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A MANERA DE PROLOGO
A ESTA EDICION

Estimada Maestra:

Han pasado seis semanas desde su partida, trece anos desde la publi-
cacion de la primera edicion del Manual de arte del siglo x1x en Colombiay
dieciséis anos desde que nos conocimos en un pequeno salon del primer
piso del edificio Aulas de la Universidad de los Andes. En este, usted se
sentaba en la mesa central frente a un grupo de veinte estudiantes del
curso de pregrado Arte en Colombia del siglo XIX, sacaba sus hojas tamano
oficio con el tema del dia e iniciaba un recorrido de conocimiento, ana-
lisis, criticay tejido de una época que usted supo poner sobre la balanza
de la historia del arte de nuestro pais en los Gltimos treinta anos.

Su curso fue el primer encargo académico que tuve al entrar recién
graduada del doctorado a trabajar en la Universidad. La entonces direc-
tora del Departamento de Arte de la Facultad de Artes y Humanidades,
la profesora Carolina Franco, me asign6 acompanar su curso con tareas
de apoyo y evaluacién en una modalidad que usted ya habia dictado en
el 2008 junto a la profesora Patricia Zalamea. Yo encantada y a la vez
temerosa, Maestra, nunca me atrevi a contarle que yo habia sido guia
voluntaria de la Division Educativa del Museo Nacional de Colombia en
el 2002, cuando usted atin era curadora de esta institucion. Yo la recor-

daba a usted como esa presencia seria, rigurosa, lejana y totalmente
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inalcanzable no solo porque yo era una jovencita inexperta de veintid6s
anos, sino porque su oficina quedaba al otro extremo del Museo y las
noticias sobre sus niveles de exigencia eran comunes. Yo la veia a usted
tan imponente en las salas, los pasillos, las reuniones, y en la prepara-
ci6én del guion de exposiciones como Obras maestras de la pintura europea.
Coleccion Rau, donde yo inicié una timida relacién con la historia del arte.

Maestra, al menos por ahora no me atrevo a equiparar mis aportes
alos estudios decimondénicos colombianos con los suyos, no creo que lo
vaya a lograr nunca. Prefiero creer que tuvimos la pintura en comun y,
luego, la historia del arte aprendida de manera empirica como un que-
hacer de vida. Eso si, me gusta pensar que aprendi de usted generosidad
académica y que ojala haya estudiantes que algin dia me identifiquen
como mentora, como yo la llamo a usted. Después de la primera clase
usted me invito a traer a cada sesion mis conocimientos recién adquiridos
sobre arte europeo, creando paralelos y conexiones de una historia mads
global, pero, sobre todo, y sin saberlo en ese momento, abriéndome una
puerta profesional que nunca se cerré. En este libro estd la prueba del
espacio que usted me abri6 entre los capitulos de su vida.

Sé que asi la recordamos muchos, porque usted fue para muchos de
sus alumnos de vida guia, colegay compinche. Sus historias entretenidas,
su humor audazy sus criticas a nivel politico hacian de sus conferencias,
clases y textos un espacio donde podiamos reevaluar la educacion escolar
que habiamos tenido tantos con un siglo X1x colombiano dificil, con-
flictivo, convulso, sangriento y dcido, por no decir mas. Pero la manera
como usted se acercaba a estas conversaciones utilizando imdgenes y
personajes abria la posibilidad de revisar ese siglo y de volverlo a contar,
de proponer nuevas lecturas, fechas y momentos clave. :Cudnto no via-
jamos desde la quietud por la geografia colombiana quienes la pudimos
escuchar recorriendo de la mano de dibujos y lienzos hechos por viaje-
ros ingleses, franceses y alemanes? :Qué no aprendimos sobre nuestro
pasado con su experticiay humor en el ambito de la caricatura y la gra-
fica politica? ;Cémo no reconocer que personajes inquietantes como
fueron José Celestino Mutis, Salvador Rizo, Alexander von Humboldt,
José Maria Espinosa, Ramén Torres Méndez, Agustin Codazzi, Carmelo
Fernandez, Luis Garcia Hevia, Alfredo Grenas, Alberto Urdaneta o
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Andrés de Santamaria se entretejieron en sus muchos estudios, charlas,
articulos y curadurias creando una linea de tiempo documental y visual
del siglo x1x en Colombia? Tantos de ellos que venian de ambitos como
la Historia, la Geografia y la Politica encontraron en usted un vehiculo
que supo articular el conocimiento que ya existia con su propia vision
y organizar nuevos hallazgos en un libro que usted sonaba que pudiera
ser para un publico amplio y no especializado.

Por esta razén decidimos una tarde del ano 2012 en la oficina de
la entonces decana de la Facultad, la profesora Claudia Montilla, que
este libro formaria parte de la coleccién csu (Ciclo Basico Uniandino).
El sentido era que se convirtiera en un texto base para las clases, que,
ademas, funcionara como manual de la épocay que, también, cualquier
aficionado del pasado de nuestro pais lo pudiera leer. Trece anos des-
pués de su publicacion, su vigencia y su legado estan en esta segunda
edicién que la Universidad de los Andes quiso hacer para conmemorar
su trabajo, Maestra. Claro, en el transcurrir de estos anos sabemos que la
manera de abordar los estudios historicos y visuales ha cambiado y que
la Historia ya no es la historia de unos cuantos, sino que son las historias,
las de muchos, las que permean de multiples formas y por otros canales,
a partir de otros eventos y que, ademas, las que revisan los lugares desde
donde se enunciay son las que entienden la cultura material desde otros
angulos y con otros actores. Asi son la historia y las historias, y si algo
aprendimos de usted es que eso esta bien, siempre y cuando el rigor, el
detalle, la fuente y el argumento sean serios.

Este libro gan6 en el 2014 el Premio Julio Gonzalez Gémez de las
Becas de Estimulos de la Secretaria de Cultura, Recreacion y Deporte
de Bogota. Su generosidad estuvo nuevamente al dia en la participa-
ci6én que usted me dio en cada paso como coautora cuando mis aportes
eran significativamente menores. Recibimos el premio en el Concejo
de la ciudad, en la calle 36, nos lo entregé el entonces presidente del
Concejo de Bogota, Miguel Uribe Turbay. Mientras escribo esta carta,
Maestra, encuentro la foto de ese dia, hoy ya no estan ni €l ni usted y
YO ya no soy esa jovencita treintaiiera. Me produce tristeza esto, ya que
definitivamente el paso del tiempo y de la vida se hacen latentes, y la
reedicion de este libro nos recuerda de forma contundente que lo que
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queda para la posteridad son las personas que fuimos, los individuos a
quienes marcamos y las cosas que hicimos.

Después del libro siguieron las aventuras. Trabajamos tardes enteras
en su apartamento o en el mio, comiendo galletas y tomando té, escul-
cando nuestras bibliotecas y navegando el mundo del dibujo y de las
libretas que tanto nos conect6. Hicimos visitas a archivos, entramos en
reservas y logramos consolidar a finales del 2017 la curaduria de Libretas
de bocetos: rencuentros de memoria grafica, exposicion que se presento en la
Casa Republicana del Banco de la Reptblica, proceso que disfruté tantoy
que recuerdo como un hito cuspide del tiempo que pude compartir con
usted. Nuevamente su generosidad y amplitud me permitieron poner en
accion anos de trabajo e investigacion sobre los cuadernos de dibujo y
sus usos, objetos que eran preciados para ambas como artistas. Cada vez
que nos reuniamos para este proyecto, usted me contaba de las lecturas
que habia hecho la tarde anterior, me recordaba la importancia de estar
al dia con nuevas publicaciones y me reganaba por tomar tantos apuntes,
insistiendo en que en el futuro me pasaria como a sus tias santanderea-
nas, que de tanto anotar se les dané la memoria. Pero es que no todos
podemos tener su memoria prodigiosa, Maestra; lo que usted construia
con fechas, nombres, lugares, documentos, obras, coleccionesy archivos,
laverdad, era tinico. Atin hoy hay momentos en que en el acto de anotar
todo diariamente recuerdo su llamado de atencién y pienso que atn
desde ese otro lugar, usted nos esta vigilando a todos, asegurandose de
que su legado se mantenga en pie, sirva para muchos, amplie el mundo
del saber y quede guardado en proyectos para la continua reescritura
de la historia de Colombia.

Le cuento una anécdota, Maestra: el dia en que usted se marcho
fisicamente de este mundo, me embarqué en una aventura mayor que
no le alcancé a contar y le prometo que senti esto como un paso nuevo
que tenia su benepldcito. Vivi este cambio como un hilo que se rompia
y reconoci como una lectura personal la coincidencia de su partida con
mis nuevos inicios. Ese mismo dia pasé por Guaduas recordando su clase
sobre la Pola, bordeé Honda reviviendo conversaciones sobre el rio
Magdalena y su navegacion, para finalmente subir la cordillera central
hasta el Valle de Aburra. A la semana de llegar a mi nuevo cargo como
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decana de la Escuela de Artes y Humanidades de la Universidad Eafit,
solicité una visita a la Sala Patrimonial y a la reserva del Centro Cultura
Biblioteca Luis Echavarria Villegas de esta institucion, no solamente
porque sonaba con ver sus colecciones, sino porque era una manera de
honrar el papel que usted tuvo en la conformacién de mi vida profesio-
nal. Ver los libros de viajeros de la coleccion Juan Kalb, por ejemplo, era
una forma de materializar su acompanamiento en el periplo de lo que
ha sido una vida académica. Pasar las paginas de la libreta de dibujos
original de Manuel Maria Paz, adquirida por el entonces rector Juan
Luis Mejia, fue para mi una manera de conversar con usted en silencio,
de decirle adi6s. Sus palabras de conocimiento, pero también su carino
para conmigo y mi familia, resuenan a diario, Maestra. Espero que esté
sentada leyendo con Urbano frente al mar como solian hacerlo durante
horas en el balcon de su apartamento de Santa Marta.
Maestra Beatriz, aqui sigue su legado.

VERONICA URIBE HANABERGH
Medellin, 22 de febrero del 2026






INTRODUCCION

El presente manual de estudio del siglo XIX, realizado para estu-
diantes curiosos sobre el arte colombiano, plantea preguntas mds que
respuestas sobre topicos muy reiterados: ;Hubo rupturas después de
la Independencia? ¢El aislamiento cultural de Colombia es verdadero?
¢Los productos de ese supuesto aislamiento son obras originales? :Los
artistas colombianos eran primitivos?

Cuando Alexander von Humboldt visit6 la Casa de la Botanica en
1801 se refiri6 a Francisco Javier Matis' y a Salvador Rizo como los mejo-
res pintores de flores del mundo. ¢Es posible que se autoconsideraran
pintores menores por estar al servicio de la ciencia? ¢Esclavos de la cien-
cia? No importa. Con esos buenos augurios del sabio aleman, conoce-
dor del arte y de la ciencia, y con el empeno de José Celestino Mutis, se
inici6 la historia del arte en el siglo X1x en el territorio que, dos décadas
después, se llamaria Colombia.

A comienzos de 1819, el joven José Maria Espinosa regreso furtiva-
mente a su casa en Bogota, tras seis anos de vivir como soldado y fugi-
tivo. Tenia claro cual era su vocacion. No fueron suficientes los ruegos

para que siguiera su carrera militar y acompanara al Libertador en la

“»

1 En los documentos antiguos aparece su apellido asi, “Matis”, escrito con “s” y
sin tilde.
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Campana del Sur: “di las gracias, y [...] llevé a cabo mi propésito consa-
grandome desde entonces a mi profesién de pintory retratista”.?

Estas dos anécdotas marcan el comienzo de una historia llena de
“rupturas” y “continuidades”.® Durante el siglo XIX se pueden seguir
en Colombia las huellas de los movimientos entrecruzados del arte
que se daban en Europa: en la ornamentacién de un reloj se identi-
fica la imagen neocldsica de David; en una acuarela que representa un
precipicio se reconoce el Romanticismo; en dos bueyes impresos en
litografia se advierte el Realismo de Courbet. Mientras en Europa se
daban el Clasicismo, el Romanticismo, el Realismo, el Impresionismo y
el Neoimpresionismo, para mencionar solo grandes tendencias, acd los
artistas luchaban por tener una Academia de Bellas Artes que les ense-
nara a pintar. Sin embargo, era tan grande la expectativa que los propios
artistas se las ingeniaron para aprender técnicasy procesos de grabado,
fotografia y caricatura que los sincronizaban, sin proponérselo, con el
arte de vanguardia europeo.

Un ingrediente muy comun durante todo el siglo fue la convergen-
cia de viajeros de distintas nacionalidades, que produjo miradas diversas
hacia el pais, las cuales en cierta forma planteaban preguntas incipientes
sobre identidad y autorreconocimiento.

Laidea de imprimir un Manual de arte del siglo XIx es el resultado de
dos cursos que se llevaron a cabo en la Universidad de los Andes a fina-
les del 2008 y 2010 respectivamente. Cursos basados en textos a partir
de los cuales se buscaba que los estudiantes sintieran curiosidad por las
imdgenes de un siglo que habia sido bastante olvidado y menospreciado.

Los textos de clase han sido revisados y se ha anadido en cada capi-
tulo un complemento sobre el estado del arte en Europa, realizado
por la historiadora del arte Verénica Uribe con el fin de mantener una
vision paralela entre los temas, técnicas y episodios que se gestaban en
tierra colombiana y los que a su vez eran vividos en Europa. Los aportes

2 Espinosa, José Maria. Memorias de un abanderado. Bogota: Imprenta El Tradicionista,
1876, pp. 264-265.

3 Posada Carb6, Eduardo, “Invitacion al porvenir” en El Tiempo, 12 de octubre de
2001, p. 17.
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no pretenden crear la idea de un paralelo idéntico, pero si construir
algunas similitudes que puedan ayudar a comprender nuestra historia
como parte de una historia del arte mas amplia.

En este momento en que el siglo x1x ha despertado interés en todos
los campos, es necesario corregir versiones, evitar los clichés, plantear
una revision de la historia del arte en Colombia, identificar las tendencias
y los textos que llegaban al pais y, por sobre todo, despertar la mirada
critica de los jovenes hacia las imagenes que conforman un capitulo de
nuestra historia del arte.

Beatriz Gonzalez Aranda
27 de septiembre de 2011

Nota editorial:
La autora no se hace responsable de los pies de fotos de las obras pertenecientes a los
museos, quienes exigen un sistema particular para citar las imagenes de su propiedad.






I

ARTE Y CIENCIA: LA ILUSTRACION
Y LA EXPEDICION BOTANICA

La sincronizacion de los relojes atlanticos

Existi6 un capitulo dentro de la historia colombiana en la que tuvo
lugar lo que Angel Rama definié, de modo acertado, como “la sincroni-
zacion de los relojes atlanticos”.! Ese capitulo, denominado Expedicién
Botanica, tiene implicaciones historicas, cientificas y estéticas.

Las implicaciones histéricas se relacionan con Mutis y la difusién
de conocimiento; en efecto, cuando este murio, hace doscientos anos,
el pais se encontraba ad portas de la Independencia. Las implicacio-
nes cientificas tienen que ver no solo con las plantas y su servicio a la
medicina sino con el reconocimiento de nuestro paisaje, el estudio del
medio ambiente y la geografia. Las implicaciones estéticas se refieren a
qué corriente artistica pertenecen y como estan elaboradas las Iiminas
botdnicas. Segtn la profesion y disciplina de cada cual, se intentan des-

cifrar los iconos botanicos.

1 Textoinédito que Rama envi6 entre octubre y noviembre de 1983 para un simpo-
sio en la Universidad del Rosario. Como se sabe, Angel Rama muri6 junto con su esposa
Marta Traba y otros conferencistas que asistian a dicho simposio, en el accidente aéreo de
Avianca en noviembre de 1983. El simposio no se realizo.
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La influencia de la Ilustracion en las artes de Colombia
El historiador Javier Ocampo afirma que

En la penetracién del pensamiento ilustrado en el Nuevo Reino de
Granada existen algunos acontecimientos que manifiestan la tendencia
hacia el naturalismo y el pensamiento racionalista, estimulado por el
interés de los monarcas espanoles ilustrados y de los virreyes, interesa-
dos en el conocimiento profundo del medio natural americano y en la

explotacién de sus recursos.?

En un sector de la poblacién del virreinato del Nuevo Reino de
Granada, existi6 en la segunda mitad del siglo xvir una influencia de
la Ilustracién y del pensamiento del filésofo Juan Jacobo Rousseau. La
postura naturalista de Rousseau influy6 en Europa de manera definitiva;
en América ain no se ha medido la proporcién de su influencia en la
sociedad y en el arte.

Los criollos ilustrados como Antonio Narino, José Maria Cabal,
Francisco Antonio Zea y Pedro Fermin de Vargas, tenian una actitud
hacia el hombre y la naturaleza que podia tener sus raices en el pensa-
miento del filésofo francés. No es aventurado afirmar que la masoneria
aport6 al Nuevo Reino de Granada el interés por el pensamiento de
Rousseau. En la casa de Narino en Bogota habia un Santuario

[...] cuya descripcion se encontré también entre sus papeles. Se trata de
un plano en que se indica la composicion del lugar adornado con dos
estatuillas o cuadros de Franklin y de Washington, y sobre la pared colo-
cadas una serie de frases de pensadores, que parecen constituir la biblio-
teca ideal de los socios del Santuario: Cicerén, William Pitt, Jenofonte,
Washington, Tacito, Raynal, S6crates, Rousseau, Plinio, Buffon, Solén,
Montesquieu, Platén, Quintiliano, Franklin y Newton, autores a quienes

pueden haber leido en algiin momento, haber deseado leer, o conocer a

2 Ocampo Lépez, Javier. Historia basica de Colombia. Bogotd: Plaza y Janés, 1978,
p- 159.
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través de citas de otros autores. Sea el caso de Rousseau, quien no figura
en la lista de obras secuestradas [a Narino], y de quien él adquiri6 pos-
teriormente en Europa el Contrato Social [ ...].Y sin embargo jhay tanto

“rousseaunianismo” en muchos de sus escritos anteriores!?

El arte del Nuevo Reino de Granada se transformoé con la aproxi-
macién a la naturaleza orientada por el sabio José Celestino Mutis, para
quien no eran extranos los nombres de Buffon y de Newton, a partir de
su llegada a Santafé de Bogota en 1761, y con la ratificacion de su inves-
tigacion botanica obtenida de parte de los cientificos suecos a partir de
Carlos Linneo y durante la permanencia de Alexander von Humboldt
en Santafé en 1801.

Para Puiggros:

[...]1os Borbones —y de modo especial Carlos 111 (1759-1788)—, proyec-
taron modernizar a Espana, arrancarla del siglo Xviy ponerla ala altura
de Francia. [...] El progresismo de los ministros carlistas, las sociedades
econodmicas, la difusion de las doctrinas enciclopedistas, fisiécratas y
economistas, y, en fin, las ideas de la Ilustracion rozaban a la sociedad
espanola muy por afuera. [...] Las ideas de renovacién social venian del

extranjero y se presentaban con ropaje extranjero.*

Esto explica las dificultades para establecer en el Nuevo Reino de
Granada una institucién como la Expedicién Botanica y como el carac-
ter internacional que esta tuvo no procedia de Espana sino de la inde-
pendencia de Mutis para manejar la empresa con paises protestantes
como Suecia, Alemania y Gran Bretana. Ello permitié uno de los pocos
momentos de sincronismo cultural con Europa que tuvieron lugar en
la historia colombiana: europeos y criollos, cientificos, comerciantes y
artistas dirigieron sus pasos y sus miradas hacia la naturaleza tropical.

3 Silva, Renan. Los ilustrados de Nueva Granada 1760-1808. Genealogia de una comuni-
dad de inlerpretacion. Medellin: Fondo Editorial Universidad Eafit-Banco de la Republica,
2002, p. 323.

4 Puiggros, Rodolfo. La Espaiia que conquisto el Nuevo Mundo. Buenos Aires: Siglo XX,
1965, pp. 207-208.
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El rechazo de los cientificos espanoles a las teorias de Linneo, por
representar a un pais protestante, los llevé a preferir la ciencia de Francia
e Italia, en especial al francés José de Tournefort, cuyas teorias estaban
atrasadas con relacién a Suecia.” No solo era la cuestion religiosa sino
que hablar de botanica significaba hablar del sistema sexual, y eso escan-
dalizaba al clero. “En 1759 el Papa Clemente x111 ordena quemar todas
las obras de Linneo que ingresen al Vaticano, decisién que la Iglesia
no reconsiderara hasta 1774”.° Sin embargo, el rey Carlos 111 financié
expediciones botanicas que de alguna manera estaban ligadas al pais
nérdico, en México, Pert, Nuevo Reino de Granada, Filipinas y Cuba.
Por ello, Alexander von Humboldt afirmé: “Nunca, nunca antes un
naturalista tuvo tal libertad para proceder”.” La mas notable de aquellas
expediciones, en el sentido numérico y artistico, fue la del Nuevo Reino
de Granada, gracias al alto grado de exigencia que Mutis impuso a sus
dibujantes.

José Celestino Mutis naci6é en Cadiz, donde la Ilustracién se afincé
por via marina antes de florecer en Madrid o en los centros de poder.
Cadiz es considerada la cuna de la Ilustracién en Espana. Mutis alcanz6
renombre internacional anos antes de iniciar oficialmente, en 1783,
la Expediciéon Botanica, empresa por la que se le reconoce. Segun la
investigacion del profesor José Antonio Amaya, el nombre de Mutis es
mencionado en 1782, en el Suplementum plantarum del hijo de Linneo,
mas de setentay cinco veces.® El mundo cientifico europeo —entre ellos
sir Joseph Banks, Pierre André Pourrety Jean-Baptiste Le Blond— estaba
al tanto de la empresa que tenia a Espana pendiente y asustada de su
propio prestigio. El botdnico sir James Edward Smith y los alemanes
Paul Dietrich Giseke y Karl Ludwig Willdenow —el maestro de botanica
de Humboldt— esperaban respuesta de Mutis con gran avidez y James

5 Amaya, José Antonio. Mutis, Apostol de Linneo, Tomo 1. Bogota: Instituto Colombiano
de Antropologia e Historia, p. 131.

6 Ibidem, p. 135.

7  Holl, Frank. “El regreso de Humboldt: Alexander von Humboldt en Colombiay
Ecuador”, en Catalogo de la exposicion El regreso de Humboldt. Bogota: Museo Nacional,
2001, p. 15.

8  Amaya, op. cit., p. 36.
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Figura 1. Salvador Rizo, José Celestino Mutis. 1809/1810, Pintura (6leo/tela) 118 x 104 cm

Registro 48. Museo de la Independencia-Casa del Florero

Sowerby copiaba la Mutisia Clematis del herbario de Linneo. En 1801
Humboldt compara a Mutis con Banks y admira que un solo hombre
haya sido capaz de concebir y ejecutar tan vasto plan.’

Existen documentos de Suecia, Inglaterra, Franciay Alemania, paises
que estaban ansiosos de lo que sucedia en el dominio de la botdnica,
no en Espana, sino en una de sus colonias, tal vez la menos productiva,
denominada Nuevo Reino de Granada. Desde la Nueva Granada, y en
medio de las mas variadas situaciones —explica el libro Mutis, Apdstol

9  Gredilla, A. Federico. José Celestino Mutis. Bogota: Plaza y Janés, 1982, p. 171.
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de Linneo, del profesor Amaya—, el gaditano se consolida como un ver-
dadero corresponsal de Linneo. Conforma dos ricas colecciones para
enviarle, que constan de herbarios, descripciones, dibujos, semillas, fru-
tas y aves disecadas. Para realizar su obra reine un grupo de espanolesy
criollos de distintas regiones del Nuevo Reino de Granada.'

Este intercambio es fructifero para Linneo, para el Nuevo Reino de
Granada, para Mutis y para Espana. Mutis envié a Suecia por su cuenta
a su discipulo Clemente Ruiz para que aprendiera mineralogia. Es
maravilloso imaginarse al precursor aventurero Francisco de Miranda,
en la gran casa de verano del cientifico sueco Alstromer, hablando de
botdnica, cuando este le comenta —tal como Miranda lo anota en su
diario— de “un médico americano [sic] llamado José Celestino Mutis
que es un hombre laborioso e instruido en la ciencia natural”.!! Cuando
a Mutis le roban el descubrimiento de los arboles de quina, es a Suecia
y no a Espana donde acude en busca de auxilio.

La extensa biblioteca de Mutis, que abarcaba todos los aspectos de
la cultura, historia, literatura, geografia, matematicas y botanica, revo-
lucion6 el ambiente novogranadino. Los novogranadinos solamente
habian observado los modelos grabados que representaban santos y
figuras religiosas, los cuales eran enviados por casas europeas, entre
ellas, la mas importante, Plantin Moretus de Amberes. La biblioteca de
Mutis comprendia libros impresos en distintos lugares de Europa, como
Holanda, Inglaterra, Alemania, Francia e Italia, con avanzadas técnicas
y con iconos botdnicos, en su gran mayoria observados directamente
de la naturaleza por artistas y naturalistas. Poseia los ultimos libros de
Jackin, quien estuvo en Cartagena; de Maria Sybilla Merian, que habia
dibujado la floray fauna de Surinam; de Linneo, padre e hijo; y del abate
Antonio José Cavanilles. Su biblioteca también contenia libros de esté-
tica de Antonio Rafael Mengs y técnicos como los de Antonio Palomino
de Castro y Velasco.

El internacionalismo de Mutis es claro a través de los documentos

cientificos que intercambié con Suecia y su relaciéon con otros paises.

10 Amaya, op. cit., pp. 244-252.
11 Ibidem, p. 209.
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Dentro de las criticas a Mutis se encuentra aquella segun la cual él
nunca termino los textos que debian acompanar la investigacion, sin
embargo, lo que resulta como una conclusién del libro del profesor
Amaya, es que Mutis valoraba la imagen sobre el texto y que en eso
radica su modernidad.

Figura 2. Maria Sybilla Merian, Metamorfosis de una mariposa, 1705, grabado sobre metal
coloreado a mano

Biblioteca Nacional de Colombia, Bogota
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Arte y ciencia

El problema de la imagen cientifica es el problema de la verdad.
La exigencia de Mutis provenia de las altas metas que se habia trazado
para que el cientifico europeo de Madrid, Paris, Londres o Estocolmo
no dudara en sus observacionesy clasificaciones. Esta meta se condensa
en el que debia ser el mayor deseo de Mutis, esto es, que quien tuviera
la Iamina en la mano pensara que tenia la planta viva. El retrato al éleo
del abate Antonio Cavanilles, director del Jardin Botanico de Madrid,
pintado por Salvador Rizo, mayordomo de la expedicién, evidencia la
anterior afirmacion: la obra presenta al botanico espanol en su gabinete.
Fue realizado a partir de un retrato grabado, ya que Rizo nunca sali6 del
pais, ni Cavanilles vino a América. En la composicién aparece de perfil,
observando una ldmina que sostiene en una mano y que representa la
planta Rizoa, mientras que con la otra hace anotaciones en un cuaderno.
Estd abstraido como si tuviera en frente la planta real. El 6leo de Rizo
no fue conocido por su modelo. Rizo trabajoé para Mutis y la Expedicién
durante casi treinta anos, no le tenia miedo al peligro de los bosques,
se levantaba a la madrugada para observar del natural las plantas acud-
ticas, dirigi6 las escuelas de dibujo botanico en Bogotd, renuncié a la
Expedicion en 1812, se incorpor6 a las tropas de Bolivar en la Guerra
de Independencia y muri6 fusilado en Bogota por orden de Morillo
durante la reconquista.

La Expedicion Botanica, institucién ejemplar, evidencia el antiguo
problema de las relaciones entre arte y ciencia. Con relacién a este tema
existen dos teorias opuestas cuyos ejemplos se sitian en los albores del
Renacimiento: una, la del iconégrafo Erwin Panofsky y otra del soci6-
logo Pierre Francastel. El primero propone que en el Renacimiento, la
relacion arte-naturaleza se bas6 —ademas de la invencién de la perspec-
tiva— en la observacion detallada de la naturaleza viva que se encontraba
en los cuadernos o tacuina de los herboristas o herbolarios, en los cuales

anotaban sus observaciones, literarias y graficas.'?

12 Francastel, Pierre. Sociologia del arte. Buenos Aires: Emecé Editores, 1972, p. 80.
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En Botdnica era necesaria la grafica, es decir, el dibujo de las plan-
tas. Por ejemplo, los libros de higiene como el Regimen Sanitatis que
se publico entre los siglos X1y X1v, fueron el best seller de la época. La
urgencia de identificar las plantas medicinales los llevé a hacer uso del
grabado, en la misma proporcién en que la religion lo utilizé para difun-
dir la doctrina. Muchas plantas se podian confundir por su aspecto, pero
en verdad unas podian curar y otras matar. En las pinturas flamencas,
los jardines o huertas cerradas en los conventos se usaban no solo como
escenario simbolico de la Virgen, sino que presentaban plantas medici-
nales. El origen del nuevo realismo en el arte de las regiones nérdicas,
particularmente en el arte flamenco, se encuentra en el empleo de estas
herramientas cientificas.

La segunda teoria corresponde a Francastel, quien sostiene que el
arte en el Renacimiento “no parte de la observacion del detalle ni de
la perspectiva lineal para representar un fragmento del espacio tal cual
es, como tampoco da los elementos de un estilo, el ilusionismo no nace
de una fidelidad mayor o menor a lo real”."® Para Francastel como para
Leonardo “la pintura es una cosa mental”."*

No obstante, Leonardo luchaba para que la pintura fuera reconocida
como una ciencia. Para probarlo ide6 su Tratado de la pintura. Las razones
que motivaron a Leonardo a iniciar la dificil empresa de demostrarle a su
época la cientificidad de la pintura fueron de tipo socio-econémico. La
profesién de pintor no era entonces reconocida ni valorada tal como lo
erala del cientifico. El estatus del primero era inferior en todo aspecto al
del segundo. En busca de esta “reivindicacién”, Leonardo lleg6 a afirmar
que “quien la pintura menosprecia, filosofia y naturaleza no ama”, o que
“quien reprueba la pintura, la naturaleza reprueba, porque las obras del
pintor representan las obras de la misma naturaleza”.'s

Pero no solo en el Tratado de la pintura sostuvo Leonardo sus teorias,
sino que las ejemplariz6 en toda su obra: en el paisaje que sirve de fondo
ala Monalisa, en el estudio del enebro que enmarca el rostro de Ginebra

13 Ibidem, p. 81.
14 Ibidem, p. 81.
15 Da Vinci, Leonardo. Tratado de Pintura. Madrid: Editora Nacional, 1976, p. 42.
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de Benci, en el minucioso estudio de los huesos de los musculos, de las
plantas, los animales, la caricatura y en sus invenciones en el campo de
la mecdnica. Al igual que Leonardo, Durero también se aproximo a la
naturaleza con mirada cientifica.

En los Paises Bajos se desarroll6 un espiritu cientifico con relacién
a la Botanica que se prolongé mds alld del Renacimiento. La Escuela
de Utrecht en el siglo xv11, se reconoce como el centro de un arte rela-
cionado con la botdnica e imbuido por la Reforma. Cada flor que se
pinta, cada naturaleza muerta, adquiere un doble caracter, cientifico y
simbolico. En las surtidas naturalezas muertas, con flores e insectos pin-
tados con intenso realismo, hay mensajes condensados de tipo religioso,
emparentados con el Barroco del momento.

En Amsterdam y Amberes se produjeron los mejores libros de botd-
nica a la par que se formaban grandes colecciones de insectos y plantas
llegadas de ultramar. Un impresor millonario apoy6 la investigacion de
Maria Sibylla Merian en Surinam, colonia holandesa, quien dibuj6 las
63 laminas de su obra Recueil de plantes des Indes. Una edicion impresa
en Paris, en 1768, coloreada a mano, perteneci6 a la biblioteca de José
Celestino Mutis.

La significacién del desarrollo de aspectos cientificos dentro de
la historia del arte es motivo de arduas discusiones. Para Wilfrid Blunt
(1989):

El dilema que enfrenta el artista botdnico consiste en saber si €] es un ser-
vidor de la ciencia o del arte. No cabe duda que el artista botanico busca
registrar con rigor los detalles de las plantas con propésitos cientificos,
en tanto que el pintor de flores busca primordialmente efectos estéticos.
Los grandes artistas de flores han sido aquellos que han sabido comu-
nicar en sus obras verdad y belleza. Ellos han entendido las plantas con

los ojos del cientifico y han sabido describirlas con la mano del artista.'®

16 Stearn, William T. The Art of Botanical Illustration. Gran Bretana: Royal Botanic
Garden, 1994, p. 26.
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Los dibujantes mutisianos debian tener claridad sobre el problema
de laservidumbre del arte y la ciencia. Invirtieron el aserto Blunt; traba-
jaron con tanto rigor y amor sus laminas botanicas que ellas comunican

verdad y belleza.
Los pintores botanicos en la escuela de Mutis

Cuando Mutis lleg6 al Nuevo Reino de Granada, ya habia vivido la
disputa entre Espanay Suecia por el poder del conocimiento en el campo
de la Botanica. Un cientifico sueco, Lofling, habia logrado grandes
avances en el territorio espanol pero murio6 al llegar a Venezuela. Dejo
un cumulo de iconos por los que se disputaban los botanicos espanoles
y el circulo de Linneo. Dentro de la disputa y gracias a la presencia de
botanicos suecos en Cadiz, Mutis pudo acceder, dias antes de su viaje a
América, a la famosa Philosophia Botdnica de Linneo:

Es posible que en visperas de viajar a América Mutis ya hubiese tenido la
ocasion de consultar la Philosophia Botdnica. De hecho la obra ingresé en
1752 ala Biblioteca del Real Colegio de Cirugia de Cadiz, alma mater de
Mutis, en donde este se matricul6 en 1749. En todo caso fue el natura-
lista Frédrik K. Logié quien le ofreci6 su propio ejemplar de la obra, que

Mutis introdujo en el Nuevo Reinoy que supo atesorar hasta su muerte. '’

Ademas de Logié, Mutis estaba agradecido con Alstromer porque
fue él quien convenci6 al primero de que le regalara el libro. Asi lo dice
Alstrémer en una carta a Linneo, quien veia en Mutis no solo a un hom-
bre de talento sino a alguien que podia ser til para la comunidad cien-
tifica de Suecia. Mutis en reciprocidad, cuando venia por el Magdalena
y encontr6é una planta durante un reposo del viaje, la bautiz6 con el
nombre de Astromeria.

Las inquietudes sobre la elaboracién de laminas botdnicas que
surgieron en la mente de Mutis se relacionan con el estado del arte en

17 Amaya, José Antonio; Restrepo Forero, Olga (eds.). Ciencia y Representacion. Bogota:
cEs/Universidad Nacional, 1999, p. 201.
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Espana, y en el Nuevo Reino de Granada, que comprendia ademas a la
afamada Escuela de Quito.

En primer lugar, ¢cémo era el estado del arte espanol de la segunda
mitad del siglo xviIr para que él aspirara a importar artistas de la
Academia de San Fernando en Madrid? Tres vertientes artisticas conver-
gen en la corte de Carlos 111 y Carlos 1v; dos de ellas hacen su apariciéon
en la peninsula, en 1761, con la llegada casi simultdnea a la corte del
aleman Antonio Rafael Mengs (1728-1779) y del veneciano Juan Bautista
Tiépolo (1696-1770), y la tercera es la presencia de Goya.

Tiépolo y Mengs fueron las figuras opuestas del enfrentamiento
entre los rezagos del Rococ6 —falsedad, ligereza y frivolidad— y la
gravedad del Neoclasicismo. El veneciano Giovanni Battista Tiépolo
comenz6 a dibujar sus figuras como si estuvieran en el cielo, en éxtasis,
vistas de abajo hacia arriba. Los cielos rasos de los palacios, las iglesias y
las mansiones se llenaron de alegorias y martirologios. El rey de Espana,
Carlos 111, quien conocia profundamente a Italia porque habia sido rey
de Napoles, contraté a Tiépolo para la ornamentacion del Palacio Real
en Madrid.

El pensamiento ilustrado se expandi6 en la corte de Carlos 111 gra-
cias a lallegada del pintor-fil6sofo Antonio Rafael Mengs, cuya primera
estadia en Espana (1761-1769) coincidié con la publicacién de su tratado
Reflexiones sobre la belleza y el gusto en la pintura, a través del cual promulgé
una nueva estética “que tenia como soporte la nocién de perfeccion y
como meta la correccién de la naturaleza”.'®

Las caracteristicas de la nueva corriente neoclasica, hija de la
Ilustracion, es decir, del enciclopedismo —la ciencia y la verdad— fue-
ron la sencillez, la sobriedad y la solidez.

El arte de Mengs vino a equilibrar la influencia de Tiépolo. Mengs,
que también fue uno de los fil6sofos mas importantes de su tiempo,
logré implantar el rigor académico del Neoclasicismo. Impugné la fri-
volidad alegre y el caracter ornamental de la obra de Tiépolo. El neo-
clasico buscaba la idealizacién de la naturaleza: “Por ideal —escribia

18 Navascues Palacio, Pedro. “Introduccion del Arte Neoclasico en Espana”, en
Honor, Hugh, Neoclasicismo. Madrid: Xarait Ediciones, 1982, p. 40.
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Mengs— indico aquello que uno ve solamente con la imaginacién, y no
con los ojos: y asi, un ideal en pintura depende de la seleccion de las cosas
mas bellas de la naturaleza, purificadas de toda imperfeccién”. Para él,
el arte es “superior a la naturaleza porque cuanto retne las perfecciones
que en la naturaleza se encuentran separadas”."

Es importante recordar que el ano de lallegada del bohemio-alemdn
a la corte espanola coincidi6 con el de la llegada de Mutis a la Nueva
Granada. Si bien Mutis no pudo conocerlo personalmente, fue sabdito
del mismo rey ilustrado que llevé al pintor-filésofo a la corte, y como
tal importo6 a estas tierras las preocupaciones que envolvieron a Espana
durante ese periodo de transicién. Mutis, Garcia del Campo y hombres
publicos en Santafé tenian la obra Reflexiones sobre la belleza y el gusto en la
pintura del filésofo aleman. A través de su correspondencia, de sus con-
versaciones con los virreyes y los libros que recibia, Mutis se impregnoé
del mismo afdn de verdad y ciencia.

Por ultimo, en el panorama artistico espanol, aparece un grupo de
artistas que aspiran a contrarrestar las imposiciones del Neoclasicismo
de Mengs y dan prelacién a la mirada directa a la naturaleza, por sobre
la copia de modelos y correccion de la naturaleza que imponia la aca-
demia. Preside esta época el genio inclasificable de Francisco de Goyay
Lucientes (1747-1828), quien ingresa a la Corte para pintar cuadros de
costumbres como bocetos para las tapicerias.

Entre las tres concepciones de arte, la de Tiépolo, quien concebia
a América como una amazona montada en un gigantesco cocodrilo; la
de Goya, que mostraba en ese momento una inquietud por la represen-
tacion de las costumbres y el comportamiento de los pueblos, la cual
habia sido difundida por Espana y América con la obra del ilustrado
padre Feijoo; y lIa de Mengs, quien hablaba de verdad y belleza; fue este
dltimo quien influy6 el pensamiento de Mutis.

A finales del siglo xvi11 el arte en el territorio novogranadino habia
cambiado en algunos aspectos, en comparacién con el heredado del
siglo Xviry comienzos del xvii1. Primero, se habia incentivado el género
del retrato. El nuevo cliente, diferente del tradicional de las jerarquias

19 Ibidem, pp. 36-40.
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eclesiasticas, estaba representado por las autoridades y las clases pro-
minentes. Segundo, se cultivaba un género religioso asociado con la
docencia: las tesis. Mediante una pintura o un grabado la tesis ilustra
los temas tedricos, con imagenes alegéricas y simbolos, para facilitar la
comprension de los dogmas. Tercero, se produjo un paisaje articulado
con el tema de los milagros. Alli aparecen los primeros paisajes con
motivos autoctonos en la geografia y la fauna.

Estos cambios estan acompanados de la influencia definitiva de la
escuela quitena, que se encontraba muy avanzada en la concepcién
espacial, en el decorativismo y en la habilidad para la aplicacién de los
pigmentos. El comercio de sus productos se incentivo a mediados del
siglo xviiry su influencia se proyectaba en Popayan, Santafé de Antioquia,
Cartagena, Tunja y Santafé. La escuela cuzquena, con su inclusién del
oro en las pinturas, también influy6 en el retrato y el arte religioso, espe-
cialmente en Popayan y Santafé de Bogota.

Mutis al iniciar su Historia Natural tuvo muchas dudas, unas cien-
tificas y otras practicas. En cuanto a las primeras, se trataba de cémo
nominar lo que descubriera. En cuanto a las segundas el asunto era
c6mo representar los iconos botdnicos. La primera pregunta que surge
es si Mutis sabia dibujar. Las escuelas de medicina tenian como materia
obligatoria el dibujo anatémico. De modo que es posible que tuviera
alguna practica. De todas maneras no se ha encontrado una lamina fir-
mada por él. Cuando lleg6 a Santafé de Bogotd no encontr6 dibujantes
ni pintores expertos en grafica cientifica capaces de ilustrar una historia
natural, que era su proyecto primigenio. Habia muchos pintores de san-
tos y algunos retratistas. Ademas, en su personalidad fue apareciendo
una faceta de pedagogo y se dirigi6 hacia las juventudes para entrenarlas
en las ciencias naturales.

Se deben imaginar las cuestiones que se planteaba Mutis al introdu-
cir un proyecto tan nuevo en estos territorios: ¢Dibujaria é] mismo los
iconos para que fueran perfeccionados en Espana? ;Solicitaria dibujan-
tes de Espana, Francia, Italia, Holanda o Suecia expertos en la materia?
En estos ultimos paises, ciertamente, habia una gran experiencia en ese
campo. ¢Los formaria é]l mismo? ;Podia un pintor de santos cambiar su
modelo y mirar alrededor, ala naturalezay en particular a la flora nativa?
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El trabajo de Mutis en este aspecto se divide en dos etapas. La pri-
mera fue solo de innovacién y experimentacion. La desarroll6 tnica-
mente con los recursos que obtuvo de sus distintas disciplinas: médico,
mineralogista y profesor. Tuvo un solo pintor de santos, monjas y mas
adelante, virreyes, Pablo Antonio Garcia del Campo, y alguno que otro
ocasional. Este periodo duré desde 1760 hasta 1783. La segunda etapa
fue burocratica y muy profesional y tuvo el apoyo econémico de la
Corona. Cont6 con pintores formados por €l, escuelas y técnicas. Esa
etapa duré desde 1783 hasta su muerte en 1808, e incluso mas alld de
ella, hasta 1816, cuando se cerré definitivamente la empresa durante la
Reconquista espanola.

Esta segunda etapa es la mas estudiada, porque alli se ven los frutos
de su labor como maestro. La Expedicién Botanica se inaugur6 oficial-
mente el 27 de abril de 1783, 23 anos después de su llegada. La primera
sede se radic6 en la Mesa de Juan Diaz (Cundinamarca, 1783), después
en Mariquita (Tolima, 1783-1791) y mds tarde en Santafé de Bogota
(1791-1808), donde adquirié el caricter de una verdadera institucién
cientifica, que contaba, como lo describe Gredilla, el biégrafo de Mutis,
con “local espacioso, selectay grandiosa biblioteca, sin sobresalto de nin-
gln género, riqueza de aparatos e instrumentos cientificos, y un crecido
numero de personas habiles dedicadas con entusiasmo al estudio de las
ciencias naturales”.?

En Mariquita, durante los siete anos y medio que alli permanecio,
siempre fueron pocos los pintores oficiales: a fines de 1789 eran ocho.
Y para agosto del ano siguiente, segin Mutis, se habian concluido poco
mas de seiscientas laminas y otros tantos disenos en negro. En cambio,
en Santafé, la Expedicién conté6 invariablemente con un promedio de
entre trece y diecinueve pintores simultaneos, y logré terminar algo mas
de 4.000 laminas nuevas. Todos los pintores de la Expedicién Botanica
—excepto uno, el malagueno José Calzada o Calzado— fueron america-
nos. Solo dos habian recibido entrenamiento en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando en Madrid, el mencionado Calzadoy el peruano
Sebastian Méndez. Los dos fueron un fracaso, en particular el primero,

20  Gredilla, op. cit., p. 164.
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quien muri6 al ano de haber llegado a causa de su vida desarreglada.
Mutis busc6 una solucién desde el punto de vista de maestro: él mismo
formaria a jévenes novogranadinos. Como tenia noticias de la llamada
Escuela Quitena, se propuso hacer contactos con pintores de Quito para
que enviaran jévenes y adiestrarlos en este nuevo arte. Su entusiasmo
ante los frutos recibidos se desbordé cuando hizo que los jévenes ana-
dieran a sus apellidos criollos el gentilicio jAmericanus pinxit!*'

En realidad, su programa de Historia Natural lo habia iniciado en
1761, al afio de su llegada a América, cuando vincul6 a Pablo Antonio
Garcia del Campo (1744-1814), quien tenia 18 anosy era 12 anos menor
que €él. Primero lo estimul6 para que se convirtiera en pintor y después
lo inici6 en el dibujo de historia natural. Garcia del Campo acompané
a Mutis durante veintitrés afios, desde 1761 hasta principios de 1785.
Era un santafereno distinguido, discipulo de Joaquin Gutiérrezy estuvo
dispuesto a colaborarle en la loca aventura de la Historia Natural. :Por
qué lo hizo? Tenia gran futuro como pintor en Santafé de Bogota. Con el
tiempo dio buenas muestras de pintura de género religioso; de retratista
de virreyes; fue nombrado en 1784 pintor de cimara del virrey Antonio
Caballero y Géngora, y de monjas muertas —tenia permiso de entrar a
conventos de clausura. Ya famoso soné con crear una academia de arte
y por su testamento se sabe que poseia la obra Reflexiones sobre la belleza
y el gusto en la pintura de Antonio Mengs, el fil6sofo-pintor alemdn de la
corte de Carlos 111.

Garcia del Campo conocia, como lo exigia el programa mutisiano,
“los rudimentos del dibujo”. Sin embargo, no estaba familiarizado
con ese tipo de arte-ciencia que promovia el médico recién llegado de
Espana. Estuvo a su lado en las minas donde pint6 culebras, insectos y
plantas. Anos después Mutis le encargé pinturas de castas novograna-
dinas, hoy desaparecidas. Las primeras obras de arte-ciencia que debi6
conocer fueron las grandes ediciones que Mutis encargé tempranamente
a Europa, como las de Jussieu, Jacquin y Maria Sibylla Merian.

21 Uribe Uribe, Lorenzo S.J. La Real Expedicion Botanica del Nuevo Reino de Granada.
Bogota: Instituto de Cultura Hispanica, 1954. s.p.
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Los dibujantes botdnicos de la empresa mutisiana se pueden divi-
dir en cuatro grupos: los iniciadores, donde se encuentra en primera
instancia Antonio Garcia del Campo. Pocos anos después se vincularon
al proyecto, dos pardos, Rizo y Caballero y un lugareno de Guaduas,
Francisco Javier Matis. Un segundo grupo esta conformado por los
ecuatorianos, jévenes en su gran mayoria, educados en la escuela de
Quito. En tercer lugar se encuentran aquellos que Mutis llamaba con
ironia “los académicos”, un espanol y un peruano que estudiaron en la
Real Academia de San Fernando en Madrid, quienes poco o nada apor-
taron a la expedicién. Y por ultimo, los alumnos de la Escuela Gratuita
de Dibujo, quienes aprendieron el arte de la miniatura y el dibujo bajo
la experiencia de Mutis y Rizo.

El numero total de dibujantes botdnicos es de sesenta y dos, si
se cuenta entre ellos a Francisco José de Caldas, quien ante todo era
un agente de Mutis en el Ecuador, que se incorporé tardiamente a
la expedicion y a quien se le asignaban dibujantes, hasta el momento
desconocidos.

¢Cual era la procedencia de los jévenes pintores? En un comienzo no
todos eran santaferenos ni distinguidos como Pablo Antonio Garcia del
Campo. Cuando se abri6 la escuela gratuita habia un buen nimero de
Santafé de Bogotd, como se puede observar en la lista de alumnos. Del
norte del pais —Cartagena y Mompox—, provienen Caballero y Rizo;
de Boyaca —Soata—, era Mancera; de Guaduas, Cundinamarca, Matis.
Un grupo grande estaba conformado por originarios de Popaydn como
Jironza, Quesada, Tolosa, Zambrano, Valenciay Tello. Diez provenian de
Quito y por dltimo, un limeno, Sebastian Méndez. Todos eran america-
nos excepto un espanol, José Calzado quien por su enfermedad y muerte
(9/10.3.1789) no dejé huellas en las ldminas botdnicas. A ellos es a los
que Mutis se refiere cuando dice: “estoy presente, dirijo, me dedico con
una paciencia que no es facil de ponderar”.?

22 Carta de José Celestino Mutis al naturalista y médico sueco Pehr Jonas Bergius, en
Guillermo Hernandez de Alba (ed.). Archivo epistolar del sabio naturalista don José Celestino
Mutis, tomo 1. Bogota: Editorial Kelly, 1968, p. 285.



36 MANUAL DE ARTE DEL SIGLO XIX EN COLOMBIA

Cuando se refiere al dibujo cientifico habla de “esta clase de pintura”
de la cual ninguno de los jévenes tenia idea porque no existia en los sitios
de origen de cada uno de ellos, ni “habia modelos qué imitar”. El dibujo
cientifico era en ese momento, en la Nueva Granada, arte moderno y
como todo arte moderno era “un nuevo camino” que para introducirlo

Mutis necesité “intrépida osadia”, como él mismo lo dice.?
¢Co6mo reaccionaron los jovenes ante ese nuevo arte?

Entre la comunidad de dibujantes habia unos mas atrayentes que
otros. Salvador Rizo, aunque habia estudiado pintura en un taller en
Cartagena, llegé a la expedicion como delineante cartografico, acom-
panando al navegante Francisco de la Torre Miranda; por lo tanto, era
de los pocos que habia practicado un tipo de dibujo cientifico. Fue sedu-
cido por Mutis para su empresa. Llegé a ser mayordomo de la expedi-
ci6én, docente y retratista. Su actividad era grande. Esto se deduce por la
correspondencia: manejaba sus negocios; desde Mariquita se convirtio
en comerciante de imdgenes quitenas. Las importaba en coordinacién
con los pintores quitenos y las exportaba a Cartagena. Fabricaba y vendia
cera, velasy tinta. Por las listas de encargos se deduce su responsabilidad
ante los pintores. Debia solucionar desde problemas cercanos, como
que se cay6 una tapia, hasta grandes como subsistir. Segin una lista
que era una especie de agenda, €l debia adjudicar las laminas que cada
artista debia hacer. A Rizo no le molestaba el arte-ciencia que, mds bien,
se puede evidenciar en su espiritu investigativo: anota todos los pasos
cuando trata de hacer verde; descubre que el vinagre en lugar de hacer
verde produce morado. No perdia la oportunidad de dibujar, como se
puede observar en los papeles que comprenden su correspondencia.

De entre los dibujantes, el mas promocionado de todos ha sido Matis:
pas6 a la historia como el tinico que dedicé su vida a la ciencia botdnica.
También es el unico de quien se conoce su rostro y sus manos, a causa
de los retratos que le hizo el pintor santafereno, José Maria Espinosa.
Dentro de la comunidad de artistas fue el que caus6é mads problemas,

23 Ibidem, p. 285.
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hasta el punto que Mutis le aconsej6 a Rizo, en un momento de crisis,
que lo dejara abandonar la Expedicion.

Donde Mutis pudo modelar su escuela de iconos botdnicos fue con
los quitenios. Los jovenes, en su gran mayoria, estaban educados en la
escuela de Quito, prestigiosa por la talla de sus esculturas y sus pintu-
ras basadas en la minuciosidad, en los colores brillantes, en las lineas
sinuosas. Los jévenes ecuatorianos eran hijos o discipulos de grandes
pintores. Los hijos de José Cortés habian aprendido pintura en el taller
de su padre. Sin embargo, no sabian de iconos botdnicos. Su padre le
pide a Mutis que les dé consejos a sus hijos para que no olviden su arte y
lo practiquen en los dias libres: “haga que mis hijos pinten imagenes de
maria santisima i santos, o figuras heroicas o que no olviden el Dibujo
Alma de la Pintura”.?

Los otros pintores quitenos demuestran sus habilidades y permane-
cen en la Expedicién porque la oferta de Mutis era atractiva.

En 1790 ya habian venido cinco pintores quitenos. Mutis pidié que
vinieran mds y asi llegaron Francisco Villarroel y Merino, y Xavier Cortés.
Mutis pidi6 fondos porque esos pintores podian contribuir directamente
alos progresos de su obra.” Los artistas quitefios realizaron gran canti-
dad de laminas de calidad.

Sorprende el niimero de los artistas de Popayan: Félix Tello, Jironza,
Quesada, Tolosa, Zambrano y Valencia. Es posible que se hayan entusias-
mado por la vecindad de Quito, por las noticias de Caldas que estaba en
Ecuador o por el prestigio que tenia Mutis y la ciencia botanica entre la
alcurnia de Popayan.

En Bogota aumentaron los alumnos, la escuela de dibujantes que
dirigia Rizo se profesionaliz6: ademads, se fundo la Escuela Gratuita de
Dibujo gracias ala Sociedad Patriética. Esta era una institucién inspirada
en las Sociedades Econémicas que dentro de sus programas estimulaban
la educacion popular. La Sociedad Patriotica se estableci6 en Santafé de

24  San Pio Aladrén, Maria Pilar. Catdlogo del Fondo Documental José Celestino Mudis.
Madrid: Instituto Colombiano de Cultura Hispanicay Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, 1995, n.° 86 (1.2.1791).

25 Hernandez de Alba, op. cit., p. 107.
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Bogota en diciembre de 1801 con el apoyo de Mutis. Cuando el arzo-
bispo Caballero y Gongora regres6 a Espana, se establecié en Cérdoba
donde fund6 una Escuela Gratuita de Dibujo. Los alumnos de Santafé
de Bogota se convirtieron en verdaderos dibujantes cientificos.

El arte de los pintores botanicos: 1a miniatura

En la Expedicién Botdnica se ensenaba a mirar del natural los mode-
los de plantas vivas que colectaban los herbolarios al amanecer. Ademas,
se investigaba sobre pigmentos y técnicas: un gran problema para Mutis
era qué pigmentos usar y con qué técnicas realizar las laminas de plantas,
flores y animales. Para estar actualizado solicitaba continuamente libros
aEuropa. Si bien los primeros intentos de Mutis y Garcia del Campo fue-
ron dibujados en lapiz, tintay a veces coloreados al 6leo, era necesario
implementar una técnica propia para las ldaminas botdnicas.

En este sentido la investigacion se dividi6 en dos: los pigmentos y
la técnica. Los pigmentos tienen que ver con la ciencia, con la quimica:
desde que Mutis llegd, su observacion se dirigié no solo a la naturaleza
tropical sino a un proyecto cientifico y tal vez editorial. Esto se com-
prueba en su temprana anotacion del diario el 28 de octubre de 1761:
“Me regal6 D. Miguel de Santisteban, una porcién de azul de Grita,
ciudad en la provincia de Maracaibo. Recégese esta materia en minas,
y es muy bueno para pintar al temple”.?® Se preocupaba sobre cémo se
prepara el indigo; qué hierbas nativas con muy poca fermentacién se
vuelven azules; cudl es el punto y grado de fermentacién; con qué medios
se precipitan; como se logra el anil silvestre tan comun en las telas de los
trajes de los habitantes de los pueblos del Nuevo Reino. En una carta le
pide a fray Diego Garcia que recoja una muestra de tierra azul y todas
las noticias sobre plantas tintéreas.*”

Como se puede ver, se trataba de un método de pruebay error pro-
pio de la ciencia. Alli se combinaban productos y materias europeas,

26  Mutis, José Celestino. Diario de observaciones, tomo 1. Bogota: Instituto Colombiano
de Cultura Hispdnica, 1983, p. 104. (28.10.1761).
27  San Pio Aladrén, Maria Pilar, op. cit., p. 74. n.° 510. (6.12.1783).
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como el azul de Prusia, con productos locales para la preparacion de los
pigmentos y agentes aglutinadores. Los aglutinantes usados eran desde
el vinagre y la goma ardabiga, hasta la panela. Le preocupaba la conser-
vacion de los colores y también le fastidiaba el brillo que podian dejar
en los iconos estos agentes aglutinadores. Sin embargo, en este proceso
no solo inventaron, también aprendieron de los indigenas: los rojos se
obtuvieron del palo brasil, del palo mora, del achiote y de la guaba. Los
amarillos se extrajeron del principio amarillo del achiote, de los tunos
y de las dalias. Los anaranjados, del azafran, los azules y violaceos del
anil, del drnica, del espino puyén y de otras plantas novogranadinas. Los
sepias del gamén y de los liquenes, los verdes de la chilca, de la mezcla
de la gutigamba y el azul de la Grita, los rosados de la uvilla de anis con
jugo de limén.*®

Su dedicacion a la mineria lo ayudé en la busqueda de pigmentos.
Ademas, en el presente sus iconos botanicos plantean problemas de enti-
dad, filoséficos, cuando se descubre que los pigmentos que utilizaba para
dibujar las plantas eran elementos constitutivos de las mismas plantas.
En los iconos esta presente el ser del ente.

Elsegundo problema que tenia Mutis era la técnica, el arte. E1 16 de
enero de 1784 menciona una nueva técnica que denomina “invencién
de los colores”: “Continuando mi gusto al ver la perfeccién con que van
saliendo las plantas dibujadas al natural con sus respectivos colores y
[...] la invenci6n de los colores”. A los ocho dias ya habla de “laminas
iluminadas”: Mutis estaba encantado con la iluminacion de sus laminas,
como llamaba a la miniatura: “Gasto mucho tiempo ahora en observar
los progresos de la nueva invencién de ldminas iluminadas. Propuse a
mi dibujante si seria factible iluminar las ya trabajadas con la tinta de
China. Nos propusimos hacer la prueba con una lamina antigua del
principiante... pero bien trabajada”.®

El conocimiento de la miniatura le llegé a Mutis cuando ya estaba
establecida la Expedicién, en 1784. Al aio siguiente lo anoté en su diario
en Mariquita, el sdbado 19 de febrero de 1785:

28 Hernandez de Alba, op. cit.
29  Mutis, op. cit., tomo 11, p. 120. (24. 1.1784).
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Serd muy singular que la grande habilidad y grande practica del maes-
tro Pablo Caballero concilien algunas ventajas a mis laminas. Aunque
el género de pinturas al temple le sea poco familiar, ha insinuado a su
discipulo Rizo que convendria anadir a la goma la azticar candia. Se pro-
puso experimentarlo Rizo en el bano que dio ayer a la lamina actual; y
hoy se ha observado que secan las hojas mas facilmente sin aquel pegante
duradero que tienen las hasta aqui hechas. Puede ser que pruebe mejor

este método, que dice Caballero haberlo leido en el autor Palomino.*

El término “iluminadas” es el que aclara que ya han implementado
la técnica de la miniatura. Ciertamente, asi se denomina en inglés y en
francés. Se informoé de El museo pictorico y escala optica, obra de Antonio
Acisclo Palomino de Castro y Velasco (1655-1726), que llegé a ser “la
Biblia” de los artistas del mundo hispano del siglo xviiI. Este tratado
incluia las definiciones de algunos términos utilizados por Mutis y sus
colaboradores para referirse a las técnicas empleadas en la elaboracién
de las laminas: iluminacién, al temple, aguada, acuarela y miniatura.
Sin embargo, los nombres que mas utilizaron son temple y miniatura.
El primero es el mas mencionado por Mutis, el segundo por sus disci-
pulos. “Salvador Rizo escribié Experimentos practicos para la miniatura,
nuevas composiciones de los colores para la imitacion del reino vegetal inventados
en la Real expedicion para su flora en que presento trece formulas cromdticas” *
Inclusive Humboldt prefiere hablar de miniaturas: “30 pintores trabajan
para Mutis desde hace 15 anos; él posee de 2.000 a 3.000 dibujos tamano
folio, que son miniaturas”.

Segiin Palomino, miniatura es “pintura que se ejecuta sobre vitela o
papel terso, a manera de iluminacion; pero ejecutado el claroy el oscuro,
punteado y no tendido”.* [luminacién es una “especie de pintura al tem-
ple, que de ordinario se ejecuta en vitelas o papel terso”. Pintura al tem-
ple, “especie de pintura acuosa, que se hace con ingredientes pegantes

30 Mutis, op. cit., p. 583.

31 Amaya, José Antonio. Mutis al natural. Ciencia y arte en el Nuevo Reino de Granada.
[Catalogo de la exposiciéon]. Madrid: Real Jardin Botanico, 2008, p. 61.

32 Gonzalez, Beatriz y Amaya, José Antonio. “Pintores, aprendices y alumnos de la
Expedicién Botdnica”, en Credencial Historia, n.° 74, febrero de 1996, p. 15.
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como goma, cola o templa de huevos, de que procedié allamarse temple,
porque fue lo primero con que comenzé la templa de huevo”.

Cuando en el presente, el Real Jardin Botanico emplea la palabra
témpera para designar la técnica de las lJaminas botdnicas, esta utilizando
laacepcion italiana de la palabra “temple”. Seria aconsejable que revisara
el oficio ya que témpera es un término muy general. Se debe conside-
rar que la belleza y permanencia de las laminas se debe a la técnica de
la miniatura, a sus colores y a la colocacion del pincel perpendicular al
plano, no tendido.

Algunos artistas como Rizo salieron al campo, a pintar del natural,
eso era una completa novedad en arte durante la Colonia. No obstante,
era mas propicio para el manejo de las tintas estar en un salon: “Pusimos
en agua una sola flor que hallamos préxima para abrirse”.*

Si la técnica inquietaba a Mutis, otra angustia era la verdad y el cono-
cimiento que podia desprenderse de una imagen pintada por su grupo
de dibujantes. Por eso exclamaba: “Cada lamina me cuesta mil suspiros”:
desde que la planta era arrancada por los herbolarios a la madrugaday
llevada a la sala de dibujo, esta empezaba a morir.

El problema de la imagen cientifica es el problema de la verdad.
La exigencia de Mutis provenia de las altas metas que se habia trazado
para que el cientifico europeo de Madrid, Paris, Londres o Estocolmo
no dudara en sus observaciones y clasificaciones.

¢Qué tipo de arte es el de las laminas botanicas?, ¢naturalista o abs-
tracto? Indudablemente parte de la observacion de la naturaleza, pero
para construir el icono se debe hacer abstracciéon. Ninguna planta puede
estar con las hojas de caray de envés. Tampoco pueden estar florecidas
y frutecidas al mismo tiempo. Se necesita una postura mental del dibu-
jante para lograrlo.

¢Qué tipo de artistas fueron ellos? ¢Esclavos de la ciencia o del arte?
¢Simples artesanos, dibujantes cientificos o pintores? Cuando Alexander
von Humboldt visit6 la Casa de la Botanica en 1801 se refirié a Matis y
Salvador Rizo como los mejores pintores de flores del mundo.

33 Mutis, op. cit., tomo 11, p. 39 (20. 6.1783).
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El exclusivo circulo de los cientificos suecos manifest6é su admira-
cion: “Alver (sus) laminas me causaba mucha admiracion el que (usted)
pudiera tener en América muy excelentes dibujantes, superiores a los
europeos”.*

¢Es posible que se consideraran pintores menores por estar al servi-
cio de la ciencia? ;Esclavos de la ciencia?

Los artistas mutisianos debian tener claridad sobre el problema de
la servidumbre del arte y la ciencia. Ello se deduce de los términos de
la renuncia del pintor cartagenero Pablo Caballero cuando se retir6
de la Expedicién, porque consideré “que el trabajo no correspondia al
mérito de su pincel”.®

Con estos artistas se realizé el ideal de Rizo: “Concebia el diseno
como ‘un arte precioso, necesario a la ciencia demostrativa y a las artes
utiles’ e identificé en la ensenanza de los ‘principios de la pintura’ la
clave para acelerar la conversién de los ‘artesanos de oficio’ en ‘pintores
de profesion’”.*

Solo uno, Matis, se dedicé a la botanica como ciencia. Y dos de ellos
trabajaron cuadros de costumbres que tienen relacién con la etnografia
ylasociologia: Mancera dej6 imagenes de las regiones orientales y Xavier
Cortés pint6 costumbres para viajeros en Lima.*

Se puede afirmar que la obra de Mutis plante6 en la sociedad novo-
granadina el problema de arte-ciencia. Para lograrlo técnicamente, Mutis
import6 la miniatura moderna, desarroll6 la observacion y el dibujo
directo de la naturaleza, promovi6 la organizacion de artistas en una
escuela estatal, permiti6 la apertura en el campo de las ciencias naturales
y las matematicas. Esto se manifiesta en su retrato péstumo, realizado
por Rizo como una escultura encarnada sobre un pedestal a cuyos pies

se encuentran todos los campos que investigé y que aport6 al desarrollo

34 Amaya, José Antonio. Mutis Apéstol de Linneo, p. 39. (nota 5, apéndice 3, documento
1-8). (12.9.1784).

35  Giraldo Jaramillo, Gabriel. La miniatura, la pinturay el grabado en Colombia. Bogota:
Colcultura, 1980, p. 145.

36 Amaya, José Antonio, Mutis Apostol de Linneo, p. 61.

37 Majluf, Natalia. Reproducing nations: Types and Costumes in Asia and Latin América,
ca.1800-1860. Nueva York: Americas Society, 2006, p. 206.
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del pais, los cuales, en su totalidad tienen que ver con el arte y la ciencia.
Como fondo de este monumento se encuentra el paisaje nativo, con la
cordillera andina que alguna vez él ordené dibujar.

Lo que sucedié a finales del siglo xviir en el Nuevo Reino de
Granada, fue la creacion de una escuela de iconos botanicos que ensené
a mirar directamente la naturaleza. Como en Flandes e Italia en el siglo
x1v, “las herramientas cientificas” y “la observacién detallada de la natu-
raleza viva”,?® dieron inicio a la verdadera historia del arte en Colombia.

Figura 3. Salvador Rizo, Begonia Fischeri, ca. 1790, miniatura sobre papel

Real Jardin Botdnico de Madrid

38 Francastel, op. cit., p. 87.
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Figura 4. Francisco Javier Matis, Amaryllidaceae, ca. 1783, miniatura sobre papel
Real Jardin Botdnico de Madrid
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La Europa ilustrada de finales del siglo xviix

No es gratuito que José Celestino Mutis desembarcara en la Nueva Granada
en 1760 patrocinado por el trono espanol. Esto, tan solo cinco anos después
de que Felipe v1 hubiera situado al Real Jardin Botanico en las afueras de
Madrid, proyecto que en 1781 seria trasladado y embellecido por el Conde
de Floridablanca, primer ministro del rey ilustrado Carlos 111. Este suceso
demostraba que la Corona deseaba modernizar a Espana y con esto, a sus
colonias hispanicas hacia el auge de la ciencia moderna que estaba viviendo
toda Europa. Este mismo rey ilustrado habia promovido en Ndpoles, su otro
territorio, las excavaciones de Pompeya, Herculano y Stabies, yacimientos de la
Antigtiedad que fueron claves en el desarrollo de una nueva filosofia, estética
y pensamiento sobre el mundo clasico. Es gracias a estos descubrimientos y
exploraciones que Johann Joachim Winckelmann desarroll6 lo que serian los
primeros pasos hacia la ciencia arqueolégica.

Con este mismo objetivo de desarrollo cientifico y artistico, el rey trajo a la
corte a pintores extranjeros de la talla de Giovanni Battista Tiépolo, Anton
Rafael Mengs y el arquitecto italiano Francisco Sabatini, para que inculca-
ran en las artes los nuevos ideales y desarrollos sobre la Antigiiedad y bajo
los canones neocldsicos de belleza y gusto. Mengs, amigo y estudioso de los
tratados estéticos de Winckelmann, seria un eslabon imprescindible en esa
carrera por sacar a Espana de un cierto oscurantismo posterior a su Siglo de
Oro. Las ideas de Wincklemann sobre la imitacién de los estilos clasicos y la
biisqueda de la perfeccion, encontrarian en Mengs a un embajador perfecto
ante los artistas espanoles que se verian influenciados por él. Este es el caso
de los hermanos zaragozanos Bayeu, quienes a su vez traerian a Goya, siendo
sus cunados, a trabajar en Madrid. El mismo espiritu de modernizacién llevé
a que el arquitecto Juan de Villanueva disenara en 1785, también por orden
de Carlos 111, el edificio que hoy alberga al Museo del Prado, construido en su
momento como Gabinete de Ciencias Naturales. Todos estos avances senala-
ban el propésito de la Corona Espanola de posicionarse ante el mundo y sus
colonias como un trono que impulsaba el desarrollo, el enciclopedismo y los
avances del conocimiento.

Al mismo tiempo que este desarrollo sucedia en Espana, Gran Bretanay el rey
Jorge 111 estaban viviendo transformaciones sobre el mundo de la ciencia de una
manera diferente. La Revolucion Industrial y su rapida expansion parecianlle-
gar con un apogeo en pos de la rapidez y de los inventos técnicos. La moder-
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nizacion de la ciencia en Inglaterra llegaba por otros caminos diferentes a los
de las ciencias naturales, que de igual manera se estaban desarrollando a pasos
agigantados. Prueba de esto seria el viaje que haria Charles Darwin a comien-
zos del siglo siguiente. La Ilustracién inglesa, en cuanto a las artes, venia de la
mano del auge del Grand Tour, de la fascinacion por las excavaciones italianas
y del coleccionismo al que se dedicaron los viajeros ingleses durante sus viajes
al continente. El estilo neoclasico fue retomado también por artistas como Sir
Joshua Reynolds, primer presidente de la Real Academia de Londres fundada
en 1768, quien auguraba por el “Gran Estilo” y la idealizacion de la belleza.

De tono mas cientifico e ilustrado, en esta época se encuentran los cuadros de
Joseph Wright of Derby, artista que se dedicé a pintar el espiritu de la indus-
trializacién, las ciencias y la filosofia. En pinturas como El fildsofo enseriando con
un planetario mecanico (1766, Galeria de Arte de Derby, Inglaterra) o Experimento
con un pajaro en una bomba de aire (1768, Tate Gallery), demuestran que el cono-
cimiento racional también estaba presente en las bellas artes.

Con este mismo estilo e interés, en Francia aparecen pinturas de la mano
de Jacques-Louis David, donde los ciudadanos formados en las ciencias son
retratados resaltando su importancia en la creciente sociedad burguesa e inte-
lectual. Este es el caso del Retrato del Doctor Alphonse Leroy (1783, Musée Fabre,
Montpellier). En este retrato, aunque de atuendo cémodo e informal, David
retrata al importante ginecologo Leroy quien era miembro de la Facultad de
Medicina de Paris. David también pinta Retrato de Antoine-Laurent Lavoisier y
Marie-Anne Lavoisier (1788, Metropolitan Museum of Art). El padre de la qui-
mica moderna Antoine Lavosier, aparece retratado junto a su esposay sus herra-
mientas de trabajo. Con el estilo que lo caracteriza como gran representante de
la pintura neoclasica y posteriormente como el pintor de la Revolucién, David
retrata al intelectual con pluma en manoy en un espacio propicio para el buen
impulso de sus estudios. En el fondo, aparecen las columnas que en la arquitec-
tura de fin de siglo también se inspiraron en la Antigtiedad griega y romana.

Este es un marco breve sobre lo que estaba sucediendo en la Europa ilustrada
y artistica cuando el sabio espanol, José Celestino Mutis, invitaba al territorio
de la Nueva Granada a estudiar y representar la diversidad botanica uniendo
arte y ciencia. El ambiente que se gestaba en la Europa de finales del siglo XvI11
habia sido construido por monarcas, fil6sofos, cientificos y artistas innovadores
y cultivados que deseaban darle a sus naciones y colonias un espiritu de rena-
cimiento clasico en todo el sentido de la palabra.

Veroénica Uribe Hanabergh.
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Rupturas y continuidades

En 1800 Francisco de Goya (1746-1828) pint6 en Madrid La Familia
de Carlos IVy Jacques-Louis David (1748-1825) realizé en Paris el retrato
ecuestre Napoleon cruzando los Alpes. Estas obras sentaron las grandes
pautas del retrato oficial. Las referencias de la pintura de Goya llega-
ron al territorio novogranadino durante los anos que antecedieron a la
Independencia, en pequenos grabados de Fernando vi1 que se adhirie-
ron a las insignias —veneras— de tela bordada, para festejar su ascenso

al trono en 1808. El 5 de septiembre,

[...] salieron todos con su seforia ya con la escarapela al pecho, con
la cifra de Fernando vi1, y para este efecto se hicieron trabajar a todos
los plateros hasta los dias de fiesta. Desde este dia la comenzaron a
usar todos los clérigos, monjas, menoristas, monaguillos y colegiales, al
pecho; los seglares al sombrero y las mujeres en el brazo izquierdoy en

general en los sombreros.!

1 Caballero, José Maria. Diario de la independencia. Bogota: Banco Popular, 1974, p. 52.
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Un novogranadino, Pedro de Agar, se hizo retratar de Goya porque
pertenecia a la corte de Cadiz. Sin embargo, ese retrato solo se habia
visto en estos territorios por medio de una mala copia. La influencia de
Goya se detecta en muy pocas obras; un retrato de autor anénimo que
representa al general Barreiro, jefe del derrotado ejército espanol en la
batalla de Boyaca, denota huellas del pintor espanol en la posicion del
cuerpo del modelo y en el tratamiento de las telas del uniforme.

No se puede medir hasta qué punto los retratos elaborados por los
pintores europeos influyeron en las revoluciones de ultramar y llega-
ron a transformar el arte de las remotas regiones. A mediados del siglo
XX tuvo lugar una discusién sobre el tema de si el arte se transformé al
pasar de la Colonia al periodo histérico llamado de la Independencia, o
si prevalecieron los sistemas de expresién de la sociedad colonial. Estas
posiciones estan argumentadas por dos criticos de arte colombianos: el
uno, Gabriel Giraldo Jaramillo, quien habla de una “emancipacion del
arte” a partir de la Independencia: “en cuanto a las bellas artes pode-
mos afirmar que la independencia politica trajo consigo una definitiva
emancipacioén pictérica y que a través de la historia artistica del siglo
XIX no encontramos huella ninguna de los principios y las normas que
orientaron el arte colonial neogranadino”.? Eugenio Barney Cabrera,
por su parte, solo acepta “simples variantes formales” e “innovaciones
técnicas” en el arte, “pero de ninguna manera posturas estéticas antes
desconocidas”. “Si el pensamiento no varié6 —dice Barney—, si las cos-
tumbres continuaron vigentes, si la estructura socioeconémica tuvo
simples modificaciones de superficie, la secuencia cultural debi6 ser
similar a la colonial”.?

La discusion se puede ampliar al campo de la historia en general:
en época reciente, Eduardo Posada Carb6 rectificé el criterio del poeta
William Ospina en relacién con el mismo tema: “Ospina le hace eco a
una concepciéon de la historia que se impuso aqui desde hace algunas

2 Giraldo Jaramillo, Gabriel. La miniatura, la pinturay el grabado en Colombia. Bogota:
Colcultura, 1980, p. 158.

3 Barney Cabrera, Eugenio. Temas para la historia del arte en Colombia. Bogota:
Universidad Nacional, 1970, pp. 55, 56 y 69.
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décadas. Asi la Independencia, segtn €1, no habria tenido mayor signi-
ficado: ‘toda la jerarquizada estructura de la Colonia habria pasado ala
Republica sin romperse ni mancharse’”. Posada Carb6 argumenta: “Si
bien hubo continuidades, la Independencia represent6 también impor-
tantes rupturas con la Colonia: se abrieron espacios politicos y sociales
para figuras de origen humilde [...] No es cierto que nada cambi¢ tras
la Independencia”.*

Parafraseando a Posada Carbé, en el arte de la época de la
Independencia se encuentran rupturas y continuidades. Rupturas como
el cambio de modelos: alas gentes del pueblo, que demostraron su valor
en las luchas por la Independencia, se las retraté como héroes. Hubo,
asimismo, continuidades, en particular en los sistemas de expresion.
Se habia heredado el oficio de taller, por un lado, y la observacién del
natural y la técnica de la miniatura, por otro.

Dentro de la articulacion de rupturas y continuidades es posible
afirmar que las obras de arte que se realizaron en el pais entre 1800y
1840 fueron el producto de la convergencia de la pintura religiosa de la
sociedad colonial del siglo xvi11, esto es: las escuelas de Quito (un arte
barroco americanizado) y del Alto Perd (un arte neocldsico ornamen-
tado con lamina de oro), y los talleres novogranadinos; el retrato y la
pintura virreinal y el desarrollo de la observacién y del dibujo durante
la Ilustracién en el siglo xviir, la influencia del arte de Goya en la Corte
espanola, la difusién del estilo neoclasico francés, el pictorialismo inglés

y del romanticismo aleman.
Neoclasico, estilo verdadero

La revolucién del arte en Europa en el siglo xvI111 se manifesto con
el denominado “estilo verdadero” o clasico. Dentro de la Historia del
Arte en la actualidad, se lo denomina Neoclasico, nombre acunado a
mediados del siglo XI1X, por la utilizacién de formas antiguas, particu-

larmente en la arquitectura.

4  Carb6, Eduardo Posada, “Invitacién al porvenir” en El Tiempo, octubre 12 de 2001,
p-17.
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Sin embargo, este arte cldsico o estilo verdadero que se relaciona con
la ética, antecedi6 a las revoluciones politicas de la segunda mitad del
siglo xvinr y fue apoyado por los reyes del despotismo ilustrado. Jacques-
Louis David, quien es el perfecto ejemplo del artista de la Revolucién
Francesa, fue enviado por Luis xvi a Roma para que bebiera en las
fuentes mismas del clasicismo. Al estallar la revolucion francesa se com-
prometi6 con la lucha hasta el punto que fue regicida, esto es, vot6 por
la muerte de su antiguo patrén y protector, Luis XvI; realiz6 un retrato
dibujado de Maria Antonieta hacia el cadalso, que recuerda una cari-
catura. Lleg6 a ser tan importante dentro de los revolucionarios, que
decidié muchas ceremonias y modas de la revolucién. Sus obras, aun
antes de 1789, se han interpretado de manera politica.

Con relacién ala asociacién entre el arte y las condiciones sociales y
politicas, Hugh Honour, el gran estudioso del Neoclasicismo anota que:

[...] a finales de ese siglo, [xviII] época en la que cabe suponer que
las simpatias politicas de los artistas y el contenido politico de sus obras
fuesen abiertos e inequivocos [...] Pero cuanto mas nos aproximamos
para inspeccionar de cerca a los artistas individuales y sus obras, mas
dificil resulta asociar y mucho menos identificar, la revolucion artistica

con la revolucién politica.®

Si es dificil aceptar la vinculacion directa de arte y politica en Europa,
resulta aventurado esperar que los artistas americanos se vincularan
artisticamente a la revolucién. El Neoclasicismo, que nace como un
estilo a mediados del siglo xvI111, se convierte con el tiempo en el sis-
tema de expresion de la revolucion ideologica. Los pintores utilizan sus
parametros para pintar a Marat, a Napole6n, a Washington y a Bolivar.
Alli se identifica claramente el nacimiento del arte comprometido, un
siglo antes de que en Alemania se manifestaran los expresionistas y en
México, los muralistas.

El contenido moral y social de las obras existia también con ante-

rioridad a las revoluciones politicas —Estados Unidos, Francia y

5  Honour, Hugh. Neoclasicismo. Madrid: Xarait Editores, 1982, p. 105.
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Haiti— porque procedia de la Enciclopedia. Diderot afirmaba que el
arte “debe hacer atractiva la virtud, ridiculo y odioso el vicio: he aqui
la finalidad de todo hombre honesto que coge la pluma, la paleta o el
cincel”.® Un personaje tan controvertido como Marat fue pintado muerto
por David, en ese momento presidente del club radical de los jacobinos.
Los juicios sobre Marat se debaten entre “la virtud patrioticay la locura
furiosa”.” Por su periédico El amigo del pueblo, se 1o considera un forma-
dor de opinién en toda Francia. Pero en realidad Marat era famoso por
su radicalismo, por su “llamada a la violencia popular y por su soporte a
una dictadura revolucionaria. [...] El 13 de abril de 1793, la Convention
Nationalele denunci6 ante el tribunal revolucionario donde fue absuelto.
Tres meses después, por lo tanto, fue asesinado por la realista Carlota
Corday”.? En el cuadro de David, Marat fue pintado como un hombre
que hasta el momento de su muerte esta trabajando por el pueblo. Todo
estd pensado, la composicion, el color, la figuraciéon para enaltecer a un
héroe ético, El amigo del pueblo como se llamaba su exitosa publicacion.

Con esta actitud tan propia de la Ilustracién se buscaba educar a los
artistas en el aspecto intelectual, en la pintura de cuadros histéricos, seria
y estimulante. Los cuadros no se refieren a los reyes en si; las virtudes
que se celebran son la sobriedad, el valor, la continencia, el respeto por
las leyes y sobre todo el patriotismo. Se ponen de ejemplo a los romanos
y la Edad Media en Francia. Y se debe honrar a los hombres de talento.

El arte clasico es premonitorio de la sociedad que sonaron los revo-
lucionarios franceses: segiin Isaiah Berlin, la Revolucién Francesa se
consagro “ala reaccion o restauracion de una sociedad estatica y armo-
niosa, basada en principios inalterables, un sueno de perfeccion clasico,
al menos la mayor aproximaciéon a que ese sueno fuese factible sobre la
tierra. Predicaba un universalismo pacifico y un humanismo racional”.?

6 Ibidem, p. 115.
7 Diccionario de la revolucion francesa. Acteurs: Paris, 1989, p. 180.

8 AA.vv. Politique et polemique. La caricature francaise el les révolution, 1789-1799. Los
Angeles; Universidad de California, 1988, p. 226.

9 Ibidem, p. 115.
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Esa sociedad produjo un arte que refleja ese sueno, el arte cldsico o
neoclasico, como dice Hugh Honour, frio como un marmol de Canova.

Las huellas del Neoclasico en el territorio colombiano son tempra-
nasy se pueden percibir en obras arquitecténicas como el Observatorio
Astronémico y la Catedral de Bogota. La primera, proyectada y finan-
ciada por Mutis, fue elogiada por el cientifico Francisco Antonio Caldas
cuando observé que tenia “belleza y solidez”,'” dos caracteristicas de ese
estilo. La segunda, la nueva Catedral de Bogota, origin6 una famosa polé-
mica entre el senor Lasso de la Vega Ladrén y el arquitecto capuchino
Domingo Buix (1759-1811) originario de Petrés (Valencia, Espana). Las
dos obras son del mismo autor, quien plante6 en la ciudad otra manera
de ver y hacer la arquitectura. Fray Domingo habia conocido ruinas
romanas en Sagunto, Espana, y era discipulo del escultor espanol neo-
clasico, Francisco Salzillo (1707-1783). En los documentos de la polé-
mica sobre la Catedral, entre 1804 y 1808 se utilizan con mucha fluidez
términos como “columnas déricas” y Fray Domingo aspira a construir
parala “eternidad” porque considera que “las principales reglas del arte
son la firmeza y la hermosura”."!

Una referencia a Jacques-Louis David en el pais se ha encontrado en
el Papel Periodico de Santafé de Bogotd, en 1794, publicacién mondrquica
que describe la pintura de David, La Muerte de Marat, sin haberla visto.
El autor, dominado por el odio a la Revolucion Francesa, se lo imaginé
y lo describe atacado por la lepray en el colmo del deterioro fisico. De
la misma manera que presenta a Marfa Antonieta como una santa que
le rezaba a la Virgen de Lorena. Los Horacios de David, llegé al pais en
forma de reloj. Se trata de un objeto de museo que pertenece ala Quinta
de Bolivar. Es un buen ejemplo de Neoclasicismo, aunque las espadas
que soporta el protagonista han sido sustraidas. Mas adelante, después
de la Guerra de Independencia, existieron nexos mas fuertes entre la

10 Aa.vv. Homenaje al arquilecto capuchino fray Domingo de Pelrés en el segundo centenario
de su nacimiento 1759. Bogota: Ediciones Seminario Serafico. Misional Capuchino, 9 de
junio de 1959, p. 72.

11 Ibidem, p. 82.



REVOLUCIONES ARTISTICAS Y EL RETRATO DEL HEROE DE LA INDEPENDENCIA 53

Figura 5. Reloj del juramento de los Horacios, ca. 1805. Fundicién, repujado (bronce).
46x 57x 15 cm

Reg. 05-044. Casa Museo Quinta de Bolivar

iconografia napoleénica de David y la del Libertador, vertida en graba-
dos realizados en Europa.

El retrato del héroe de la Independencia

El retrato, tal como se practicaba poco antes del grito de indepen-
denciay de la Batalla de Boyacd, era una prolongacién del retrato virrei-
nal. No se conocian en el actual territorio colombiano las reglas para
ejecutar un retrato académico. Presenta una continuidad en los sistemas
de representacién de la Colonia, realizado en los talleres familiares. Los
mas afamados retratos de los virreyes y de la gente principal provenian
del taller del artista Joaquin Gutiérrez, cuyo estilo se prolongé por medio
de Pedro José Figueroa (ca. 1770-1836). En Popayan y Pasto se detecta
la presencia de los maestros quitenos. No obstante, también se percibe
la existencia de sistemas que provienen de la Ilustracion, basados en la
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observacion directa de la naturaleza y que técnicamente se afianzan en
el dibujo y la miniatura.

La ruptura se descubre en los personajes representados después de
la Independencia que eran, en especial, los héroes de la guerra magna.
El pedido se consignaba en un decreto. Se trataba de los nuevos retra-
tos oficiales, pero a diferencia del siglo xvi1, los modelos no posan
por ser gobernantes, ni poderosos, sino por ser héroes populares de la
Independencia.

El retrato mas representativo de esta etapa historica es Post Nubila
Faebus."? Simén Bolivay, Libertador y Padre de la Patria. El pintor Pedro José
Figueroa recibi6 la comisién de hacer una obra que honrara a Bolivar
y la Libertad. Tal fue la intencién de los peticionarios segin la resena
publicada un mes después por la Gaceta Extraordinaria de Bogotd del 17
de octubre del 1819 y reproducida tardiamente en el Correo del Orinoco,
el sabado 20 de enero de 1820. El texto dice lo siguiente:

La Asamblea de Notables, encabezada por Tiburcio Echevarria, quiso aga-
sajar a Bolivar y a sus tropas después del triunfo de Boyacd, para lo cual
cre6 una condecoracion: la Cruz de Boyaca y dispuso la realizacién de
una pintura: Baxo el Dosel del Cabildo de la Ciudad, sera colocado un
cuadro emblematico, en que se reconocerd la Libertad sostenida por el

brazo del General Bolivar.'?

No obstante, el pintor, quien escribio la cartela, no colocé en ella la
palabra Libertad sino la palabra Patria (y anadié: “Hecho en 1819. Edad
36 anos 6 meses”). La intencién de quienes mandaron hacer el cuadro
era que la Libertad apareciera sostenida por Bolivar.

Lo que sorprende del pintor son los dos pasos que da: primero con-
vertir a la Libertad en Patria y, segundo, utilizar la alegoria de América
para representar la Patria. No se sabe de qué grabado parti6é Figueroa

12 Después de las tinieblas sale el sol.

13 Correo del Orinoco, 1818-1821. Reproduccion facsimilar. Bucaramanga: Gerardo
Rivas Moreno, 1998, p. 197. Alli se cuenta que el Libertador debia estar acompanado de
los generales Anzoategui, Santander y Soublete.
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para realizar la figura alegérica acompanante, pero esta procede en
altimo término de laimagen de la Iconologia de Cesare Ripa (1555-1622)
publicada en 1593:

Para la fijacién de la iconografia de América fue decisiva en 1593 la
aparicion de la Iconologia de Cesare Ripa, tratado que por su prestigio y
ediciones fue determinante para los artistas durante el Barroco. Ripa la
describe asi: “Mujer desnuda y de color oscuro, mezclado de amarillo.
[...] ha de llevar un velo jaspeado de diversos colores que le cae de los
hombros cruzandole todo el cuerpo, hasta cubrirle enteramente las
vergtlienzas. Sus cabellos han de aparecer revueltos y esparcidos, ponién-
dosele alrededor de todo el cuerpo un bello y artificioso ornamento,
todo €l hecho de plumas de diversos colores. Con la izquierda ha de sos-
tener un arco, y una flecha con la diestra, poniéndosele al costado una
bolsa o carcaj bien provista de flechas, asi como bajo sus pies una cabeza
humana traspasada por alguna de las saetas que digo. En tierray al otro
lado se pintard algun lagarto o caimdn de desmesurado tamano. [...]
La corona de plumas es el adorno que suelen utilizar mas cominmente
[...] El craneo humano que aplasta con los pies muestra bien a las claras
c6mo aquellas gentes, dadas a la barbarie, acostumbran generalmente

alimentarse de carne humana.'*

Laimagen de América de Ripa es una mujer de pie, con los siguien-
tes atributos: el carcaj, el arco, la flecha, un cocodrilo y una cabeza
cortada a los pies. La corona de plumas no se distingue bien, al menos
en el grabado de la primera edicién. No aparece la cornucopia, que se
agreg6 en otras versiones. La imagen evolucionoé y en las versiones del
siglo xvIII aparece sentada, el cocodrilo crece de tamano y de la cor-
nucopia salen frutos tropicales. A la pequena imagen de “la Patria” que
acompana al Libertador se le aplican entonces los atributos de una ico-
nografia de América tardia. Desaparece la cabeza cortada, esta sentada,

vestida muy recatadamente, no posee rasgos indigenas y tiene a su lado

14 Santiago, Sebastian. Iconografia del indio americano siglos Xvi-xvil. Madrid: Ediciones
Tuero, 1992, p. x.
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una cornucopia. Bajo la figura se observa el cocodrilo y detras hay una
palma y un paisaje.

Resulta importante rastrear cudl fue la fuente cercana de esta ima-
gen de la que parti6 un pintor tan monarquico como Figueroa, ya que
la lejana, la de Ripa, pudo llegar en las cartografias. Santiago Sebastian
afirma que Ripa se informé del cartégrafo Fausto Rughese.”” No se
puede negar que los pintores novogranadinos, debido a su dedicacién
ala pintura religiosa, conocian el lenguaje de las alegorias. Por su parte
José Celestino Mutis tenia alegorias relacionadas con los soberanos. Sin
embargo, para la imagen de América se han encontrado algunas hue-
llas en acuarelas que se realizaron en 1808 con motivo de la jura del rey
Fernando vi1. De ello quedaron acuarelas y monedas. En especial una
acuarela presenta el tablado que se puso en la plaza mayor de Honda,
donde en una parte del escenario aparecen los cuatro continentes a
lado y lado del retrato de Fernando vir que cuelga de dos columnas.
América con corona de plumas sostiene en la mano derecha la lanza y
en la izquierda el arco. Tiene una falda de plumas y un manto que la
cubre. La fecha es 25 de diciembre de 1808. Por lo minucioso de la acua-
rela pudo ser dibujada por los miniaturistas de la Expedicién Botdnica.

El investigador Juan Ricardo Rey referencia otra acuarela de los
mismos festejos y del mismo ano, pero con fecha diferente, 11 de sep-
tiembre de 1808:

Con la llegada del delegado espanol Juan José Samaniego se hizo la
celebracion. Segun José Acevedo y Gémez, encargado del cabildo de
Santafé, cuenta que se exhibi6é un emblema con “dos matronas de bella

actitud, sentadas en dos continentes divididos por el mar. La una repre-

” 16

senta a Espana, la otra América, con sus respectivos atributos cada una”.

15 Ibidem, p. X.

16  Rey, Juan Ricardo. “Coleccion de Numismatica Los indigenas europeos: la ‘India
de la libertad’” en Cuadernos de curaduria, Bogota: Museo Nacional, 2007. Hernandez de
Alba, Gonzalo. Los drboles de la Libertad. Bogota: Planeta, 1989 pp. 39-40. Una imagen simi-
lar se encuentra en la portada del libro Emblemata regio-politica de Juan Solérzano Pereira
(Madrid, 1653), del cual existe un ejemplar en la Biblioteca del Colegio Mayor del Rosario.
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No se sabe si la alegoria era pintada o representada por personajes
de carne y hueso. Estas escenas se repitieron y se describen en muchos
documentos. Los ejemplos literarios abundan; el mds descriptivo es la
narracion de un evento el 4 de febrero de 1816 en el Diario de la indepen-
dencia de José Maria Caballero, que dice:

Domingo 4. Se fue mucha gente a Bogota (nombre antiguo de Funza) y
plantaron en dicha Parroquia el Arbol de la Libertad: llevaron un cerezo
con tierra y una gorra colorada a la mitad de la plaza, donde habia un
hoyo dispuesto. Iba una con su corona bien dispuesta, con su corona de
plumas. Salié una gran comitiva, con una musica de la casa del cura D.
Policarpo Jiménez, y muchos sacerdotes y caballeros y sefioras. Dieron
la vuelta a la plaza y en llegando al lugar del hoyo dijo la india: “planto
aqui el arbol que nuestros enemigos arrancaron con crueldad de este

mismo lugar”.

Una representacion de esta escena es la obra de autor anénimo que
representa a la india de la libertad recostada en un arbol y sosteniendo
en la lanza el gorro frigio. Su encanto radica en el primitivismo y en el
tipo indigena de la modelo. Al contrario de la figura que acompana a
Bolivar esta aparece semidesnuda.'” Lo que estos ejemplos prueban es
que la iconografia de América era conocida por los novogranadinos.
Sin embargo, ¢de dénde surgio6 el gorro frigio engastado en una lanza?

Francisco de Miranda podria ser la clave y el precursor de la icono-
grafia de América convertida en patria: cuando lleg6 a Venezuela recibi6
el 5 de julio de 1811 la encomienda de disenar los emblemas patrios, la
banderay el escudo.'® La bandera tenia los colores amarillo, azul y rojo,
ya usados por €l en la fracasada campana de 1806, a los que anadi6 en la
parte superior la imagen de América con la lanza que soporta un gorro
frigio. El icono de América pudo llegar por la via de Venezuela.

17 Caballero, José Maria. Diario de la independencia. Bogotd: Banco Popular, 1974,
p. 200.

18  Quintero, Inés. Francisco de Miranda. Caracas: Biblioteca Grafica Venezolana, 2006,
p- 82.
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En 1812 se encuentra una iconografia que simboliza a Cartagena de
Indias: una moneda del Estado de Cartagenay un sello de la Constituciéon
del Estado de Cartagena. Esto demuestra que no solo era reconocida
como continente sino utilizada con fines patriéticos: estos dos ejemplos
se relacionan con la Independencia de Cartagena, por lo tanto la india
ya no representa a América sino que es el emblema de una ciudad. Las
dos imdgenes son muy semejantes y la mujer aparece recostada contra
una palmera. Tienen los atributos del icono clasico: la corona de plumas,
el arco, el carcaj esta vez terciado a la espalda. Sin embargo, le anaden
nuevos elementos simbdlicos: las cadenas rotas, el ave que come la gra-
nada entreabierta sostenida por la india en la mano derecha. El paisaje
presenta modificaciones. En la moneda se muestra un llano y dos pal-
meras; en el sello dos suaves colinas, cada una con unas construcciones
semejantes a iglesias. Se afirma que una de estas colinas es el cerro de
la Popa.

Existe un grabado impreso en Espana hacia 1815, que debi6 tener
gran difusion, posterior a las juras, en el que se presenta una Alegoria de
Fernando viI como rey de dos mundos. Europa aparece sentada, como una
gran matrona y sostiene una corona de laurel en la mano izquierda y
en la derecha un cetro. América, al lado de dos figuras indigenas, coro-
nadas de plumas, sostiene una lanza en la mano izquierday tiene sobre
la espalda el carcaj. Con la mano derecha senala el mar. Cercano, en
la parte baja, se observa un cocodrilo. Es indudable que estas alegorias
de los continentes se conocian en Espana en el siglo xv111, gracias a la
presencia de Juan Bautista Tiépolo en Madrid.

Como un colofén del recorrido de la imagen de América que ante-
cede ala obra de Figueroa, aparecen dos grabados, uno en metal y otro
litografico, uno inglés y otro francés, que representan a “Simén Bolivar/
Jefe Supremo de la Republica/ y Capitan General de la Armada de/
Venezuelay Nueva Granada”.' Los dos estan orlados con la imagen de
América que ostenta todos los atributos y sostiene en la mano derecha
el gorro frigio. Los dos estan fechados en 1819. La fecha del grabado

19 Simén Bolivar/ Supreme Chief of the Republic/ and Captain General of the
Armies of / Venezuela and New Granada.
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inglés es mas explicita: “primero de febrero de 1819”, esto quiere decir
que fue impreso siete meses antes de la obra de Figueroa. Se podria aven-
turar que posiblemente la reunién de Bolivar y América en un cuadro
ya era conocida en la Nueva Granada. La pregunta es como llegaron
estos grabados a Colombia. Habria que examinar las importaciones de

material gréafico.

Figura 6. Anénimo, India de la libertad, ca. 1819. Pintura, 6leo/tela. 82,4 x 62,4 cm

Reg. 18. Museo de la Independencia-Casa del Florero
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El pintor Alberto Urdaneta dio en 1883 una versién minuciosa de
la primera exhibicién del cuadro: “Fue este retrato de Bolivar el que
en la funcién preparada y llevada a cabo en honor del Libertador en
Septiembre de 1819, se le present6 sobre un tablado, en la plaza de
Bogota, por la senorita Dolores Vargas, que mas tarde fue esposa del
General Rafael Urdaneta”. Segun el cronista Pedro Maria Ibanez:

La apoteosis acordada por la asamblea de notables en dias anteriores
se verific6 el 18 de septiembre. Desde los albores de ese dia aparecio
engalanada la casa consistorial con un cuadro al 6leo, emblematico de
la libertad, sostenida por el brazo de Bolivar, que atin se conserva en el

Museo Nacional.?

A partir de alli se pueden establecer las transmutaciones que han
sufrido en este cuadro los conceptos de Libertad = Patria - Colombia
- Alegoria de América.

El pintor Pedro José Figueroa (1770-1836) fue el primero contratado
por el gobierno de Bogota para hacer un retrato del Libertador, cuando
este se encontraba recién llegado de la Batalla de Boyaca. La mayoria de
los retratos de Bolivar venian de Europa y procedian de la iconografia
napolednica o de pintores casuales que lo retrataron en medio de la
guerra antes de la Batalla de Boyacd. Figueroa no solo pint6 a Bolivar
como “Padre de la Patria” sino que le hizo otros retratos encargados con
motivo de los homenajes que se le rindieron por su triunfo en Boyaca.
Uno de estos debia ser colocado en la fachada de la catedral y, segtin los
calculos, solo empleé quince dias para realizar su encargo.?

Se ignora el momento en que el pintor conoci6 a Bolivar. Pudo ser
cuando este se tom6 a Bogotd en 1814 durante la guerra entre federalistas

20 Ibanez, Pedro Maria. Cronicas de Bogotd, tomo 1v. Bogotd: Imprenta Nacional,
1914, pp. 58-59. En la actualidad no se encuentra en el Museo Nacional. Fue trasladado a
la Quinta de Bolivar por el Ministerio de obras en el decenio de 1970, cuando se hizo una
restauracion de este inmueble.

21 Enlaactualidad este se encuentra en la sala de Fundadores del Museo Nacional
de Colombia.



REVOLUCIONES ARTISTICAS Y EL RETRATO DEL HEROE DE LA INDEPENDENCIA 61

y centralistas. Tampoco se sabe si lo vio entrar triunfante después de
Boyaca. Vergaray Sandino afirman, en una crénica sobre la exposicion
que hizo Urdaneta en 1886, que Figueroa visit6 a Bolivar en Palacio
para retratarlo, pero esta es una confusioén de los escritores a partir de
la equivocacién de los nombres de los pintores Figueroa y Espinosa. En
efecto, este ultimo fue quien visit6 a Bolivar en Palacio. Segtin Gabriel
Giraldo, el pintor fue contratado para ornamentar la Quinta de Bolivar.
Por el aspecto de Bolivar en el cuadro se deduce que el pintor Figueroa
no le tenia mucho afecto.

La historia mds cercana a la verdad es la que narra que el pintor
Pedro José Figueroa se encontraba pintando un retrato de Fernando vii
a solicitud de un oidor en agosto de 1819, cuando se entero6 del triunfo
de Boyaca y, llen6 de temor, pint6 encima a Simén Bolivar, Libertador y
Padpre de la Patria. Aunque la historia total no ha podido documentarse,
existen unas pruebas irrefutables, como la radiografia en la que aparece
otro retrato en el fondo, colocado de manera horizontal, de un personaje
que no se sabe si es Fernando vi1 o Pablo Morillo. El historiador Gabriel

Giraldo Jaramillo narra sin mencionar las fuentes que

[...] en el ano de 1819 y poco después del triunfo de los patriotas en
Boyaca, dirige Figueroa una carta a las autoridades dandoles cuenta de
un retrato de Fernando vir que le encarg6 el oidor don Pablo Chica
y que se vio obligado a borrar el 9 de agosto, “temeroso de alguna
desgracia, por la espantosa anarquia en que nos vimos aquel dia”; se
le solicita que entregue el retrato o los sesenta pesos que por él paga-
ron; pero el pintor humildemente pide que se le conceda un plazo,
pues “en cuanto al busto ya ha oido Vuestra excelencia lo ocurrido; el
dinero me es imposible devolverlo porque mi notoria pobreza no me

permite”.?

22 Giraldo Jaramillo, Gabriel. La miniatura, la pintura y el grabado en Colombia.
Colcultura, 1980, p. 163.
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Figura 7. Figueroa, Pedro José. Bogota, ca. 1770-1838. Simon Bolivar libertador y padre de la
patria, ca. 1819. Pintura, 6leo/tela. 125 x 97 cm

Reg. 03-076. Casa Museo Quinta de Bolivar
El rostro de Bolivar
¢Como era el rostro de Bolivar? :Cémo eran su figura, su aspecto?

¢Cuadl era su verdadera imagen, el vero icono? En realidad sus imagenes
corresponden a una época en que no existia la fotografia, por lo tanto,
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pueden tener mucho de invencién. La invencion y la realidad se contra-
ponen en la iconografia de los famosos. ;:Hasta donde son verdaderas
las imagenes que han llegado hasta nosotros de Alejandro Magno, Julio
César, Anibal, Napole6n, Washington, San Martin y Bolivar?

Lo primero que nos preocupa de Bolivar es como era su rostro —de
frente y de perfil—, y después su aspecto, su estatura. Se escuchan con
atencion las anécdotas relacionadas con su comportamiento y sus accio-
nes, las cuales permitieron que el pueblo lo siguiera e intentara imitarlas.
¢Dénde residia su magnetismo? La verdadera imagen de Bolivar, el vero
icono es dificil de determinar. El término vero icono, que se transforma
con el tiempo en “Verénica”, es una imagen estampada directamente en
un panoy se refiere a laimagen de Cristo. Verénica es una mujer que de
acuerdo con la tradicién sigui6 a Cristo en el camino al calvario y, con
un velo o una tela de lino, le limpi6 el rostro. La imagen quedé impresa
milagrosamente en la tela. A Verénica se la representa como figura devo-
cional, que sostiene en sus manos la tela con la imagen de Cristo. El vero
icono es el rostro de Cristo estampado en el sudario, representado por los
pintores bizantinos. Para Bolivar no existié una Verénica que enjuagara
su rostroy se convirtiera en la imagen verdadera.

La iconografia del Libertador Simé6n Bolivar se basa en investiga-
ciones, catalogaciones, y clasificaciones de acuerdo con el andlisis y la
procedencia de las imdgenes. De todos los personajes notables de la
historia, el arte y la cultura colombiana, la iconografia de Bolivar es la
mas rica, estudiada, inventada, mal atribuida y falsificada.

¢Por qué trascendié? La obra se encontraba casi abandonada en la
Casa de Moneda cuando el director Ernesto Restrepo Tirado se planted,
en 1910, la necesidad de recoger todos los retratos de Bolivar que se
encontraban en oficinas publicas para colocarlos en el Museo Nacional.
A finales del siglo XIX, estas pinturas no eran muy apreciadas. Restrepo
Tirado lo describe asi:

Retrato de Bolivar semejante en facciones al que lleva el nimero 103.
Ala derecha se ve una muchacha representante de la raza indigena, a

la cual Bolivar echa el brazo por encima. Este retrato es obra del artista
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Espinosa. Al pie del retrato se lee: “Post Nubila Faebus. Simén Bolivar,
Libertadory padre de la Patria”. A laizquierda, y en letra mds pequena:
“hecho en 1819, edad 36 anos 6 meses”. Este retrato estaba en la Casa de
Moneda, de donde se trajo al Museo por disposicion del senor Ministro

del Tesoro.?

Por la descripcién no se nota un gran afecto por esta pintura. Se
necesit6 de la transformacion del gusto en la segunda mitad del siglo xx
para que se encontraran sus valores; Marta Traba fue la gran admiradora
y difusora de esta pintura:

El retrato de Bolivar de 1819 es, sin duda, la pieza maestra de la icono-
grafia bolivariana. El general de frente, con su gesto semi irénico, semi
despectivo, apoya la mano derecha sobre el hombro de la pequena
republica empenachada. La figurita femenina estd sentada en unaroca a
manera de trono, pero su figura infantil y fragil desdice cualquier seme-
janza con la tradicional opulencia de las alegorias femeninas destinadas
a expandirse en el espacio. En el costado izquierdo del cuadro, una pal-
mera se inclina ligeramente sobre la republica para enmarcarla. Debajo
de la figura emerge la torpe y oscura cabeza de un cocodrilo y caen de
un cuerno de la abundancia disimulado tras la republica, algunas frutas
tropicales. La figurita parece jugar mientras levanta el dedo indice hacia
arriba, obedeciendo mas al gesto leve, tierno y protector de la mano
del Libertador, que a su propia voluntad de dominio. Simbdlicamente,
la pequena republica es la hija del Libertador, €l la muestra con cierto

orgullo burlén y le dirige sus gestos.**

23 Restrepo Tirado, Ernesto. Catdlogo general del Museo de Bogotd. Bogota: Imprenta
Nacional, 1917, p. 21.

24 Traba, Marta. Historia abierta del arte colombiano. Cali: Ediciones Museo la Tertulia,
1974, p. 48.
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Figura 8. Francois Désiré Roulin, Simdén Bolivar, 1828, grabado en metal sobre papel

Sala Coleccién Bolivariana patrocinada por PDVSA-Centro de Arte la Estancia, Fundacién John Boulton

En el presente es un icono. Ha participado en exposiciones interna-
cionales y ha sido solicitado para publicaciones. Sin embargo, sabemos
que es Bolivar por el rétulo, no por tratarse de un retrato realista o reco-
nocido. Se puede afirmar que el artista cre6 el icono a sus espaldas. Hay
unos elementos que pueden dar la clave de su popularidad:

1. El planismo que estd de acuerdo con la pintura pop de la década
de 1960. Si se comparan las dos figuras se observa que ella (la
Patria) tiene volumen que define el cuerpo a través del traje y del
velo rosado que la cubren. En cambio el traje de Bolivar —y por
lo tanto su cuerpo—, es plano. Elrojoy el azul no tienen sombra
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ni matices. La cinta de la cintura es casi recta 'y los alamares del
uniforme son también planos.

2. El primitivismo mediante el cual el autor hizo abstraccion de
detalles realistas. Es una imagen sencilla, realizada tal vez con
disgusto por parte del pintor hacia el personaje, o por su propia
incapacidad para tratar un tema tan complicado. En este caso
también se puede hablar de que por accidente o por la critica

de arte se convirtié en una “imagen esencial”.

El arte se convirti6 en un aliado de la historia. Ahora que estamos en
una era “de comunicacion televisiva y de publicidad omnipresente nos
damos cuenta con mas sensibilidad del poderoso impacto que ejercen
sobre nosotros las imagenes”.* La iconografia procera fue creada por
quienes tuvieron la voluntad de difundir unas imagenes y por medio de
ellas guardar la memoria. Lo que hicieron los pintores y los historiadores
desde el siglo X1X, correspondié a un programa de memoria. Habia en
ese entonces, lo que se puede llamar un estado de memoria.

Rupturas y continuidades en el fin de siglo europeo

Asi como al hablar del Arte en Colombia del siglo X1x se discuten las rupturas
y las continuidades con relacion a la época colonial, en Europa sucede algo
similar respecto a un antes y un después de la Revolucién Francesa. En las pri-
meras décadas del siglo x1X, los grandes temas del arte se vieron trastocados
por los movimientos politicos y sociales, pero la técnica y el mismo estilo neo-
clasico, prevalecieron. Es decir, asi como David abordaba los temas oficiales,
retraté a Napole6n Bonaparte por medio del retrato publico. La técnicay la
mirada de este estilo fueron las mismas en pinturas como Los Amores de Paris y
Helena (1788, Museo del Louvre), que en retratos como Napoleon en el Paso de
San Bernardo (1801, Kunsthistorisches Museum, Vienna) o La muerte de Marat
(1793, Musées Royaux Des Beaux-Arts, Bruselas). Con el mismo gusto, se
representaban dioses antiguos y héroes nuevos. Precisamente, la técnica y la

mirada fueron una continuidad, incluso las virtudes que se celebraban, tanto

25 Prologo de Dietrich Briesemeister, en Santiago, Sebastian, op. cit., 1992, p. 1x.
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antes como después, son las mismas; en cambio la ruptura se dio en los sujetos
representados.

El mismo Jean-Auguste Dominique Ingres, quien nacié pocos anos antes de
la Toma de la Bastilla, pint6 a Napoleon en su trono imperial (1806, Museo del
Ejército, Paris) como si el quebrantamiento de las instituciones oficiales nunca
hubiera sucedido. La luz, las telas, los emblemas y el retrato de Napoleon pre-
sentaban una pintura académica, racional y en la cual predominaba el dibujo.
Ninguna de estas caracteristicas estéticas parecia recordar la furia, la violencia
y la libertad que se desataron en Francia en la tltima década del siglo xviir.

En Inglaterra, retratistas como Sir Joshua Reynolds, primer Presidente de la
Real Academia de Londres (1768-1792) trabajaban, como parte de su labor
académica, pintando retratos oficiales. Por ejemplo, en 1766, Reynolds retraté
al General John Burgoyne (Frick Collection, NY), conocido por haberse rendido
ante las tropas americanas en Saratoga en 1777. La importancia de los retra-
tos de generales, capitanes y demds personajes de las fuerzas oficiales inglesas
fueron de categoria a finales del siglo. Inglaterra, por un lado en su defensa
de las invasiones francesas, y por el otro, a causa de la pérdida de poder en las
colonias americanas, le dio significancia a las representaciones de estos héroes.

Igualmente y con la misma mirada enaltecedora, en 1779, Reynolds retraté
al Rey Jorge 111 en su trono (Real Academia de Arte, Londres). Inglaterra no
sufri6 un episodio de la magnitud de la Revolucion Francesa, pero si enaltecié
el patriotismo, la labor y el fervor por la defensa de sus territorios en la cual
sobresalen los retratos de monarcas, nobles, militares y burgueses por igual.

El Retrato de Carlos IV'y su familia, pintado por Goya en 1800 (Museo del Prado),
quedo catalogado como retrato oficial de la época. Goya, con su eclecticismo
y variedad, trabaj6 para la corte espanola como Director de la Fabrica Real de
Tapices y en ese espacio retraté a Carlos 1v, al Ministro de Justicia Jovellanos,
a la reina Maria Luisa, a los duques y duquesas y a Fernando vi1. De forma
paralela pint6 escenas de tipo costumbrista que, asi como en Francia y en
Inglaterra, exaltaron lo nacional y lo tipico. El cambio de siglo trajo consigo
episodios historicos que reforzaron el hecho de que cada pais defendiera lo
que erasuyo, lo propio, ya fueran territorios, leyendas o tradiciones. En Espana,
lainvasion del ejército francés inspir6 un nuevo tipo de retrato heroico, como
las escenas del 2y el 3 de mayo de 1808, episodios donde los ciudadanos de
Madrid, imitando a los franceses diecinueve anos antes, defendieron su nacion
de las irrupciones extranjeras.

Veroénica Uribe Hanabergh.







II1

RETRATOS HEROICOS: SANTANDER,
BOLIVAR, POLICARPA. EL RETRATO
EN MINIATURA

¢Quién crea los iconos: el artista, el pueblo, el museo? Esta primera
reflexion lleva al concepto de iconografia.

El concepto de iconografia

Icono (del griego eikon, imagen) es una palabra que encierra miste-
rio hasta en su doble ortografia. Se puede pronunciar como esdrgjula
(icono) o como grave (icono). Su significado es simple, pero ha sido
adoptado por las artes plasticas, la publicidad comercial y los computa-
dores en el sentido de emblema.

Desde la popularizacién del lenguaje de los computadores, para
nadie es un misterio la palabra icono. Sin embargo, pocos saben que la
imagen de Cristo, conocida como el Salvador Aquiropoeta, la Santa Faz que
10 ha sido hecha por la mano del hombre, porque fue estampada directamente
del rostro en la tela, es considerada por el iconégrafo moderno, el monje

» 1

Gregorio Krung, como “la imagen perfecta de Dios, icono de iconos”.

1 Marcadé, Jean-Claude. Iconos rusos: desde la mistica a la vanguardia. Bogota: Banco
de la Republica, Biblioteca Luis Angel Arango, 2003, p. 18.
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Lo ideal es que el icono se transfigure en imagen poderosa, se difunda

como un emblema. La iconografia es la ciencia de leer las imagenes.
Recetas para construir iconos

Malévich, pintor de la vanguardia rusa, creé lo que él denominaba
“elicono de nuestro tiempo”.? Conocedor de los iconos de la iglesia orto-
doxa, al instalar su exposicion Suprematismo de la pintura, en Petrogrado,
en 1915, coloc6 una pequena obra en un rincén, como alusién a la
situacion de estas imagenes en las casas rusas, que llamé6 Cuadrdngulo,
hoy conocido como Cuadrado negro sobre fondo blanco.

Para Malévich, el icono suprematista debia crear una nueva relacion pic-
torica, mas alla del icono ortodoxo y del cuadro de caballete, haciendo
aparecer un nuevo sitio; se trata de la expresion “imagen esencial”, des-
pojada del farrago figurativo, oponiéndose al imago, a la efigie, llevada a
lo tinico. Malévich no estuvo influido tinicamente por el lado formal del
icono; logré aprehender por una intuicién genial la cuestion filoséfico-
teologica del icono; es decir, que la presencia real no se encuentra en
la imagen simbdlica representada, sino en la relacién de esta dltima
con el modelo ausente: “la invisibilidad de la imagen es la fuente de la

visibilidad del icono”.?

La voluntad del artista ruso era crear un icono moderno, un icono
anti-icono porque era a la vez iconoclasta.

La mayoria de los iconos de la Independencia se encuentran en
los museos histéricos que guardan la memoria y que tienen por deber
difundir valores. Aurora Le6n afirma que:

[...] el museo historico se define esencialmente por la exposicion del
material ideolégico, narrativo y discursivo de los hechos y cambios

sociales que han afectado la historia de las civilizaciones. Dentro de ese

2 Ibidem, p. 18.
3 Ibidem, pp. 48-49.
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material ideol6gico, narrativo y discursivo un museo puede resaltar unas
obras. Para ello debe recurrir al concepto de autenticidad. EI museo
como institucion que representalaidentidad debe preguntarse sobre su
capacidad de revisién y cambio de acuerdo con los tiempos, sin perder

de vista el legado de la memoria.*
Iconografia procera

Ademas de Bolivar y los militares, otros héroes populares fueron
tomados de modelo, no obstante su humilde extraccion. Tal es el caso
de la surtida iconografia de Policarpa Salavarrieta que abarca todo el
siglo x1x y llega hasta el siglo xx. Policarpa Salavarrieta marcha al suplicio,
de autor an6nimo, demuestra una persistencia de los sistemas de arte
religioso en la pintura después de la Independencia.

Esta obra, que fue realizada a mediados de 1820, concuerda con el
estilo del taller de Pedro José Figueroa. A finales del siglo x1x, cuando
se iniciaba la Escuela de Bellas Artes y el gusto académico se habia
impuesto, este retrato fue motivo de critica:

Notable y curioso por ser uno de los primeros cuadros inspirados en
asuntos nacionales, es el incorrectisimo y disparatado de no muy grandes
dimensiones que representa a Policarpa Salavarrieta cuando la condu-
cian al patibulo. Un soldado de formas desproporcionadas lleva atada

ala martir que marcha al banquillo, en donde la espera el sacerdote.?

La critica anterior refleja la diferencia de criterios entre el siglo x1x
y el xx en lo referente al juicio estético, ya que en el presente esta obra
es considerada como una de la mas representativas de los inicios de la
Republica. El trabajo minucioso de los rostros y del Crucifijo, demuestra
que el pintor tenia pleno conocimiento de su oficio. La alteracién de los
volimenes hace de este cuadro un claro antecedente de la pintura de

4 Le6n, Aurora. El museo: teoria, praxis y utopia. Madrid: Ed. Catedra, 1986, p. 132-133.
5  Urdaneta, Alberto. Papel Periédico Ilustrado, tomo 111. Bogota: Imprenta,1883.
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Fernando Botero. El tratamiento del color recuerda la elegancia propia
de las pinturas de la época de la Colonia.

En cuanto al personaje retratado, se identifica con el cambio ideo-
l6gico vivido a comienzos del siglo x1x. La historia es muy simple: la
heroina nacié en Guaduas, Cundinamarca en 1796, aunque existen
dudas sobre el lugar de su nacimiento y se afirma que fue en el Socorro,
Santander. Murié en Bogotd el 14 de noviembre de 1817, hija de
Joaquin Salavarrieta y Marina Rios. Figura en la historia por haber sido
el enlace entre los partidarios de la Independencia y los guerrilleros
de los Llanos Orientales. Encarcelada en el Colegio Mayor de Nuestra
Senora del Rosario, muri6 fusilada al lado de Alejo Savarain, su novio.
Savarain habia caido prisionero en la Batalla de la Cuchilla del Tambo;
al ser quintado sacé boleta de muerte, pero se le indulté y se le obligé a
regresar a Bogota, donde conoci6 a La Polay se relacioné con ella. Ella
era una empleada de una familia principal, no se sabe si tabaquera o si
manejaba un alambique para hacer aguardiente.

Laricayvariada iconografia de Policarpa Salavarrieta fue elaborada
a posteriori, sin que los artistas conocieran a la modelo. Policarpa fue fusi-
lada en 1817 y la iconologia mas temprana se ha fechado en 1825. No
existe la posibilidad de que uno de los retratos que le hizo José Maria
Espinosa haya sido tomado del natural, como dice en el envés del cuadro,
firmado y fechado por el autor el 18 de abril de 1855. Espinosa debi6
conocer al novio de La Pola, Alejo Savarain, durante la campana del Sur
de Antonio Narino. Queda descartada la posibilidad de que la conociera
porque Espinosa se hallaba préfugo al sur occidente del pais cuando La
Pola fue fusilada. Los demas retratos que hizo estan fechados a partir de
1855. Los artistas realizaron los retratos de La Pola con base en narra-
ciones de testigos; tomaron para su iconografia los datos de los testigos
oculares: el traje azul anil, el color del cabello, la piel etc., la arrogancia
con que acudié al patibulo y el rechazo a los auxilios religiosos. Existen
cuatro modalidades para su iconografia: primero, su marcha al cadalso;
segundo, La Pola en prisién, iconografia iniciada por Espinosa quien
le coloca atributos como el escapulario, la carta de su novio en la mano
y el soldado vigilante, posiblemente José Hilario Lépez quien la men-

ciona en sus memorias; tercero, el retrato simple sin ningun atributo;
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Figura 9. Anénimo. Policarpa Salavarrieta marcha al suplicio, ca. 1825. Pintura, 6leo/tela.
74,7x 93,5 cm

Reg. 555. Coleccion del Museo Nacional de Colombia
Foto: © Museo Nacional de Colombia/Juan Camilo Segura

cuarto, ella convertida en estatuay pintada como si estuviera esculpida,
o simplemente esculpida como en la plaza de Guaduas o en la calle 18
con avenida Jiménez de Bogota, cerca de la Universidad de los Andes.

¢Por qué La Pola se convirti6 en icono y a otros protagonistas no les
sucedi6 lo mismo, ni hubo transfiguracién? ¢Por ser del pueblo? :Por
ser mujer?

Dos retratos de autor anénimo sorprenden por su belleza y por la
ausencia de una iconizacién. ¢Cudl es la causa? Son héroes con una bio-
grafia muy exigua. En el caso de Luis Fernando Santos, se trata de una
obra llena de simbologias, como el arbol de la Libertad y otras ensenas
como la granada. Presenta una cartela al estilo de las pinturas de género
religioso, donde se identifica al personaje y en la que aparece la fecha
(1821) y el lugar —Vélez, Santander— donde fue realizado el retrato.
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¢Qué pintor podia estar en Vélez? Es una obra perfecta: composicion,
color, técnica. El otro retrato es el de Francisco Urdaneta que se puede
considerar ecuestre, aunque no esta montado en el caballo, sino de
pie, delante del caballo donde se destacan todos los arreos militares. Es
también anénimo y se lee con dificultad una fecha (1825). Tienen todas
las condiciones pictéricas para ser iconizadas. Se captan con rapidez,
se relacionan con el espectador por medio de la mirada, son bellos. Su
memoria se ha perdido, no los fusilaron. Sobrevivieron a la Guerra de
Independencia y se dedicaron a la vida politica del siglo x1X, con sus
guerras civiles y cambios constitucionales.

Figura 10. Anénimo. Luis Fernando Santos, 1820. Pintura, 6leo/madera. 29 x 21 cm

Reg. 1888, Coleccién del Museo Nacional de Colombia
Foto: © Museo Nacional de Colombia/Ernesto Monsalve
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Figura 11. Anénimo. Francisco Urdaneta, 1822. Pintura, 6leo/tela. 91 x 72,5 cm

Reg. 344. Coleccion del Museo Nacional de Colombia
Foto: © Museo Nacional de Colombia/Juan Camilo Segura

¢En qué cambia el género del retrato entre los siglos xvii y Xix? En
este género es donde se detectan mas las rupturas que las continuida-
des. El género del retrato post Independencia se divide en dos: en las
continuidades se observan los parametros del final del siglo xviir. En
las rupturas se da el retrato naturalista, basado en el dibujo, cuyo mejor
ejemplo son los realizados por José Maria Espinosa.

En el primero cambian los modelos, pero las cualidades del retrato
repiten los cdnones de los talleres coloniales: el color, la pincelada, los
contornos, laluz. Son retratos de taller y la mayoria provienen del taller

de Pedro José Figueroa quien formé una escuela con sus tres hijos, José
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Miguel, José Celestino, José Santos y su amigo, Luis Garcia Hevia. Este
altimo pint6 a su maestro y lo compara con Apeles.

Pedro José Figueroa pint6 al general Santandery, como sucedi6 con
el retrato de Bolivar, sus hijos repitieron el mismo modelo. Por algunos
detalles se deduce que no era muy amigo de los patriotas, y se establece
una diferencia cuando la pintura representa a una autoridad espanola
como Morillo durante la reconquista, o a una republicana. Figueroa,
antes de morir hizo un cuadro inusual por el formato y por el tema: La
muerte de Sucre.

Esta obra, firmada y fechada en 1836, denota las intenciones éticas
por medio de féormulas naif. Representa el momento del crimen en las
montanas de Berruecos pero con un ingrediente satirico. Sucre aparece
caido con un disparo en la sien, su mula espantada levanta las patas,
el sirviente a caballo retrocede y los cuatro asesinos a sueldo disparan
sus armas. En la espesura de la selva de darboles de mopa-mopa que el
pintor nunca conocié, aparece un tigre americano, “el mas temible de
los felinos” como dijo Humboldt. La cabeza del felino —clara alusién a
Obando, a quien apodaban “el Tigre de Berruecos”—, de cuyas fauces
sale sangre, estd rodeada de flores blancas con las que el pintor se refiere
a otro de los sospechosos del crimen, el general venezolano Juan José
Flores. Se puede pensar que Figueroa, tan diestro en las alegorias de
Bolivar, emple6 este sistema para representar el crimen vy, sin saberlo,
estaba pisando el terreno de la caricatura.

Los sistemas del taller de Pedro José Figueroa son los siguientes:
finura en el tratamiento del colory de los textiles, propios de los talleres
coloniales, tal como se observa en el retrato del general Luis Fernando
Santos o en los retratos de mujeres que hizo Luis Garcia Hevia, entre
ellos el de la poetisa Josefa Acevedo . La figura se presenta simple y sin
afectacion, sin elegancia, aunque esta enjoyada, sin posturas teatrales,
ni gestos retoricos, colocada sobre fondos planos de tonos muy refina-
dos, verdes y azules. Persistencia de los sistemas como las cartelas, para
narrar la vida de los retratados, como se contaba en el arte religioso la
vida de los santos. Los rasgos del modelo se presentan tan simplificados
que rayan en la caricatura, son sintéticos. El sistema coincide con una
figura poética en boga llamada “silueta” que consistia en describir en
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pocas palabras, en verso, a un personaje, tal como lo hace la escritora
Josefa Acevedo de Gémez, del guerrillero Ambrosio Almeida:

Buen mozo, palido y flaco,
De cara fresca y risuena
Alto de cuerpo, delgado
Y con nariz aguilena.®

Luis Garcia Hevia firmé el Fallecimiento del general Santander, un ano
y cinco meses después de la muerte de Santander (6.5.1840). Es una de
las mas notables obras del Museo Nacional que se ajusta al espiritu del
Neoclasicismo. Es el equivalente, guardando la distancia, de la Muerte de
Socrates, de David. El tema de la muerte esta tratado en forma testimonial
yalavezamanera de homenaje: presenta a sus amigosy a sus fieles servi-
dores, quienes acompanaron a Santander en el momento de su deceso;
no aparecen su esposa y su hermana porque los médicos consideraron
que debian retirarse de la habitaciéon. Segtiin narra el cronista: “Ocho
minutos antes de expirar repiti6 sin cesar: ‘jAhora si! Adi6s mis amados
amigos’. Muere finalmente sin oirsele apenas su altimo suspiro; muerey
sus amigos guardan silencio largo porque piensan que esta dormido...”.
Es un retrato colectivo, mas que una escena en una habitacién; de esta
solo se observan el piso y las borlas blancas de una cortina. El blanco
domina el espacio del cuerpo del personaje mientras sus acompanan-
tes conforman una barrera negra que lo enmarca. Toda la dignidad del
momento estd tratada con probidad en los medios. Es muy diciente que
en la exposicion de 1841, el mismo pintor particip6 con este retrato y
con dos daguerrotipos de su autoria. La misma escena fue realizada por
Espinosa para convertirla en una litografia en Parfs.

6  Ibanez, op. cit., tomo 111, p. 384.
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Figura 12. Luis Garcia Hevia (1816/1887). Muerte del general Santander, 1.10.1841. Pintura,
6leo/tela. 163,5 x 205 cm

Reg. 553. Colecciéon Museo Nacional de Colombia
Foto: © Museo Nacional de Colombia/Juan Camilo Segura

Santander habia dividido la opinién de las cinco naciones liberadas
por Bolivar. En el Congreso, en el decenio de 1840, hubo una discusién
respecto a la solicitud de realizar otro retrato al 6leo de su persona. En
la discusion se lleg6 a afirmar, para evitar el encargo, que ya no se debian
hacer retratos sino esculturas. A pesar de este concepto, Garcia Hevia,
que ya conocia la técnica del daguerrotipo continué haciendo retratos.

El pais se sentia en deuda con los préceres. Pocos retratos se salen
del esquema del militar, de las condecoraciones. Uno de ellos es el ins-
pirado en un dibujo de José Antonio Pdez realizado por el danés Fritz
Georg Melbye (1826-1896) quien residié en Venezuela y las Antillas
entre 1850y 1858. Fue maestro y companero de viajes por Venezuela de
Camille Pissarro (1830-1903). Se ignora el autor de la pintura del Museo
Nacional, no se le puede atribuir a Melbye porque es demasiado primi-
tiva. Lo curioso del retrato es que aparece Paez viejo y tranquilo, al lado
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de su caballo, lo cual es una contradiccién porque cuando participé en
la Guerra de Independencia era un joven fogoso e impulsivo.

El retrato ecuestre, inspirado en el retrato de Napole6n de David,
continué funcionando, en particular en los pintores de provincia. El
préstamo hecho a David trascendio6 el tiempo y el espacio y lleg6 hasta
bien avanzado el siglo X1x a Antioquia en la era radical, para celebrar
el triunfo sobre la rebelién conservadora del general caucano Julian
Trujillo, al finalizar la “guerra santa” en 1876. En la pintura se han supri-
mido los nombres de los héroes que aparecen en la obra de David y en
su lugar el artista coloc6 un paisaje de verdes montanas y un nevado. Su
autor es el pintor naif, Leopoldo Carrasquilla, de la escuela de imagine-
ros antioquenos quien tomo algunos atributos del retrato de Napoleén,
pero le hizo cambios también curiosos, como colocar el gorro militar en
la mano extendida del héroe.

El retrato en miniatura: el arte de la naciente Repuiblica

Guayaquil, 1 de junio de 1912
Al Dr. Director del Museo Nacional

Senores:

Proxima ya al fin de mi peregrinacion en este mundo, he deseado legar
ami amaday recordada ciudad natal, Bogotd, la mas venerada joya que

poseo.

Es el retrato de mi adorado padre, Dr. Pedro Gual; laimagen de un hom-
bre inmaculado que sirvi6 toda su vida 4 la causa de la Independencia
sudamericana. Y de una manera mads directa y especial 4 la Nueva
Granada, cuando en las épocas de mayor desgracia y peligro luchaba

con fiereza por conquistar su libertad [...]

Ese retrato, ejecutado por el pincel famoso del artista Figueroa, bogo-

tano’, fue el recuerdo de afecto sincero y puro que mi padre obsequi6

7 Durante la investigacién de las miniaturas para clasificarlas, se descubrié que la
miniatura estaba firmada por Juan Francisco Mancera en agosto 22 de 1816.
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ala que poco tiempo después fue su esposa, mi madre, hija del Précer
de la Independencia, Don José Maria Dominguez del Castillo, cuya
firma es una de las constancias en el acta de la Independencia. El sufrié
crueles persecuciones y estando en la carcel muri6 de la cruel y subita
impresion que sinti6 al tener noticias de la muerte de sus amigos Don

Camilo Torres y los Gutiérrez.® [...]

Aprovecho esta oportunidad para ofrecer a Ud. los sentimientos de mi

distinguida consideracion
Maria Josefa Gual.

¢Cual es el misterio de esas pequenas imdgenes que producen tal
emotividad y se comparan con tesoros y se conservan o se llevan muy
cercanas al corazon?

Son retratos muy pequenos, realizados en acuarela aplicada sobre
delgadas laminas de marfil, con toques diminutos de pincel, puntea-
dos, no tendidos. Las laminas unas veces son ovaladas y otras circulares,
enmarcadas como si fueran joyas. Es la técnica que se conoce como
miniatura.

El término “miniatura”, se ha prestado a interpretaciones equivo-
cas por asumir que la palabra tiene su origen en el formato minimo.
Procede en realidad del latin miniare, esto es, escribir con minio o rojo
de plomo, cuya férmula quimica es Pb304. Esta sustancia fue usada por
los caligrafos (en latin miniator) que laboraban durante la Edad Media
en los monasterios.

Las raices de la miniatura se hallan especificamente en las ilustracio-
nes chinas, turcas, e hindues. El minio fue usado por los caligrafos para
iluminar los manuscritos con adornos y retratos. Por ello a la miniatura

se le llama en inglés limningy en francés enluminer, del latin iluminavre.

8  Pedro Gual naci6 en Caracas en 1783, fue el nexo entre Bolivar y Miranda. Tuvo
una vida politica muy activa. Fue presidente encargado de Venezuela en diversas oportu-
nidades. Fue derrocado en un golpe de Estado en 1861 y enviado a las Antillas, de ahi se
traslad6 a Guayaquil, donde muri6 en 1862.
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Posteriormente, el minio fue reemplazado por otros materiales pict6-
ricos y no dej6 sino su nombre para designar una técnica y un tipo de
formato, el de la miniatura. En cuanto al retrato en miniatura, este se
independiz6 del documento e inici6 una etapa de gran variedad en el
soporte: se usaron desde piel de pollo, lavitelay el cartén, hasta el revés
de las cartas de naipe.’

La miniatura es una técnica emparentada con el dibujo yla pintura,
pero independiente de ellos. Fueron sobre todo las princesas, entre ellas
Blanca de Castilla, Margarita de Provenza y Juana de Navarra quienes
encargaron y coleccionaron libros, misales, biblias y demas escritos pia-
dosos acompanados de espléndidas miniaturas, convertidas ellas mismas
en “objetos de contemplacion y de ensueno”.!” Se encuentran también
en los libros de horas que se remontan al siglo vi, ornamentados por
los monjes de los conventos y posteriormente por los artistas de la corte.

Con lainvencién de la imprenta desaparecieron los caligrafos, pero
la técnica de la miniatura fue recuperada por los reyes para el retrato
cortesano. Este retrato tuvo el mayor auge en Francia, en los siglos x1vy
xv, en particular en la corte de Francisco I (1494-1547) con Jean Clouet
padre e hijo (11540/1), (1506-1562).!! Pas6 rapidamente a Inglaterra,
donde tuvo un gran desarrollo hasta finales del siglo xvi1.'

La miniatura se convirtié en el siglo XviI1 en una joya que adornaba
los anillos, los pendientes y las cajas de rapé. Dicha aplicacion ampli6 el
concepto de miniatura hasta abarcar la técnica de la pintura esmaltada.
Segun Giselle Freund, la nobleza

era una clientela dificil. Exigia un oficio perfecto. Con el objeto de satis-
facer el gusto de la época, el pintor intentaba evitar los colores francos

y los sustituia por tonos mas delicados. La tela no podia bastar por si

9  Gonzalez, Beatriz. Museo Nacional de Colombia. Catdlogo de Miniaturas. Bogota:
Ediciones Museo Nacional de Colombia, 1993.

10 Dupont, Jacques y Gnudi, Cesare. La peinture gothique. Ginebra: Editions d’Art
Albert Skira, 1954.

11 Reynolds, Graham. European Miniatures in the Metropolitan Museum of Art. Nueva
York: The Metropolitan Museum of Art, 1996, p. 67.

12 Ibidem, p. 69.
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sola a esa pretension; hacian falta materiales mas apropiados para los

efectos de terciopelo y seda.

Una forma de retrato correspondia particularmente a tales exigencias:
el retrato miniatura. Bajo forma de tapas de polveras, de dijes, cabia
siempre la posibilidad de llevar consigo los retratos de los ausentes, de
la familia, del amigo, del amante. Los retratos en miniatura de moda
en los medios aristocrdticos y mds por acentuar el encanto de la perso-
nalidad, fueron una de las primeras formas de retrato adoptadas por la
capa ascendente de la burguesia [...] Facilmente adaptable a la nueva
clientela, el retrato miniatura, a medida que se extendia, se fue convir-
tiendo en el arte menor mas en boga. Buen niimero de miniaturistas se
ganaban la vida tras haber ejecutado en un ano de treinta a cincuenta

retratos, que cobraban a precios médicos."

Durante el siglo xviin el arte de la miniatura tuvo un cambio de
direccién fundamental y se volvi6é una popular forma de retrato a través
de Europa. Ese cambio se debi6 a la pintora veneciana Rosalba Carriera
(1675-1757) que era una famosa retratista e investigadora de técnicas.
En Paris enriqueci6 el procedimiento tradicional de la miniatura al
aplicar acuarela directamente sobre un soporte de marfil, en lugar del
pergamino templado o sobre tarjetas, asi allan6 el camino para un tipo
de expresion mas libre y colorido. Ademas, en 1770 introdujo el retrato
en pastel."

Las cualidades mas notables del soporte de marfil son su transpa-
rencia y dureza; produce la misma sensacién visual de la acuarela sobre
papel, pero sin la fragilidad de este. Sin embargo, el marfil también
resulta ser un material resbaloso, muy poco absorbente, incompatible
con la acuarela. El uso del marfil como soporte resulta extrano: sobre
él, la pintura se puede agrietar o resquebrajar si se expone a cambios
de temperatura y humedad. Quizas la naturaleza fragil y exética lo hizo

13 Freund, Gisele. La fotografia como documento social. México: Editorial Gustavo Gili.
S.A.de C.V,, 1993, pp. 14-15.

14 Reynolds, Graham, op. cit., p. 13.
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parecer apropiado para un arte tan suave. Para superar estos inconve-
nientes los artistas lo lijaban y desengrasaban ligeramente, con el fin de
lograr la adhesién de la acuarela. Para ello agregaban pequenas canti-
dades de goma ardbiga al pigmento. Desde la introduccién del marfil
como soporte, la técnica de la miniatura escasamente cambié en los
siguientes dos siglos.'

Debido al costo del marfil en sus inicios, las imdgenes se dibujaron
en formatos minimos, pero mas adelante, cuando se invent6 la lamina-
cion por presion hidrdulica, el tamano aumento.

La técnica de la miniatura ortodoxa presenta las siguientes carac-
teristicas: acuarela o gouache, soporte de marfil y pequeno formato. Sin
embargo, su condicién especial se encuentra en la precision de la factura,
lograda mediante un fino pincel de pelo de marta muy agudo, para colo-
car el toque perpendicular al plano del soporte, de mintdsculos puntos
de color. Vista con la lupa, una verdadera miniatura da la sensaciéon de
estar contemplando un cuadro puntillista de Seurat. Miles de pequenos
puntos y lineas de colores van conformando las formas representadas.

Los britanicos Archibald y Alexander Robertson fundaron en los
Estados Unidos la Columbian Academy, donde difundieron la técnica de
la miniatura. Su hermano menor, Andrew, se estableci6 en Londres y le
dio una nueva direccién a la miniatura: la hizo mds grande y de formato
rectangular; esto permite que la miniatura ya no sea el retrato intimo,
una prenda de amor, sino una pieza de gabinete para ser expuesta en
un escritorio.'®

Aunque enraizada en la corte, el retrato en miniatura fue pronto pre-
rrogativa de otras clases sociales. A finales del siglo xXv111, tom6 caracter
politico a causa de la Revolucién Francesa. El tamano de la miniatura
ha impulsado el coleccionismo privado y publico, en particular en los

museos.

15 Strickler, Susan E. American Portrait Miniatures. Worcester: Worcester Art Museum,
1989.

16  Ibidem, p. 145.
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La miniatura en Colombia

Segun Gabriel Giraldo Jaramillo, el historiador de la miniatura
en Colombia, “los origenes de la miniatura americana son las paginas
miniadas de libros de la nobleza, constituciones de mayorazgo y otorga-
miento de titulos y particularmente los cantorales o libros destinados al
canto religioso, cuyas pdginas se encuentran decoradas con exquisitas
miniaturas”."’

En la segunda década del siglo x1x, después del grito de Indepen-
dencia, comienza a imponerse este tipo de retrato, que se aparta técnica
y estéticamente del que se habia difundido al finalizar el siglo xvIiI. Ya
no se trata del retrato estereotipado, de gran formato, realizado al 6leo
sobre tela, que representaba a las autoridades virreinales y a los crio-
llos distinguidos engalanados con trajes recamados en oro. Algo habia
cambiado en la visién y en el deseo de representar a los habitantes en
este territorio.

La miniatura, como se sabe, se introdujo en Colombia a partir de
la segunda mitad del siglo xviir con la presencia del médico gaditano
José Celestino Mutis y la creacién de la Expedicién Botanica. El influjo
y los aportes de esta empresa cientifica al arte colombiano se pueden

resumir de la siguiente manera:

Observacion directa del natural

La técnica del dibujo

La técnica de la miniatura moderna
La tematica naturalistica

Uk =

La organizacién de los artistas en una escuela estatal

El procedimiento de la miniatura fue adoptado formalmente en
Colombia a fines del siglo xvi1i1, cuando el sabio José Celestino Mutis
solicit6 a Europa instrucciones de la técnica con el objeto de perfeccio-
nar los iconos botanicos de la Expediciéon. Un informe de Jorge Tadeo

17 Giraldo Jaramillo, Gabriel. La miniatura en Colombia. Bogotd: Prensas de la
Universidad Nacional, 1980, p. 35.



