acuarela, tinta y lapiz sobre papel, 22 x 32 cm.
Archivo y Biblioteca Nacionales de Bolivia (ABNB), Sucre, Bolivia.

Fierro era mulato, por lo que a través de la imagen del negro se

incorporaba a si mismo en su forma de imaginar a la nacién peruana. Mercado
era criollo y al retratar mestizos e indigenas de una forma muy diferente al
retrato del Mariscal de Ayacucho, planteaba el “incluir para excluir” y
evidenciaba los contrastes entre modernidad y colonialidad.®® Asi gener6 un
alter ego de la nacién atractivamente exético.” Para ello, su técnica es de una
aparente espontaneidad: “Melchor Maria dibuja y pinta como un nifio, en el
sentido de que no le interesa la perfeccion, sino la representacion de lo que él
ve como él lo ve...”.® Como Mercado también realizd retratos académicos bien
proporcionados, se puede pensar que la desproporcion era un recurso de
verosimilitud, no una infantilizacién.® Este recurso dialoga con las iméagenes
colectadas por el obispo de Trujillo en el siglo XVIII y con las de Fierro.

 Jaime Mercado, “Pintando danzas, creando nacion: las danzas folcloricas y el dilema poscolonial en
Bolivia”, 2011, p. 92, en linea, consultado el 3 de febrero de 2013.

7 Estenssoro, “Los bailes de los indios y el proyecto colonial”, Revista Andina, No. 10, 1992.

% Gunnar Mendoza, “Introduccién”, en Melchor Maria Mercado, Album de paisajes, tipos humanos y
costumbres de Bolivia (1841-1869), Sucre, Banco Central de Bolivia, 1991, p. 42-44.

% Jaime Mercado, “Pintando danzas, creando nacion...”, p. 98.
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Los personajes de sus danzas son similares entre si tanto en vestimenta
como en corporalidad, por lo que Mercado explicita su lugar de procedencia:
potosinos, chuquisaquefos, paceios, etc. Su obra, como la de Fierro, crea una
imagen tipica de la tradiciéon y de la identidad local a través de la reiteracion
de personajes y tematicas.

2

LAMINA 21 Francisco «Pancho» Fierro (Lima, 1807-1879)

En Amancaes. (Zamacueca decente). 1840. Acuarela y tinta sobre papel, 24 x 18 cm.
Pinacoteca Municipal Ignacio Merino (Municipalidad Metropolitana de Lima, Pert). Parte de la
compilacion histérica de 255 acuarelas costumbristas que perteneci6 a Ricardo Palma.
LAMINA 22 Francisco «Pancho» Fierro (Lima, 1807-1879)

En Amancaes. (Zamacueca). 1840. Acuarela y tinta sobre papel, 24 x 18 cm.

Pinacoteca Municipal Ignacio Merino (Municipalidad Metropolitana de Lima, Pert). Parte de la
compilacion histérica de 255 acuarelas costumbristas que perteneci6 a Ricardo Palma.

Ahora que se han establecido enlaces, rupturas y rutas de transferencia

entre las imagenes de Pert y Bolivia, se dara un vistazo a la pintura chilena. Se
afirma que el costumbrismo no llegd a desarrollarse alli, a excepcion de
Manuel Antonio Caro, pese a la gran cantidad de viajeros y artistas extranjeros
que desarrollaron el tema. Es mas, en lugar del costumbrismo, los artistas
optaron por el paisaje.” Caro es considerado un artista realista proveniente de
la Academia de Paris, con obras reconocidas y premiadas en certdmenes

7° Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “El paisaje y las costumbres en la pintura iberoamericana...”, p. 194-195.
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oficiales, entre las cuales se destacan los retratos de los héroes de la
independencia, los retratos de la élite chilena y las escenas histéricas. Como ya
se ha dicho, su obra emblematica, considerada como una imagen
“auténticamente nacional” es La Zamacueca, que hoy se encuentra en la
Presidencia de la Republica de Chile.

La Zamacueca retrata a mestizos e indigenas junto a un militar, unidos por
la musica, la bebida y la comida. La escena se encuentra coronada con
banderas chilenas. Domingo Faustino Sarmiento habia escrito en 1842 que
esta miusica es “el tnico punto de contacto entre todas las clases de la
sociedad”.” Pero a diferencia de Sarmiento, la pintura de Caro se desarrolla en
un espacio cerrado y telarico que encierra a un estamento social separado de
la elite. Como expresa Rodrigo Torres, la practica social de La Zamacueca
expresd un “estado de modernidad”; como un lugar de diferenciacion de
conductas populares y burguesas, expuestas en la chingana y en el teatro
respectivamente. La primera era el epicentro de la fiesta popular, en Santiago
existian alrededor de cuarenta, donde se bebia, comia y zapateaba junto al
arpa y la guitarra. En zonas semiurbanas, los corrales y establos eran
adaptados como chinganas.” Alli se celebraron los triunfos de la guerra entre
Chile y Bolivia, o entre Chile y Pera.”

El viajero Rafael Valdés explico que las chinganas poseen armas
nacionales, adornos locales y pinturas, donde la plebe da rienda suelta a la
prostitucién, al desorden, a la desmoralizacion, al alcohol y donde quienes
asisten por su conducta se diferencian de la gente decente.”* Andrés Bello las
acus6 de mermar la productividad e ingresos de los trabajadores; asi como de
alterar la civilizacion. Critico el frenesi de los placeres nada decentes de estas
reuniones nocturnas donde se confundian todo género de personas con
movimientos lascivos que aflojaban los vinculos de la moral, y pidi6 sustituir
estos establecimientos por el teatro, que produciria sentimientos mas nobles
por su delicadeza y espiritu de civilizaciéon.” En El Progreso, se defendi6 las
chinganas como espacios donde los menos educados de la sociedad se juntan.
Ese periodico afirmé que mantenerlas abiertas podria evitar crimenes, ya que
la inspeccion de la policia se centraria en estos establecimientos. Mas
adelante, pidi6 reemplazar las chinganas por diversiones mas honestas para
alcanzar la civilizacion chilena.”

7 Domingo Faustino Sarmiento, El Mercurio, XIV/4005 (19 febrero, 1842), p. 3; en Rodrigo Torres,
“Zamacueca a toda orquesta. Musica popular, especticulo puablico y orden republicano en Chile
(1820-1860)”, en Revista Musical Chilena, Afio LXII, Enero-Junio, 2008, N° 209, p. 5-27; en linea,
consultado el 2 de febrero de 2013.

72 Rodrigo Torres, “Zamacueca a toda orquesta. Musica popular, especticulo publico y orden republicano
en Chile (1820-1860)”, en Revista Musical Chilena, Afio LXII, Enero-Junio, 2008, N° 209, p. 5-27; en
linea, consultado el 2 de febrero de 2013.

73 El Progreso, V/1307 (22 enero, 1847).

74 Rafael Valdés, en Rodrigo Torres, “Zamacueca a toda orquesta...”.

75Andrés Bello, en El Araucano, N° 69 (7 enero, 1832), p. 4, cc. 1-2; en Rodrigo Torres, “Zamacueca a toda
orquesta...”.

76 El Progreso, 11/427 (28 marzo, 1844), p. 2; en Rodrigo Torres, “Zamacueca a toda orquesta...”.

37



RUTAS DE TRANSFERENCIA DE LA IMAGEN EN AMERICA ANDINA

Para la época en que Caro pint6 La Zamacueca, estas preocupaciones se
extendieron hacia la formacion y moral de los artesanos, quienes frecuentaban
las chinganas.”” En estos textos perviven las ideas del conde de Campomanes
sobre el progreso de la industria, asi como sobre el fomento del artesano y la
educacion popular. Cabe preguntarse, dentro de este debate ¢como es que una
obra que representa a la “barbarie” logra convertirse en la imagen tipica de la
nacion chilena?

LAMINA 23 Johann Moritz Rugendas (Augsburgo, 1802 — Weilheim an der Teck, 1858)
La cueca (0 El baile de la cueca). ca. 1843. 6leo. 30 x 25,2 cm.
Coleccion privada.

77 El Copiapino, N° 504 (2 julio, 1849), pp. 1-2; El Ferrocarril, N° 548 (28 septiembre, 1857), en Rodrigo
Torres, “Zamacueca a toda orquesta...”.
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En los teatros chilenos se presentaban zamacuecas bailadas “a la usanza

limefia”, es decir menos zapateadas y mas lentas que en las chinganas. Alli se
la legitim6é como un baile nacional, junto a la publicacion de: Costumbres de
Lima, que circul6 en El Araucano. Estos textos curiosamente llegaron a
Santiago desde Paris”® y no desde Pert. Asi, la mirada europea fue un
elemento clave de esta legitimidad. El autor de Costumbres de Lima recuerda
que La Zamacueca es bailada en las calles por negros, zambos, mestizos e
indios, mientras que en los salones limenos o cuzquefios, se realizan
pantomimas decentes de este baile, con gracia y flexibilidad.” Con el fin de
llevar a la audiencia de las chinganas hacia el teatro, la cantante Carmen
Pinilla propuso representar una “petitpieza parisina”, cambiando los nombres
de los personajes, transformando las canciones en zamacuecas, la ropa en
ponchos indigenas y la bebida en ponches y piscos. En su lugar, realiz6 una
obra anénima que record6 a Sarmiento el espiritu de las chinganas y fue una
de las méas visitadas del teatro, debido a la popularidad de Pinilla.*° Los
escritos sobre los usos sociales de La Zamacueca en el teatro y en las
chinganas continuaron hasta 1890.8" En ese sentido, la obra de Caro se
produjo en el centro de un debate sobre el papel de La Zamacueca, la imagen
nacional y la civilizacion chilena.

Fierro, Mercado y Caro colocan en sus imagenes, simbolos patrios como la
bandera o el escudo. Es probable que esta necesidad de situar a la
representacion dentro de un territorio politico definido se produzca,
precisamente, por las rutas de transferencia entre estas imégenes, ya sea por
sus tematicas o sus estrategias de representacion. De esta forma, se genera
una geografia artistica que atraviesa a Pert, Bolivia y Chile. La representacion
de estas naciones andinas posee continuidades con la imagen colonial gracias
a la técnica en el caso de Pert y Bolivia; debido a la supervivencia del plan de
Campomanes en la forma de imaginar las tres republicas; y gracias a la
reiteracion de temas en los tres autores. La particularidad republicana en las
imagenes nacionales de estos tres paises es la finalidad normativa de sus
pinturas y la forma en que estas contribuyen a la conformacién de identidades
nacionales.

78 El Araucano son XXI/1158 (12 noviembre, 1850), p. 4, cc. 2-4; XXI/1159 (14 noviembre, 1850), p. 3, cc.
3-4; XXI/1160 (16 noviembre, 1850), p. 4, cc. 3-4, en Rodrigo Torres, “Zamacueca a toda orquesta...”.

79 fdem.

8 Domingo Faustino Sarmiento, EI Progreso, 1/19 (1 diciembre, 1842), pp. 1-2, en Rodrigo Torres,
“Zamacueca a toda orquesta...”.

8 Barros Grez 1890, en Rodrigo Torres, “Zamacueca a toda orquesta...”.
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088 MANVEL GROGT

HisTorRIA Y CUADROS
DE COSTUMBRES

BIBLIGTECA FOPULAR DE CULTURA COLOMBIANA
BosoTA- 1951

LAMINA 24 José Manuel Groot (Bogot4, 1800-1878)
Historia de cuadros y costumbres. Biblioteca popular de cultura colombiana. Bogot4, 1951.

LAMINA 25 José Manuel Groot (Bogot4, 1800-1878)
Mesa de jugadores de naipe. 1863 . Oleo sobre tela. 94,5 x 124 cm.
Museo Nacional de Colombia (Bogot4, Colombia).
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Las rutas de transferencia en el Norte Andino

Cuando Mutis muri6, varios miembros de su expediciéon botanica eran

maestros en academias de arte, y muchos habian formado escuelas de
ensefianza del dibujo, la acuarela y la medicina. Como se vera a continuacion
los creadores de las iméagenes nacionales de Colombia y Venezuela se
formaron como artistas dentro de estas escuelas y participaron de proyectos
estatales de similares caracteristicas. Muchos dibujantes relacionados a esta
expedicion disefiaron escudos y monedas nacionales, junto a sus obras
costumbristas.

Entre los iniciadores del costumbrismo colombiano esta el historiador José
Manuel Groot, quien publico la Historia eclesidstica y civil de Nueva
Granada y Cuadernos de costumbres. En su album sali6 a la luz, entre otras,
su acuarela: La barberia. Sobre esa pintura, él mismo public6 un texto donde
diferencia a los peluqueros aristocraticos de las barberias con estilo francés.
Groot relatd que a partir del 20 de julio [de 1810] estas tltimas retiraban la
coleta espafnola que tiranizaba cabezas, para adoptar el pelo corto, introducido
por Napoleén en Francia. Aflade que se trat6 de una libertad conquistada con
la independencia, cuya omision de las narrativas oficiales de la historia,
pretende remediar como pintor.®? Esta es una de las primeras imégenes
costumbristas colombianas. A través de la forma de vislumbrar al barbero,
imagina una serie de valores nacionales, anclados en los ideales franceses, es
en este sentido que esta imagen posee una funcién normativa.

Cabe anotar que Groot represent6 escenas de costumbres desde 1810; “sus
primeros maestros fueron Manuel del Socorro Rodriguez, padre del
periodismo en Colombia y Director de la Biblioteca de Santa Fe de Bogot4, el
quitefio Mariano Hinojosa, dibujante de la expedicion botanica [de Mutis], y el
educador José Maria Triana”. Gracias a ellos, Groot se adhiri6 a la masoneria
y a la lectura de Rousseau, Voltaire y Montesquieu. Mediante la pintura y la
literatura plasmo escenas de costumbres, principalmente campesinas. Usoé el
estilo de la escuela realista europea, que prefiere la verdad a la belleza, y es
considerado el fundador de la iconografia colombiana. En 1828 fundé una
escuela donde se impartia dibujo, pintura, historia antigua y musica, en donde
ensefi hasta su cierre en 1840. Groot escribié en numerosos periddicos
bogotanos, en los cuales us6 el discurso erudito, el humor critico, el epigrama
y la caricatura bajo los pseudénimos de: Agustin Juviletas, El Pobre Cieguito,
Pancho, Patroclo, Tragacandela y Fray Niporesas.®® Finalmente, se interesé
por la preservacion del patrimonio cultural colonial.®* Como se aprecia por los
circuitos formados alrededor de sus imégenes, su obra es evidentemente

82 José Manuel Groot, “La barberia”, varios, en Museo de cuadros de costumbres, Tomo III, Bogot4,
Biblioteca Virtual Luis Angel Arango, en linea, consultado el 20 de octubre de 2012.

83 Beatriz Gonzalez, “Repaso de historia. José Manuel Groot: un polémico artista e historiador del siglo
XIX”, Biblioteca virtual del Banco de la Republica, Revista credencial de historia, Bogota, Edicién 15,
marzo de 1991 (escrito en 1938), en linea, consultado el 8 de mayo de 2012.

8 fdem.
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politica y se encuentra relacionada con las instituciones del arte y con la
prensa.

Luis Garcia Hevia fue director de la Academia de arte de Colombia y
creador del museo colombiano. Inicid sus obras de costumbres representando
rifias de campesinos porque consideraba que: “las costumbres son el
suplemento de la historia de los pueblos”. Hevia intent6 denunciar el sistema
politico, educar con la critica y mostrar lo vicioso.® Un ejemplo de esto se
encuentra en la serie de peleas ptblicas, que incluye: Peligrosos son los paseos
de las nifieras. Sus obras poseen referentes fotograficos que nos recuerdan
que Hevia fue el primer creador de daguerrotipos colombiano y que fue
profesor de esta técnica en la academia de arte bogotana.

REYERTA POPULAR
BOGOTA

LAMINA 26 Ramén Torres Méndez (Bogot4, 1809-1885)

Reyerta popular. Bogota . De Cuadros de costumbres, Paris, A. Delarue [ca. 1860-1878]. Litografia
coloreada a mano y realizada con goma arabiga.

Coleccion de Arte del Banco de la Republica / Museo Nacional de Colombia (Bogota, Colombia).

8 FEugenio Diaz, en Beatriz Gonzilez, Ramén Torres Méndez: entre lo pintoresco y la picaresca,
Biblioteca virtual Banco de la Reptblica, en linea, consultado el 8 de mayo de 2012.
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LAMINA 27 Luis Garcia Hevia (Bogot4, 1816-1887)

Bogotd. Peligrosos son los paseos de las nifieras. c. 1835, acuarela y grafito sobre papel, Aprox. 18
X 24 cm.

Coleccion de Arte del Banco de la Republica (Bogoté, Colombia)

Otro reconocido costumbrista colombiano, Ramén Torres Méndez, se

interesé por la miniatura y se dedicé a la pintura desde 1828, luego de conocer
las obras de Juan Francisco Mancera, dibujante de la expediciéon botanica de
Mutis. Posteriormente trabajo en la Casa de la Moneda, en un proceso de
unificaciéon de la imagen del metélico colombiano.®** Produjo obras de
costumbrismo realista y desde 1841 las divulg6 en el periddico bogotano EI
Museo. En 1851 publicé un album llamado Costumbres granadinas. Sus
escenas representan al trabajo estatal, por ejemplo: Conduccién del correo en
el interior de Colombia, publicada en un Album de cuadros de costumbres en
1860. La obra muestra a indigenas trasladando el correo, custodiados por
militares armados. Juzgado Parroquial, publicada en el mismo cuadernillo,
muestra una escena interior, donde unas rejillas separan a la burocracia que

8 Martha Segura, “Torres Méndez, Ramén”, Biografias, Biblioteca virtual Luis Angel Arango, Gran
enciclopedia colombiana del circulo de lectores, en linea, consultado el 8 de mayo de 2012.
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toma nota, de un representante de la elite, quien escucha discutir a dos
mujeres pobres. Ambas imagenes evidencian una forma de imaginar una
republica ordenada que progresa gracias a los preceptos y trabajos oficiales
que pueden arribar a la civilidad. Se ha escrito que Torres Méndez plasmaba
“la vulgaridad y rudeza; el mundo de los campesinos, el de los indios, el de los
cachifos y las sirvientas”.®” En 1850 publico, en Paris, escenas de rifias
callejeras colombianas.®® Estas escenas dialogan con la obra de Hevia.

LAMINA 28 Ramon Torres Méndez (Bogot4, 1809-1885)

Juzgado Parroquial. Bogota . De Cuadros de costumbres, Paris, A. Delarue [ca. 1860-1878].
Litografia coloreada a mano y realizada con goma arabiga. Aprox. 20 x 28 cm.
Coleccion de Arte del Banco de la Reptiblica / Museo Nacional de Colombia (Bogota, Colombia).

87 Gabriel Giraldo Jaramillo, La miniatura en Colombia, Bogota, Prensas de la Universidad Nacional,
1946, p. 88.

88 Beatriz Gonzélez, Ramén Torres Méndez: entre lo pintoresco y la picaresca, Biblioteca virtual Banco de
la Reptblica, en linea, consultado el 8 de mayo de 2012.
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Ademés de ser un fotégrafo, Torres Méndez publicé sus caricaturas en El

Pasatiempo, Los Matachines Ilustrados y el Papel periddico ilustrado.
Perteneci6 a la Sociedad Popular, desde 1850. Fue miembro de la Academia
de Dibujo y Pintura creada en 1849. Como Groot, Torres Méndez tenia gran
interés en preservar las obras de arte coloniales; por ello, en 1864 fue
nombrado Protector del Patrimonio. Ademéas organizé el Museo de Arte
colombiano y exposiciones relacionadas con las fiestas patrias. Otra
coincidencia con Groot es la forma de imaginar un orden francés para su pais.
Sus cuadros de costumbres incluian a damas bogotanas muy acicaladas,
tomadas del cuadernillo francés: La mode illustrée.®

LAMINA 29 Carmelo Fernandez (1809-1887), Comisién Corografica

Tejedoras y mercaderes de sombreros de nacuma en Bucaramanga. 1850. Acuarela
sobre papel. Biblioteca Nacional de Colombia.

140 laminas de la Comision Corografica.

8 Eduardo Serrano, “Folleto del instituto colombiano de cultura”, 1975, en linea, consultado el 2 de
febrero de 2013.
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A partir de 1846 se formaron sociedades democraticas, que compartian

un creciente interés por la realidad social, dentro de la cual se inscribe la
Comision Corogrdfica, que tenia una finalidad ambigua: “conservar la
tradicion y realizar reformas radicales”.”® Desde 1850, algunos discipulos de
Salvador Rizo —ultimo director de la escuela mutisiana de arte— fueron parte
de la Comision Corografica, auspiciada por la presidencia de José Hilario
Lopez. Esta mision retraté costumbres, oficios, tipos y paisajes urbanos y
rurales de las actuales republicas de Colombia y Venezuela. El proyecto acato
una ley de 1839, que solicité realizar un levantamiento descriptivo de la
region. A este grupo de dibujantes se sumo el venezolano Carmelo Fernandez,
cuyos trabajos priorizaron el valor descriptivo sobre la estética.” Se traté de
un proyecto ilustrado, que evidencié que la imagen corografica es una imagen
oficial, financiada por el Estado. Dentro de esta comisioén, Carmelo Fernandez
pint6 junto al colombiano Torres Méndez: Viaje de un cura a tierras altas,
firmado por ambos artistas. Esta fue la primera obra costumbrista del
venezolano y fue publicada en: El Cojo Ilustrado.

Dirigidos por el ingeniero italiano Agustin Codazzi, pintores, escritores,
cartografos y boténicos pasaron diez afios recopilando la geografia fisica,
politica y humana de Nueva Granada.”? El pintor mas destacado fue
Fernindez, una de sus obras es: Tejedores y mercaderes de sombreros
nacuma en Bucaramanga.

9° Beatriz Gonzalez, Ramén Torres Méndez: entre lo pintoresco y la picaresca..., Biblioteca virtual Banco
de la Reptblica, en linea, consultado el 8 de mayo de 2012.

91 Rodrigo Gutiérrez Vifnuales, “El paisaje y las costumbres en la pintura iberoamericana...”, p. 160-162.
92 Stanton Catlin, “El artista viajero-cronista y la tradicién empirica en el arte latinoamericano posterior a
la independencia”, p. 56.
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VISTA DEL'PUENTE MANZANARES

LAMINA 30 Ramoén Bolet Peraza, (1809-1887)

Vista del "Puente Manzanares" Cumand. Album de Caracas y vistas de Venezuela /
impresiones de vistas y paisajes venezolanos editados por Neun. c. 1860 — 1870. Litografia
sobre papel con marco ornamental impreso a color (orla vegetal ocre/dorada). Aprox. 24 x 32 cm.

Biblioteca Nacional de Venezuela.

El pintor venezolano Ramén Bolet Peraza, hermano del escritor

costumbrista Nicanor Bolet, difundi6 sus obras en la revista de arte, literatura,
ciencia, historia, industria, comercio y agricultura El Museo Venezolano, entre
1865 y 1866. En la portada de la revista, Venezuela es representada como una
joven india cultivada gracias al museo. Publicb6 ademas un Album de Caracas
y Venezuela, que retrata solamente personajes de alta sociedad, vestidos a la
moda parisina e inglesa, frente a obras publicas elaboradas por Antonio
Guzméan Blanco, como por ejemplo el teatro neoclésico. Su obra fue leida
como una apologia a la modernizacién de este presidente.®® Su pintura retrata
a la élite caraquena con ropa parisina. Guzman Blanco poseia dentro de su
coleccién, 22 obras de Bolet.** En la década de 1870 sus pinturas fueron
expuestas en Europa y Venezuela.

%3 Patricia Londofio, América exética. Panoramas, tipos y costumbres del siglo XIX, Biblioteca Virtual
Luis Angel Arango, en linea, consultado el 8 de mayo de 2012.
94 Rodrigo Gutiérrez Vinuales, “El paisaje y las costumbres en la pintura iberoamericana...”, p. 191-192.
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LAMINA 31 Pedro José Figueroa (ca. 1770-1838)

Simén Bolivar, Libertador y Padre de la Patria. ca. 1819. Oleo sobre lienzo. 125 x 97 cm. Casa
Museo Quinta de Bolivar, Bogota.

Encargo de la Asamblea de Notables de Santafé, pocos meses después de Boyaca. «Bolivar con la alegoria
de América».

Se ha dicho que existe una similitud entre el costumbrismo de Colombia y

Venezuela que proviene del tipismo espafiol, el cual fue aprendido en estos
paises durante la expedicion de Mutis mediante el estudio de las
representaciones de hilanderas o los aguadores de Diego de Velazquez.®> Esta
influencia es contundente y se acompafia del trabajo realizado por artistas
venezolanos y colombianos dentro de la Comisién Corogrdfica, que trazd
rutas de transferencia entre la imagen nacional de ambos paises.

Tal como la imagen de Pert, Bolivia y Chile, se trata de una imagen
normativa, que evidencia una forma de imaginar el orden social. No obstante,
este orden propuesto se encuentra relacionado con el Estado, posee ideales
civilizatorios franceses, utiliza a la fotografia como un dispositivo de vision
para lograr una mayor precisién en el detalle, tal y como Mutis se vali6 de la
observacion para plasmar el detalle de las especies botanicas. Fl

95 Beatriz Gonzélez, Ramon Torres Méndez: entre lo pintoresco y la picaresca...
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costumbrismo estuvo muy relacionado a la creacion de escuelas, sociedades,
museos y periddicos. Esto permite concluir que otra ruta de transferencia se
traza entre Colombia y Venezuela.

El Ecuador, al encontrarse entre Lima y Bogota, asumi6 en su
representacion de lo tipico tanto la influencia de la expedicion de Martinez
Compaiién como de la de Mutis. Puesto que muchos artistas locales viajaron a
otros paises dentro de proyectos cientificos o en busca de mejores
oportunidades, varios colaboraron en la construccion de la imagen nacional de
otros estados andinos. En 1822, Maria Graham relat6 que por los lugares que
visitd en América del Sur, los pintores eran casi todos quitefios y se dedicaban
a plasmar obras historicas y retratos.”® Es probable que la migracion se
debiera a las crisis econdmicas y a proyectos como el de Mutis, Tafalla y
Humboldt. Para abordar estas rutas de transferencia, desde y hacia el pais,
primero se relatara la vida y obra de un pintor viajero que atraviesa las dos
épocas: la colonia y la repuablica; y que ademas vivi6 y trabaj6é en Ecuador,
Colombia y Pert. Este artista es Francisco Javier Cortés Alcocer. Luego se
analizara el trabajo de dos de los artistas que crearon la imagen nacional
ecuatoriana, Juan Agustin Guerrero y Joaquin Pinto.

LAMINA 32 Francisco Javier Cortés Alcocer (Quito 1770-Lima 1841)

Presentacién de Jestis en el templo. 1810. Oleo sobre lienzo. 180 x 130 cm.
Iglesia y convento de los Descalzo.

9 Marifa Graham, Diario de mi residencia en Chile (1822) y de su viaje a Brasil (1823), Barcelona,
Biblioteca de Ayacucho, América, s/f, p. 226.
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Cortés naci6é en Quito donde aprendi6 a pintar, trabajé como dibujante

dentro de la Expedicién Botdanica de Nueva Granada. En 1790, a través de
una carta, Mutis explico6 que por su gran habilidad le pago la cantidad de 12
reales diarios desde su llegada, cuando contaba con 20 afios de edad. Cortés
trabajo para Mutis hasta 1798 y firmé 21 dibujos.®” Como ya se anot6, entre
1799 y 1802 trabajé como dibujante de la expedicion de la Flora Quitensis, con
Juan Tafalla. En 1802, lleg6 a Lima como uno de los dibujantes botanicos de
la expedicion de Humboldt, quien conocia de su trabajo en ambas
expediciones. Afos después, el Virrey Abascal lo nombr6 director de la
Academia de Dibujo y Pintura de Lima fundada por él, cargo que ejercié
hasta su muerte en 1841. Alli fue profesor de varios pintores emblematicos de
Chile y Perti, como Francisco Lasso e Ignacio Merino; ademés fue Director de
la Academia de Arte peruana y profesor de medicina y dibujo en la Escuela de
Medicina. Cortés evidencio6 el paso de la ilustracion cientifica hacia la imagen
solicitada por un mercado formado por el intelectual local y el viajero.*®

( %WH el

LAMINA 33 Francisco Javier Cortés Alcocer (Quito 1770-Lima 1841)
Citrosma verticillata [Siparuna mutisii]. Real Expedicién Botanica del Nuevo Reino de

Granada (1783-1816), dirigida por José Celestino Mutis. A 855 (Ladmina/Iconografia n.° 855) c.
1790 — 1808. Dibujo al temple / acuarela y tinta sobre papel verjurado. 54 x 37 cm.
Archivo del Real Jardin Botanico (RJB - CSIC), Madrid, Espana.

97 Antonio Gonzélez Bueno, “La naturaleza en imagenes...”, p. 220-224.
98 Natalia Majluf, “Convencion y descripcién: Francisco-Pancho Fierro (1807-1879) y la formacion del
costumbrismo peruano”, p. 15-18.
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En 1825, el Congreso le pidi6 disefiar el escudo nacional peruano asi

como la imagen de la primera moneda peruana. Dentro del escudo incluyé6 a
las banderas de Guayaquil, Argentina, Chile y Per como una forma de
representar una unidad regional. En las monedas escribié “libre y feliz por la
uniéon” junto a condores y vicuhas.” Para entonces, Cortés habia pintado
obras de costumbres peruanas mucho mas académicas que las de Pancho
Fierro.

LAMINA 34 Francisco Javier Cortés Alcocer (Quito 1770-Lima 1841)
Primer Escudo Nacional del Peril (o Armas Provisionales del Estado Peruano
de 1821). General José de San Martin (creado mediante decreto en Pisco el 21 de octubre de

1820 y oficializado en Lima en 1821). c. 1821 — 1822. Grabado en cobre. aprox. 20 x 15 cm.
Archivo General de la Nacion (Pertt) / Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del
Pertt (MNAAHP) / Biblioteca Nacional del Pera (Fondo Colonial y Republicano Temprano).

9 Alejandro Salinas Sanchez, “La construccion de la iconografia republicana del siglo XIX en el Pert”, en
Nueva Crénica, Lima, Escuela de historia, Universidad Mayor de San Marcos, enero 2013, p. 5-6.

51



RUTAS DE TRANSFERENCIA DE LA IMAGEN EN AMERICA ANDINA

LAMINA 35-36 Francisco Javier Cortés Alcocer (Quito 1770-Lima 1841) (atribuido)

Tapadas, Album Seis tapadas. c. 1827. Acuarela sobre papel. 16 x 11 cm.
Coleccion privada.

Con respecto a la imagen nacional ecuatoriana, cabe indicar que al no

existir un proyecto corografico o un museo, el costumbrismo respondi6 al
mercado, al coleccionismo, a la academia y a las sociedades de artistas y
artesanos. A partir de 1833 se estructuraron corporaciones antimilitaristas,
dedicadas a la educacion, la prensa y a las artes, como la Sociedad Quiteiio
Libre o la Sociedad Ilustracion, etc. Kennedy-Troya explica que la
construccion del imaginario ecuatoriano fue tardia, inici6 en 1840 con tintes
regionalistas en Quito, Cuenca y Guayaquil, y en 1870 se produjo un momento
clave en la construcciéon de una simbologia local.’*® De entre varios artistas
que trabajaron el costumbrismo se seleccion6 a dos, Juan Agustin Guerrero y
Joaquin Pinto. Ambos representan principalmente oficios artesanales y
urbanos con un fondo ausente o sobrentendido, como en las acuarelas
producidas para Mutis. A la vez, algunos artistas poseen influencia de Pancho
Fierro, como se vera a continuacion.

100 Alexandra Kennedy Troya, “Formas de construir la nacion ecuatoriana. Acuarelas de tipos, costumbres
y paisajes”, en Imdgenes de identidad, Quito, FONSAL, 2005.
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LAMINA 37 Juan Agustin Guerrero, (Quito, 1818 — 1880)

Casamiento en Zambiza. Albim de costumbres del Ecuador, c. 1850 — 1870. Acuarela sobre
papel. Aprox. 20 x 26 cm.

Album de cuadros de costumbres del Ecuador (catalogada con el n.° 139 en el compendio
historiografico Imdgenes del Ecuador del siglo XIX: Juan Agustin Guerrero, editado por Wilson
Hallo / FONSAL).

Guerrero era hijo de una tabaquera.’®* Su vida, obra y escritos estuvieron

muy relacionados con las ideas de Campomanes sobre la educacién de los
artesanos. En 1845 fue uno de los fundadores de la Sociedad Filarmoénica
Santa Cecilia, entidad que abogaba por la nacionalizaciéon de las artes, asi
como de la Sociedad Democratica Miguel de Santiago, dedicada al dibujoy a
la lectura de la Constitucién. Varios pintores costumbristas pertenecieron a
esta sociedad; algunos de los cuales eran masones. En 1849, Ernest Charton
cre6 en Quito el Liceo de Pintura Miguel de Santiago. Entre sus practicas
académicas constaba la realizacion de paisajes locales y retratos de gente
comun, asi como las acuarelas de tipos y costumbres locales. Ramoén Salas,
Juan Agustin Guerrero y otros acuarelistas se vincularon a ella. Después,
varios miembros de la Sociedad Democratica Miguel de Santiago colaboraron
en la creacion de la Academia Miguel de Santiago, donde, bajo el lema de

ot Pablo Guerrero Gutiérrez, “Juan Agustin Guerrero, Yaravies quitefios”, en Pablo Guerrero Gutiérrez,
Juan Agustin Guerrero y Raudl Garzdn, Yaravies quitefios: miisica ecuatoriana del siglo XIX, Quito,
Archivo Sonoro, 1993, p. 3.
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igualdad, libertad y fraternidad, se debia representar la naturaleza y las
costumbres de los habitantes.'**

En 1851, Guerrero fue profesor de primaria en Latacunga y conoci6 al
maestro de Simén Bolivar, a quien le dedicé una acuarela, cuya inscripcion es:
“don Simén Rodriguez, retratado por su discipulo”. Ademas, le expreso lo
siguiente: “para ustedes no se hizo la politica ni la guerra, dejen que lo sean los
venezolanos y granadinos, me decia una noche el sabio Rodriguez (el ayo de
Bolivar) lo propio para ustedes son las artes y la industria; y no se crea que por
eso son desgraciados, porque la riqueza que tiene su origen en la inteligencia
es la mas duradera de todas”.**® Luego Guerrero regresé a Quito y fue profesor
de miusica y dibujo en escuelas y colegios.”** En 1852, colaboré con la
fundacién de la Escuela Democratica Miguel de Santiago. Durante esos afios
y por pedido de Pedro Moncayo —fundador de la Sociedad Quitenio Libre,
dedicada a la lectura de la filosofia y la historia, cuyo 6rgano de difusion era el
periodico liberal La Gaceta— Guerrero realizd6 varias laminas de los
pobladores de Quito entre las cuales constan La serenata, Danzante a
imitaciéon de los Incas, Danza de indios disfrazados el dia de Reyes. Cuando
Moncayo encomendd a Guerrero la realizaciéon de estas acuarelas, él ya habia
vivido en el Pert, y seguramente habia mirado la capacidad critica de la obra
de Pancho Fierro, lo cual pudo influenciarle a encargar las pinturas.

12 {dem, p. 36-37.

103 Juan Agustin Guerrero, La musica ecuatoriana desde su origen hasta 1875, Quito, Banco Central del
Ecuador, 1984 (1875), p. 18.

104 José Gabriel Navarro, La pintura en el Ecuador del XVI al XIX, Quito, Dinediciones, 1991, p. 179.
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LAMINA 38 Juan Agustin Guerrero, (Quito, 1818 — 1880)

Serenata. Albiim de costumbres del Ecuador, c. 1850 — 1865. Acuarela, tinta y grafito sobre
papel. Aprox. 20 x 26 cm.

Album de cuadros de costumbres del Ecuador (catalogada el compendio historiografico Imdgenes
del Ecuador del siglo XIX: Juan Agustin Guerrero, editado por Wilson Hallo / FONSAL).

En 1857, algunos miembros de la Sociedad Democratica Miguel de

Santiago fundaron el periédico EI Artesano. Se dedico a la ensefianza de la
miusica dentro del Conservatorio Nacional y fue periodista, compositor e
historiador musical. A partir de 1862, cre6 dibujo humoristico de critica social,
tal como se observa en Y estan con hambre, Como se engordan con el trabajo
ajeno, etc. En 1865, Marcos Jiménez de la Espada, presidente de la Comision
Cientifica Esparola, le pidi6 “coleccionar todas las melodias indianas y
populares, para llevarlas al Museo de Ciencias Naturales de Madrid”. Su
seleccion fue publicada en 1883 con el nombre de Yaravies quiterios
afnadiendo, como ya se anot6, algunas canciones colectadas por Martinez
Companén afios atras. El viajero presentd estas musicas al Congreso de
Americanistas en 1881, sin reconocer el crédito del colector.'® Desde 1873,
Guerrero fue miembro de la Sociedad Bolivar creada con la finalidad de
obtener fondos para mandar a construir una escultura publica del
Libertador.”®® Sobre la construcciéon de estas entidades antimilitaristas,
Guerrero apunt6 que:

195 Pablo Guerrero Gutiérrez, “Juan Agustin Guerrero, Yaravies quitefios”..., p. 5.
196 José Gabriel Navarro, La pintura en el Ecuador del XVI al XIX..., p. 179.

55



RUTAS DE TRANSFERENCIA DE LA IMAGEN EN AMERICA ANDINA

Lleg6 la época en que el pueblo quisiera hacer efectivas y poner en préctica las
verdades de la ley y las garantias republicanas, bajo el gobierno del General
José Maria Urbina, en el afio de 1852 y se constituyd en sociedades
democraticas artisticas, y fue entonces cuando volvi6 a revivir la sociedad de
Santa Cecilia, bajo la direccion de Pérez, hasta el afio de 1858 en que muri6 por
consuncion. Las sociedades democraticas que tantos recuerdos se merecen, por
el grande estimulo que dieron a los artistas y artesanos con sus doctrinas
morales y civilizatorias, sus publicas exhibiciones, en las que se llegaron a ver
obras originales y de grande mérito, dando a luz habilidades escondidas y
condecorando a las inteligencias nacionales, no fue la obra del gobierno ni la
creacion de ningan bando politico, como se ha querido asegurar por muchos,
sino puramente el pensamiento de cuatro artistas, que apoyados en la ley,
quisimos poner batalla a tantos desprecios y desafueros con que habiamos sido
tratados durante las administraciones pasadas, fue una especie de oposicién del
pueblo contra el poder, y fundado, no en las bayonetas ni la lanza sino en la ley
y el trabajo, por eso la sociedad que dio la iniciativa y dirigia a las demas, que
eran compuestas de sastres, plateros, carpinteros y zapateros, llevaba de
nombre Escuela Democratica Miguel de Santiago, porque queria que el lema de
sus principios fuera el espiritu de la Reptublica, y el nombre de un artista cuya
celebridad se habia hecho conocer hasta en Europa. La lucha entre el pueblo y
el poder habia empezado, més el General Urbina comprendiendo que el pueblo
queria entrar en el goce de sus derechos, no solo respet6 las sociedades, sino
que las puso bajo su proteccion, las mimd, les dio dinero para sus exhibiciones,
y por tultimo, confié una medalla de oro a la sociedad filarmoénica en la persona
de su Director."*”

El trabajo de las sociedades antimilitaristas era principalmente la ensefanza

y difusion de las artes y oficios. Dentro de ese contexto, Guerrero escribié un
Curso elemental de miisica que comprende desde el conocimiento del sonido
hasta las reglas de armonia, composicion e instrumentacion para orquesta y
banda militar y sistema de las voces humanas y una Historia de la misica
nacional, desde sus origenes hasta 1875, ambas en 1876. En 1878 public6 una
hoja volante que decia: “el cultivo de las artes es uno de los mejores bienes con
que se ennoblece el pueblo” y es “el mejor termémetro que marca el grado de
cultura y sentimiento”. Mir6 a la educacién artistica como “prueba de justicia,
ilustraciéon y patriotismo”.°®® De hecho, publico que “las artes hacen el
complemento de la ilustracion de las naciones, sea por el mérito del trabajo o
por las ideas bellas”.®

1°7 Juan Agustin Guerrero, La milsica ecuatoriana desde su origen hasta 1875..., p. 35-36.
108 Juan Agustin Guerrero, Al Publico, Quito, Imprenta de Juan Pablo Sanz, 5 de abril de 1878.
199 Juan Agustin Guerrero, La miisica ecuatoriana desde su origen hasta 1875..., p. 1.
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;COMO SE ENGORDAN CON EL TRABAIO AJEND!

LAMINA 39 Juan Agustin Guerrero (1818-1880)
iCémo se engordan con el trabajo ajeno! c. 1852 — 1865, .dibujo con tinta y grafito sobre papel.

Publicaci6n de referencia: Wilson Hallo, Imégenes del Ecuador del siglo XIX: Juan Agustin Guerrero,
1818-1880, 1981.
Colecciéon Museo Nacional del Ecuador.

Sus estudios musicales y sus acuarelas respondian al ideal de crear una

cultura local; “porque los latinoamericanos somos hombres, dotados de alma y
corazOén para sentir, lo mismo que los europeos; y particularmente a los
ecuatorianos no les falta talento para lo bello, y por eso hasta la naturaleza que
habitamos es sublime panorama...”."® Guerrero sintetiza al ideal romantico
presente en la imagen nacional. Ademas, acusa a Espafia del atraso y escasez

10 {dem, p. 25.
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del pueblo, situacién que cincuenta afios de vida republicana no habian
logrado transformar porque:

...los pueblos salvajes corrigen sus costumbres y se civilizan cuando hay una
mano protectora que los levante; pero el Ecuador, en materia de artes, no ha
tenido protectores sino més bien enemigos tan frenéticos, que ni la razén ni las
instituciones han podido obligarles a proceder de un modo contrario. (...) [En
cambio] los incas fueron francos, sencillos, naturales; y su musica, como ellos,
era sencilla y natural, (...) habian dos musicas opuestas, la musica indiana y la
miusica de los espafioles (...) mientras los europeos, llenos de satisfaccion,
daban al aire sus tonadillas y boleros, los indianos, desposeidos de su
propiedad y abatidos con el recuerdo de sus padres, lloraban en las cabafias,
manifestando sus penas al son del pingullo y del rondador. Y he aqui el origen
del yaravi, de esa musica natural como la del tiempo de los patriarcas, y que ha
disputado a la Europa, no por su perfeccion, porque nada tiene de perfecta,
sino por el amor con el que ha sido recibida y conservada por el pueblo.™*

Guerrero defendi6 al yaravi como fuente, y sostuvo que “no deja de ser un

documento que acredita la verdad de nuestra historia y la condicion a que
fueron reducidos nuestros antepasados. No hay duda de que ella ird
desapareciendo con el tiempo y la civilizacién, porque las leyes del talento
triunfan siempre sobre los caprichos y las costumbres; pero mientras tanto
tienen su mérito, y no solo para con los nacionales, sino también para con los
extranjeros ilustrados que la buscan y la solicitan”."* Su argumento indica que
la polémica sobre la historia americana y la veracidad de sus fuentes que se
suscité durante la ilustracion europea continuaba vigente.

Guerrero apoy6 la melodia del himno nacional compuesta por Antonio
Neumane, a quien acusaban de plagio, y manifesté que se podria hallar alguna
semejanza pero no un plagio ni un delito que lo desmerezca. De hecho,
Guerrero fue discipulo de Neumane y public6 un Catecismo Musical"?
compilando sus lecciones, con lo que gan6 una medalla de oro en 1857. Afiadi6
que ensenar es cosa de mucho valor porque en los triunfos del discipulo esta el
mérito del maestro comunicativo que orienta al alumno en el camino del buen
gusto. Sostuvo que se debia a la falta de buenos profesores, y no el clima o la
altura, la ausencia de excelentes cantantes en Ecuador."* Su alegato
demuestra que la polémica por el clima y las especies americanas también
continuaba vigente, pero en toénica republicana. Guerrero fue profesor del
conservatorio y cuando llegb a ser director, los estudiantes ineptos,
inasistentes, de malas costumbres o con falta de educacion eran despedidos de
sus clases."> Su acuarela Colegiales de San Luis y San Fernando el uno con el

w idem, p. 5-12.

12 {dem, p. 13.

3 Juan Agustin Guerrero, Catecismo musical, reimpreso en Cali, Tip. de R. Hurtado, s/f.
114 Juan Agustin Guerrero, La musica ecuatoriana desde su origen hasta 1875..., p. 29-30.
15 {dem, p. 37.
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uniforme antiguo y el otro con el moderno, relata un deseo de ruptura con la
educacion colonial.

Guerrero fue un defensor de la censura como una via para el progreso de
las artes, a pesar de haberla sufrido en carne propia. En 1859, inspirado por la
presentacion que la Companiia de Ferreti realiz6 en Quito, decidi6 escribir dos
obras musicales para beneficio del sefior Limberti. Una fue el Canto del
llanero —proveniente del trabajo homoénimo de Juan Le6n Mera—, y la otra
una zarzuela. Aunque la primera fue muy aplaudida, a la mitad de la segunda
la policia baj6 el telon calificindola de inmoral. Al dia siguiente, se pidid
sumario, carcel y confiscacion de bienes para Guerrero, quien por su parte
recurri6 a la imprenta para demostrar que “el argumento, lejos de ser
pernicioso, era moral y aconsejador”. El gobierno pidi6 leer la obra. Luego de
24 dias, el 19 de agosto el Ministro del Interior le informé que Garcia Moreno
habia dicho que la pieza no tenia nada de malo y podia ser escuchada sin
problema.”® A pesar de los evidentes malestares que le caus6 la censura,
Guerrero continu6 defendiendo la funciéon moral del arte en relaciéon con la
historia:

...el pintor y el colorista tienen en el teatro la escuela de las historias, con sus
propias palabras y su propio vestido, para concebir ideas que van bien pronto a
representarse en los lienzos. El literato y el poeta ponen en escena sus mas
bellos pensamientos que, adornados de las flores de la historia contemporénea,
sirven para combatir todo lo criminal, lo pueril y lo ridiculo (...) un teatro
moralmente establecido, y con una comision de censura, nunca puede ser malo,
por lo contrario, es el mejor freno de las costumbres, y el lugar a donde el
pueblo, a la vez que se divierte se ilustra. (...) Las costumbres deben ser
severamente castigadas, y que el pueblo que trabaja necesita de distracciones
honestas para satisfacerse en los momentos de descanso. > La fundacién de los
establecimientos artisticos, lo mismo que de los oficios comunes es uno de los
mejores bienes que puede ofrecerse al pueblo, porque esta en relacion con el
espiritu de la época, es decir, con la civilizacién que viene en auxilio de todo lo
bueno, lo grande y lo necesario para el hombre, y destruyendo los vicios...""”

Estas palabras permiten suponer que en Ecuador habia un debate sobre los

usos sociales del teatro, al cual se le otorgaron funciones civilizatorias que
siguieron las ideas de Campomanes. Aprender artes y oficios, para Guerrero,
era encarrilar al pueblo porque “muy expuesto es de que este se corrompa con
la necesidad, la moral desaparezca y los vicios adquieran un predominio
absoluto sobre los principios sociales y atn religiosos sobre los cuales hemos
vivido”."® La ensefanza del arte debia ir acorde a la supuesta madurez
histéorica. En este sentido, Guerrero cuestionaba: “ipor qué exigirle [a
Ecuador] hechos que atin no conviven con su naturaleza, con su edad, ni con
su modo de ser?” Para llegar a la civilizacion, sélo le falta “el juicio ilustrado e

16 Juan Agustin Guerrero, La misica ecuatoriana desde su origen hasta 1875..., p. 43.
7 fdem, p. 51-52.
18 {dem, p. 47.
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imparcial (...) fundado en los principios del arte (...) para levantar al genio y
dirigir la opinién”. Debido al modelo natural para la pintura o la escultura
cualquier hombre ilustrado puede ser juez."

En 1883, publicd un Juicio artistico critico sobre el cuadro que va a servir
de teléon principal del teatro de Quito. Argument6 que una pintura publica
tendria el deber de servir para la ensefianza popular, para “que los vicios se
castiguen y las costumbres se corrijan; y la sociedad marche segura por el
camino de la moral”. Sobre todo, deberia ser una muestra de patriotismo y
poseer una idea grande, historica o mitologica. Esos temas comprometian a “la
inteligencia y buen gusto de la parte noble e ilustrada del pais”. Para ello pidi6
“evitar divinizar los hechos humanos, costumbre pagana que restaria valor a la
verdad de lo sucedido, quitdndole importancia al hombre”.”** Cuestiond las
imprecisiones historicas,”* defectos que artistas de la academia francesa o
italiana no cometian. Exigi6 pintar con “unidad de pensamiento, la verdad
historica, la propiedad del vestido, segiin la época y el rango de los
personajes”.”* A la luz de estas afirmaciones, su dibujo y pintura adquiere un
nuevo sentido.

Guerrero utiliz6 sus acuarelas para criticar el abuso sobre los pobladores
indigenas. Indio de Cotacachi a quien sus padres le sacaron los ojos para no
pagar tributo, Indio de Zambiza a quien la policia hace barrer las calles,
Lego franciscano pide limosna para su convento y se apodera de todos los
carneros que cubre el manto, Cuadro de la miseria de los indios, entre otras,
son un ejemplo de esta critica. Estas escenas de violencia estatal o eclesidstica
dialogan con su obra satirica. Por ejemplo, El lobo cuida mejor de su rebanio.
Probablemente Guerrero veia a su trabajo como una muestra de su
patriotismo y como un mecanismo para denunciar la situacién del indio, el
abuso de la Iglesia y la falta de progreso en este sentido. Pero, a pesar de que
parece reclamar igualdad para los indigenas, sus textos exigen un lugar
privilegiado para los hombres ilustrados. En todo caso, queda claro que la
imagen nacional propuesta por él posee una funcién normativa y civilizatoria,
y es evidentemente politica.

Las acuarelas de Guerrero, que formaron parte del album elaborado para
Pedro Moncayo, circularon en Chile desde el taltimo destierro del periodista.
El cuadernillo fue un regalo a Julia Codesido de Moro, quien lo vendi6 a
Sergio Larrain Garcia Moreno, sobrino nieto del ex presidente ecuatoriano. En
el siglo XX, retorné a Quito, gracias a la Fundacién Hallo.”* La forma de

19 {dem, p. 38-39.

20 Juan Agustin Guerrero, Juicio artistico critico sobre el cuadro que va a servir de telon principal del
teatro de Quito, Quito, Fundicién de tipos de M. Rivadeneira, 1883, p. 3-6.

21 En la obra, Colon sobre las nubes y con tnica de nazareno recibi6 las joyas de la reina Isabel. Abajo, un
rey de Espafa tapaba la boca a una india que se supondria América. A la izquierda lleg6 la inquisiciéon
junto a Pizarro, Almagro y los deméas conquistadores, cosa que segin Guerrero es cronolégicamente
inexacta. Alli, los indios representan el salvajismo. A la derecha se encuentran Bolivar y Sucre peleando
contra un ledn. Ellos son seguidos por los generales de la independencia y los presidentes del Ecuador,
quienes representan al progreso, especialmente Garcia Moreno y Veintimilla.

22 Juan Agustin Guerrero, Juicio artistico critico..., p. 10-11.

23 Wilson Hallo, Imdgenes del Ecuador del siglo XX, Madrid, Espasa Calpe, 1981, p. 39.
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imaginar y representar una imagen nacional que propuso Guerrero posee
varias continuidades y transferencias con el proyecto de Martinez Compaiién y
con la imagen de Fierro. A continuacion se explicara el concepto de imagen
nacional trabajada por Joaquin Pinto, quien comparti6 con Guerrero la
elaboracion de retratos de personajes reconocibles de la ciudad, dentro del
formato tipicista y una preocupacion por la representacion histérica. Ademas,
ambos recibieron medallas de oro gracias a obras costumbristas.

Entre los ocho y los veinte anos Joaquin Pinto aprendié pintura en varios
talleres quitefios. Durante 1852, fue alumno de Juan Agustin Guerrero en la
Escuela Democrdatica Miguel de Santiago.'** Hacia 1855 le compr6 a su
maestro Ramoén Vargas el libro: Viaje pintoresco por orillas del Sena.'*> El
texto de veinte y cinco imagenes a color fue llevado a Pert por su traductor
José Joaquin de Mora.”®® Ademaés, Pinto adquiri6 albumes espafioles y
franceses, entre los cuales constaba uno de Ernest Charton que copi6 en Fiesta
popular en las proximidades de la Alameda."”” Gracias a la biblioteca de Pablo
Herrera aprendio seis idiomas —entre ellos griego y latin—, asi como historia,
mitologia, anatomia, geometria y perspectiva. En 1862 perfeccionoé sus saberes
anatomicos en el anfiteatro junto a estudiantes de medicina. En esos bocetos
explico el tamano de los huesos, las mediciones del cuerpo, etc. Ese mismo
aflo abri6 su taller.?® Pinto llegé a tener una amplia biblioteca sobre anatomia
artistica, historia y arte, asi como una colecciéon de pintura colonial.**®

Pinto represent6 escenas de su propia época. Por ejemplo, el 30 de agosto
de 1863, Garcia Moreno sacd al dominico Calisto Zapater ebrio de una jarana
en Guapulo y lo llevd al Congreso como prueba de la relajacion moral del
clero.”® Tiempo después, Pinto retratd6 al presidente disfrazado de Don
Quijote con el titulo de la novela anticlerical de Juan Montalvo: Capitulos que
se le olvidaron a Cervantes.”® En 1891 realiz6 un paisaje de la comunidad de
Cacha, porque alli habia nacido el indio Fernando Daquilema, quien fue
fusilado en 1872 por organizar una revuelta contra Garcia Moreno.”** En 1880
realizd bocetos para la escultura de Sucre que se colocaria en el Frontispicio
del Teatro Nacional. Sobre uno de sus bocetos, Pinto escribié que Sucre era el
protector de los hijos del sol. Intent6 representar la Batalla de Pichincha y la
Batalla de Ayacucho como un manifiesto de gratitud de Quito."* Finalmente
se utilizd un boceto de su taller ideado por Eufemia Berrio, su esposa, quien

24 Susan Rocha, “Joaquin Pinto, una mirada dentro del pais”, en Crénica Romantica de la Nacién, Quito,
FONSAL, 2011, p. 100.

25 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)”, en Crénica Romantica de la
Nacién, Quito, FONSAL, 2011, p. 48.

126 Luis Mongui6, Don José Joaquin de Mora y el Pertt del ochocientos, Madrid, Castalia Zurbano, Gréficas
Soler, 1967, p. 10.

27 José Gabriel Navarro, Artes plasticas ecuatorianas, p. 361.

128 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)”..., p. 50-51.

29 Tbid., p. 70.

13° Severo Gomezjurado, Vida de Garcia Moreno, Quito, La Prensa Catdlica, 1957, p. 167-168.

131 Juan Montalvo, Capitulos que se le olvidaron a Cervantes, Guayaquil, clasicos Ariel, s/f.

132 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)”..., p. 61.

133 Susan Rocha, “Joaquin Pinto, una mirada dentro del pais”..., p. 112.
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fue su discipula debido a que Pinto también recibia a mujeres como sus
aprendices.”* En 1889, Pinto ley6 la Historia del Ecuador de Pedro Fermin
Cevallos y represent6 El Valle de Yaruqui donde La Condamine leyé el centro
del globo en 1783."35 Cuando en 1900 se produjo el debate sobre el cadaver de
Sucre desenterrado en el Carmen Moderno de Quito,*® Pinto representd el
craneo. El 6leo fue sellado el 4 de julio de ese mismo afio por el intendente de
policia, quien certifico su autenticidad.’”” También fue dibujante de proyectos
cientificos. Desde 1870 copidé objetos arqueologicos para Federico Gonzélez
Suarez, quien lo volveria a contratar junto a su esposa, en 1878, para retratar
las piezas de la cultura cafiari®® y, en 1890, para un Atlas Arqueolégico.'s
Ademas, en 1897, realiz6 300 laminas de moluscos para Cousin.™°

34 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)”..., p. 58. Cabe afiadir que la prensa
describi6 la primera escultura pablica como la representaciéon del esplendor de un pueblo civilizado que
“ha sabido hacer efectivas las libertades conquistadas por los fundadores de nuestra independencia, y ha
implantado la reptblica de Sucre, de Bolivar y de Olmedo”. En “Estatua de Sucre”, El Telegrama, Quito,
20 de julio de 1891.

135 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)...

136 Mariana Carcelén trajo su cadaver. Le dio un entierro clandestino en el Carmen Moderno, cerca del
altar. Al mismo tiempo hizo correr el rumor de que el cadaver se encontraba en San Francisco donde fue
buscado. Enrique Ayala Mora, “El asesinato del Mariscal Sucre”, p. 5. En linea, consultado el 1 de mayo de
2012.

37 Eduardo Maldonado, “Un acercamiento a la técnica de Joaquin Pinto”, en Crénica Romantica de la
Nacién, Quito, FONSAL, 2011, p. 90.

138 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)..., p. 58.

139 fdem, p. 61.

1 {dem, p. 70.
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LAMINA 40 Joaquin Pinto Ortiz (Quito, 1842 — 1906)
India sentada con perro. c. 1852 — 1865, acuarela sobre papel. Aprox. 24 x 16 cm
Colecciéon Museo Nacional del Ecuador.

En 1866 pint6 su primera obra costumbrista, un Indio de la Magdalena.

Afios maés tarde, en 1880 gand su primera medalla de oro con sus obras La
Chichera y La Barberia, dentro del Salon de la Sociedad Filantrépica del
Guayas en Guayaquil. Sus siguientes reconocimientos serian por obras
tipicistas. También ilustr6 la obra Cantares del Pueblo Ecuatoriano de Juan
Leon Mera, publicado en 1892.'*" En sus acuarelas se nota que realiz6 apuntes
previos, y que algunas estan basadas en fotografias. Asi por ejemplo, realizo:
Indios de la provincia de Pichincha a partir de una fotografia de la obra de
Teodoro Wolf, Geografia y geologia del Ecuador, publicada en 1892. De igual

4t Juan Le6n Mera, Cantares del pueblo ecuatoriano, Guayaquil, clasicos Ariel, s/f.
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manera, las acuarelas Indigenas de Zambiza o Las Pastoras provienen de
fotografias publicadas en El Ecuador en Chicago.'** Desde entonces hasta su
muerte en 1906, realiz6 principalmente albumes y acuarelas costumbristas,
algunas de ellas circularon en las publicaciones de viajeros.'** Sus obras
costumbristas fueron generalmente representaciones de trabajadores
indigenas en acuarela. En muchas se percibe la ausencia de un contexto, lo
que genera una idea de cientificidad. En el 6leo Velorio de indios se muestra al
interior de la casa, una pequena puerta, la velacion, con un angel difuminado
hacia el fondo. Afuera de la casa, se encuentra una escena festiva con musica
de arpa, rondador, botellas de licor y baile.

El discurso normativo de la imagen tipicista y la forma en que la etnicidad,
la condiciéon econdmica y el género se percibieron durante el siglo XIX se
develan en Santa Mariana de Jesus catequista. Esta pintura evidencia una
continuidad en la forma de imaginar una nacién civilizada con la época
colonial, demuestra un interés por la historia local colonial y plasma una
moral catélica.

Ciertamente existen puntos de confluencia entre las obras de Guerrero y
Pinto: ambos artistas poseian una situaciéon econémica complicada, ninguno
obtuvo una beca de estudios para viajar a Europa, los dos propusieron una
mirada critica de su entorno, abrieron una grieta para observar la doble moral
del clero y el gobierno y se insertaron en los circuitos culturales de su época.
Las imagenes de Guerrero llegaron a Chile mientras que Pinto en 1894 fue
contratado por funcionarios de La Paz, Bolivia para realizar un detalle de la
pintura de Glorificacién de José Domingo Murillo.'** Guerrero creia en las
sociedades de socorro mutuo, en las relaciones entre filantropia y arte, en la
educacion de los artesanos y artistas y en el poder de la prensa grafica. En
cambio, Pinto valoraba la herencia colonial, custodiaba y estudiaba obra de
Goribar, Miguel de Santiago, Rodriguez y otros. Las ideas de Rodriguez de
Campomanes atravesaron el siglo XIX, como se evidencia en El Artesano en
donde se afirmdé que las exposiciones artisticas tenian como objetivo la
educacion del pueblo soberano, representado por el artesano. Por ello, la
Sociedad Artistica e Industrial de Pichincha estuvo integrada por pintores,
escultores, musicos, sastres, plateros, carpinteros, zapateros, hojalateros,
herreros mecanicos, tabacaleros, armeros, sombrereros y peluqueros.'+>

42 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)”..., p. 65.

43 {dem, p. 60-61.

144 Fernando Jurado Noboa, “Tras las huellas de Pinto (ca. 1840-1906)”..., p. 66.

145 “Acta de instalacion de la Sociedad Artistica e Industrial de Pichincha”, El Artesano, Quito, 19 de marzo
de 1892.
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LAMINA 41 Joaquin Pinto (Quito, 1842-1906)
Ciego Basilio. ca. 1885 — 1898 , acuarela sobre papel, aprox. 30 x 23.5 cm.
Coleccion Museo Nacional del Ecuador.
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Conclusiones

En sintesis, la invencién de la imagen tipica nacional proviene de las

imagenes cognitivas coloniales. Esta imagen tuvo impacto en la formacién de
las flamantes republicas andinas y en la construccion de sus identidades
locales. La funcién de estas representaciones fue “normativa”, ya que implico
unas formas particulares de imaginar a las republicas andinas, con varias
formas de comprender el orden, la civilizacion, el progreso, la educacion y la
uniéon. Las particularidades que las imégenes nacionales poseen se basan
precisamente en estas diferencias. La imagen costumbrista fue parte
importante del esfuerzo que hicieron los ciudadanos andinos en la
construcciéon de lo que Benedict Anderson denominé la invencion de una
“comunidad imaginaria”.’*® Pero hubieron dos: una nacional y otra regional.
Esta tultima se construyé con base en la forma en que las obras de arte y los
artistas circulaban. Por ello, podemos deducir que América Andina fue una
“comunidad artistica” tanto en la Colonia como en la Republica. Este articulo
es un esfuerzo por rescatarla como tal. Para ello, se han evidenciado las rutas
de transferencia entre dos épocas: Colonia y Republica; asi como entre los
diferentes espacios nacionales, a través del costumbrismo.

Las expediciones de Martinez Companén y Mutis elaboraron “imagenes
cognitivas” de América Andina. Ambos proyectos se relacionaron con las
Sociedades Economicas de Amigos del Pais de Lima y Bogota
respectivamente. Con la finalidad de reforzar la veracidad de las iméagenes y
que éstas pudieran ser contempladas por el rey, la corte y sus colegas
cientificos, se les agregd color a través de la acuarela. Los dos proyectos
poseian una finalidad epistémica unida a otra econémica. Uno y otro fueron
antecedentes de la imagen nacional que se desarroll6 durante el siglo XIX de
forma particular en cada pais. En Venezuela se relacioné con la vida rural; en
Colombia, se vinculd a un proyecto estatal que pretendia reformar los habitos
populares y configurar una tradicién nacional; en Perd, Bolivia y Ecuador se
relacioné con el relato historico y con los cuerpos sociales, en Ecuador fue un
proceso de valoracién del artesano; finalmente, en Chile, se plasm6 mediante
el academicismo europeo. Varios acuarelistas de estos paises se relacionaron
con agrupaciones politicas e intentaron incidir en la opinién pablica mediante
su vinculacién con la prensa o el gjercicio de la caricatura.

Dentro de la expediciéon de Martinez Compafién a Trujillo se produjeron
imagenes que se convirtieron en emblema del Perd, como por ejemplo las
“tapadas limefias” que proceden de la “espafiola con manto”. Las imégenes
colectadas por él forman parte del imaginario costumbrista que se form6 anos
mas tarde en Per, Bolivia y Chile. Se trata de un elemento de contradiccion
diacrénica, debido a que una imagen del pasado se consideraba un simbolo de
la naciéon moderna. Los usos del relato historico sobre la independencia en

146 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas: reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo, México, Fondo de Cultura Econémica, 1983.
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Fierro, Mercado y Pinto determinan tres formas de imaginar y normar a la
nacion. Chile, a través de La Zamacueca, denota las polémicas suscitadas
sobre lo popular como opuesto al orden social, demostrando que, en la forma
de comprender los usos sociales de la cultura, estaba presente el discurso que
contrapone a la civilizacion con la barbarie.

De igual forma, se puede apreciar que los pintores que trabajaron dentro
del proyecto de Mutis conformaron una visualidad de Colombia y Venezuela.
La preocupaciéon de Mutis por la perfeccién y precision detallada estuvo
presente en la utilizacion de dispositivos de la vision que durante el siglo XIX
se utilizaron en estos paises. De igual forma, la conformaciéon de la Comision
Corogrdfica emula las formas de expedicion y observacion que tuvo la
expedicion de Mutis. La representacion de peleas callejeras y otros desbordes
sociales contrasta en estos paises con la imagen de las elites que acogen las
modas parisinas, ejemplificando de esta manera una forma de imaginar una
comunidad de cultura.

En el Ecuador, la imagen local evidencia tanto la influencia del proyecto de
Mutis, como la del proyecto de Martinez Compandén. Esto se debe a la gran
cantidad de artistas que, como Cortés, viajaron por América Andina entre la
época colonial y republicana, asi como por la cercania geografica con ambos
proyectos. Ciertamente, la obra de Guerrero se articula en su forma més con la
propuesta de Pancho Fierro. Su preocupacion por la historia y la
institucionalidad republicana lo acercan a la imagen colombiana producida
por Groot. Afios més tarde, las imégenes costumbristas de Pinto, que
utilizaron un modelo fotografico como un recurso de verosimilitud y que
retrataron oficios urbanos, dialogan mas con las imagenes de la Comision
Corogrdfica.

En la construccion de una imagen nacional, Pert, Ecuador y Bolivia
privilegiaron la imagen indigena, especialmente las huellas de una herencia
anterior a la conquista, tal como lo hizo Martinez Compafién. En Ecuador,
Colombia y Venezuela se valoro el patrimonio cultural colonial, por ejemplo, a
través de la resignificacion de la figura de Miguel de Santiago como un artista
original desde el liberalismo ecuatoriano, o en la preservacion de arte
religioso, desde una perspectiva conservadora catoélica en los tres paises.

Como el costumbrismo aborda imagenes nacionales, generalmente ha sido
analizado desde una visién romantica relacionada con las identidades
estatales o desde una vision continental que coloca en un mismo saco a
representaciones de un largo periodo historico y de diferentes territorios
politicos. En lugar de realizar una lectura continental o nacionalista, el
presente trabajo concluye que las ideas de Campomanes formaron una
estructura que se expresé a través de las imagenes cognitivas de las
expediciones cientificas y de las iméigenes normativas de las nacientes
republicas. A la vez, explora las diferencias y particularidades entre las
representaciones de los seis paises andinos.
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