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SIMPOSIO INTERNACIONAL: «CULTURA VISUAL Y REVOLUCION:
HISPANOAMERICA, 1808-1830»

Lima, 30 de agosto-2 de septiembre de 2010

Este simposio internacional fue convocado por la directora del Museo de Arte
de Lima (MALI), Natalia Majluf, y co-organizado por Jean-Joinville Vacher
— responsable de la Cooperacién regional para los paises andinos en la Embajada
de Francia—, la Embajada de Chile en el PerG y la Fundacién Cetty. También
recibi6 el apoyo de la Agencia Espanola de Cooperaciéon Internacional para el
Desarrollo (AECID), del Programa de Maestria en Historia del Arte de la Pontificia
Universidad Cat6lica del Pert (PUCP) y del Instituto Francés de Estudios Andinos
(IFEA, UMIFRE 17, CNRS-MAEE). Después de una sesi6én inaugural en el MALI,
el lunes 30 de agosto en la noche, el simposio se desarroll6 durante los dos dias
siguientes en el auditorio de Ciencias Sociales de la PUCP. La sesion de «Relatoria
y balance» tuvo lugar el 2 de septiembre en el auditorio de Humanidades de esta
misma universidad. En suma este evento permitié reunir a 17 conferencistas y 8
comentaristas de diversos pafses hispanoamericanos, de Espafa y Francia. Los
oyentes eran, en su mayor parte,
integrantes de la Maestria en
Historia del Arte de la PUCP.
Conviene recalcar que, por
la calidad y originalidad de
sus aportes cientificos, este
simposio descoll6 entre
los muchos encuentros
académicos que ya tuvieron
lugar en los paises andinos con
ocasion del Bicentenario de
las Independencias. Quizas
por la verdadera «revolucion
historiogréafica» a la cual apelé
Natalia Majluf durante la sesion
inaugural y que podria resumirse
Apertura del Simposio por Natalia Majluf en este interrogante: ¢c6mo

MALI, Lima, 31 de agosto de 2010. pensar de otra manera el vinculo

Foto del autor. entre imagen e independencia?
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En el simposio se presentaron dos perspectivas distintas. Una esboz6 los resultados
del proyecto colectivo de investigacién llevado a cabo con el apoyo de la Fundacién
Getty: «José Gil de Castro [1785-1841 n.d.a.]. Cultura visual y representacion,
del antiguo régimen a las repuiblicas sudamericanasy. La otra brind6 elementos
que permitieran escribir una historia comparativa de la cultura visual durante la
época de transicion, dentro y fuera del orbe hispano. Obviamente, no podemos
transcribir aqui la riqueza de cuatro dias de debate. Solo destacaremos tres
ensenanzas cientificas muy significativas, entre otras.

La primera versa sobre la metamorfosis de los cédigos de la representacion
heroica. Se establecié que en pocos afos, los retratos alegéricos y estaticos del
periodo colonial dieron paso a retratos de gran sobriedad, que enfatizaban la
energia de los tiempos nuevos. En otras palabras, el lenguaje cifrado del antiguo
régimen fue sustituido por simbolos de facil alcance para el comin: escarapelas
o cintas patriéticas, miradas inquietas y gestos apasionados. En suma, en pos del
modelo francés del retrato republicano, que present6 Philippe Bordes durante la
conferencia inaugural del simposio, amanecié una dignidad nueva, hecha toda de
responsabilidad ciudadana.

Con el afan de contextualizar la dindmica de esta mutacién en el tiempo largo,
Luis Eduardo Wuffarden se consagré a recalcar la importancia de los cédigos
pictéricos introducidos en Lima por Cristébal Lozano (inicios del XVIII-1776), y sus
seguidores Cristébal de Aguilar y Pedro Diaz, pintores todos de la Corte virreinal
en la segunda mitad del siglo XVIII. Esta filiacion serfa esencial para entender el arte
de José Cil de Castro pero harfa caso omiso, segin Natalia Majluf, de la tradicién
cuzquena y de nuevos codigos pictdricos europeos que pudieron ejercer cierta
seduccién. El acercamiento de Wuffarden fue completado por Ricardo Kusunoki.
Este investigador del MALI, vinculado al proyecto Gil de Castro, presenté el
proyecto neoclasico de Matfas Mateo en Lima como una respuesta estética, de
1794 a 1808, a la crisis del antiguo régimen y del catolicismo. Algo que recalc
luego Ramén Mdjica Pinilla, miembro de la Academia Nacional de Historia (Perd),
subrayando el matiz local del Buen Gusto y su importancia como eslab6n entre
el registro de la Roma cldsica y el de la Jerusalén santa. Promovido por el virrey
Abascal, este Ultimo registro serfa posteriormente asociado a los libertadores
San Martin y Bolivar, como Mesias de la libertad. Por lo tanto, en visperas de
la independencia, los retratos fueron mayormente dedicados a representar la
santidad y, muy en particular, la de Santa Rosa de Lima.

Después de la tormenta revolucionaria se impuso otro tipo de representacién,
de corte secular y burgués. Luis Eduardo Wuffarden recalcé por una parte que la
novedad del «medio busto» triunfé definitivamente. Por otra parte, hizo notar

1 Director cientifico del INHA (Institut National de I’Histoire de I’Art, Paris). Autor de Le Serment Du
Jeu De Paume de Jacques-Louis David: Le peintre, son milieu et son temps, de 1789 a 1792, 1983;
La Révolution par la gravure : Les tableaux historiques de la Révolution frangaise, une entreprise
éditoriale d’information et sa diffusion en Europe (1791-1817), 2002; Portraiture in Paris Around
1800: Cooper Penrose by Jacques-Louis David, 2004; Jacques-Louis David: Empire to exile, 1995;
Catélogo de la muestra del J. P Getty Museum y del Sterling y Francine Clark Institute, 2007 .
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que varios héroes chilenos y argentinos fueron pintados por Gil de Castro seglin un
gusto chileno distinto, por su libertad de expresion, del gusto imperante en Lima.
En este mismo registro, Victor Minguez Cornelles, de la Universidad Jaume | de
Castellon, Espana, recalcé como José Bonaparte se hizo retratar como un tranquilo
hacendado durante su estadia final en Filadelfia. Beatriz Gonzalez Aranda, pintora
y asesora del Banco de la Republica de Colombia, mostr6 cémo el abanderado
Espinosa retrat6 a Bolivar, en sus Gltimos cuadros, como un héroe devuelto a su
condicién civil enfatizando, incluso, el pesar de sus enfermedades. Para cerrar este
primer rubro, es interesante destacar la demostracion de Laura Malosetti Costa,
investigadora uruguaya del Conicet y profesora en el Universidad de Buenos Aires
(UBA), con respecto a la posteridad de Gil de Castro. A finales del siglo XIX, se
llegd a considerarle como «un inculto pintor atrasado. Los argentinos lo repudiaron
arguyendo el caracter estereotipado de sus cuadros y los chilenos por ser mal pintor.
El criterio actual de su rescate se atiene precisamente a valorar la autenticidad de
sus cuadros, ajena a los padrones heroicos del siglo XIX. Luis Eduardo Wuffarden
hizo notar al respecto que la fama de Gil de Castro en el Pert evolucioné en funcién
de los usos del pasado. Por ende, se le valoré en 1892, en 1921 y después de 1944.

Escarapela con el busto de Fernando VII. 1808

Museo de la Independencia. Casa del Florero,
Bogota

Foto de Vicky Ospina, 1990. Propiedad del autor

La segunda enseiianza del simposio versa sobre el proceso de elaboracién del
retrato heroico. Varios ponentes y comentaristas pusieron de relieve el afan
propagandistico de las representaciones. Beatriz Gonzdlez abrié el fuego
reflexionando sobre el proceso de invencién icénica de la figura de Bolivar en
Bogotd, a partir de 1819. Pedro José Figueroa y José Marfa Espinosa dieron luz a dos
tradiciones iconicas divergentes: una, de corte mas cldsico, otra mds romantica. Al
enfatizar la preponderancia, en el PerG mismo, de la imagen pintada de Bolivar
sobre las de San Martin u O’Higgins, Scarlett O’Phelan, de la PUCP, subrayé casos
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anteriores de propaganda visual bien lograda. Recordé muy en particular cémo
Tapac Amaru se hacia preceder por su propio retrato, adornado de insignias
incaicas, antes de llegar en persona al Alto Perd. Victor Minguez se interrogé al
contrario sobre la incapacidad de los retratos de José Bonaparte de convencer al
pueblo espafiol que él pudiera ser el agente de su regeneracién. De igual manera,
Jaime Genaro Cuadriello Aguilar, profesor del Instituto de Investigaciones Estéticas
de la UNAM, se interrogé sobre la dudosa eficacia de los retratos de lturbide y
del «album de la Libertad», confeccionado e impreso en Paris con ocasién de su
coronamiento en México, en 1822. Cosa singular: Iturbide, considerado como
«genio tutelar» de su nacién antes que Hidalgo ocupara este sitio, sufrié una rapida
repudiacion. Victor Minguez dijo su interés por la secuencia propagandistica del
coronamiento establecida ahora en su totalidad gracias a las acuarelas recién
descubiertas en Suiza. El stbito desmoronamiento de la imagen de lturbide en
1823 se habria de entender, quizés, por el poco heroismo que la sustentaba, a
diferencia de Napole6n su modelo explicito. En este sentido, Beatriz Gonzélez y
Georges Lomné destacaron la singularidad de la imagen de Bolivar por el caracter
sagrado que le ha sido asociado de manera duradera.

Todo esto no ocultd la existencia de
prototipos en el proceso mismo de
fabricacion de las imagenes heroicas.
Beatriz Gonzélez ensené cémo Figueroa
utilizé un padrén mondarquico para
pintar a Bolivar y cémo, en el caso
del famoso cuadro «Simén Bolivar,
Libertador y Padre de la Patria» (1819) el
héroe del siglo sustituyé a una figura de
Fernando VII en funcién del revés de la
batalla de Boyaca. Gil de Castro practico
lo mismo sustituyendo al virrey Abascal
por San Martin en un cuadro conservado
en Santiago de Chile. Néstor Barrio, de
la Universidad Nacional de San Martin
en Argentina, mostr6 cémo las técnicas
actuales de andlisis cientifico de los
cuadros ponian en evidencia, en el caso
de Gil de Castro, la fabricacién en cadena
de retratos sobre bustos de dimensiones
estandarizadas. Sin embargo afirmé que
existia un «sello» pictérico propio de este
pintor.

«Simén Bolivar, Libertador y Padre de la Patrias, Una  tercera  ensefanza  abarca

por Pedro José Figueroa, 1819 la  dimension patritica  de las
Casa Museo Quinta de Bolivar, Bogotd, octubre de representaciones. Los retratos de los
2010 virreyes ensenaban un ethos al servicio

Foto del autor de Dios, del Rey y del bien comin. En
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suma, lo que pronto se llamaria el «verdadero patriotismo» frente al patriotismo
de corte republicano traido por los vientos de libertad atlanticos. Luis Eduardo
Wauffarden nos ensené cémo, en 1758, Lozano pinté a Manso de Velasco,
Conde de Superunda, en el escenario de la Plaza Mayor de Lima, transformada
esta en una ciudad civilizada, de aire cosmopolita. El gusto remitia obviamente
a la «gran manera europea», pero de un academismo endégeno anterior a la
fundacién misma de la Academia de San Fernando en Madrid. Luego, entre 1780
y 1807, Pedro Diaz pint6 a todos los virreyes. Su obra maestra, el retrato de
Ambrosio O’Higgins en 1798, mostraba un arco triunfal de apariencia pétrea,
que simbolizaba la renovacion de la ciudad. En un espiritu similar, su retrato de
Fernando de Abascal y Souza ostentaba en una mesa de trabajo los planos de las
murallas y los del nuevo Cementerio General de Lima.

Por haberse sustituido la Nacion al Rey, la semidtica del patriotismo sufrié una
metamorfosis abriéndose al registro de los «emblemas de la razén» (Starobinski
1988) y a una obvia militarizacién. Acerca de esta, Roberto Amigo Cerisola, de la
Facultad de Filosoffa y Letras de la UBA, hizo notar el impacto de la reorganizacion
de las milicias en las postrimerias del siglo XVIII. Por ende, habria que relativizar
la influencia de un modelo francés en cuanto al brote de una iconografia militar.
Adelant6é entonces el ejemplo de los retratos de Puyredén, el reorganizador
de las milicias en Buenos Aires, a partir de 1806. Conviene decir de paso que
Scarlett O’Phelan hizo notar la sorpresa de Alejandro de Humboldt, en 1802,
frente al uso del uniforme militar por parte de la «clase alta» limefa para marcar
sus privilegios. También apunté la historiadora peruana que el uniforme militar
habia reemplazado a los habitos de San Francisco para vestir a los muertos,
en las postrimerias del siglo XVIIl. En pos de la ponencia de Roberto Amigo,
Cecilia Méndez, de la Universidad de California, recalcé la importancia de las
milicias como crisol de un ideario de valor que terminarfa convirtiéndose en un
patriotismo de corte republicano. En esta vena, Hugo Contreras Cruces, de la
Universidad de Chile, describi6 el Batallén Infantes de la Patria, una milicia de
pardos a la cual pertenecié Gil de Castro como capitan de fusileros. Como lo
recalcé Jestis Cosamalén Aguilar, de la PUCP el angulo muerto de la historiografia
de los afrodescendientes en la Independencia del Perl contribuye a corroborar
la opinién expresada por Luis Eduardo Wuffarden de que Gil de Castro no es
todavia hoy sino un «retratista sin rostro». Luego, Juan Manuel Martinez, del
Museo Histérico Nacional de Chile, recalcé la importancia de la parafernalia de
las decoraciones militares en los cuadros de Gil de Castro. El pintor estaba en
Santiago en 1815 cuando Don Manuel Osorio inund6 la ciudad de emblemas
monadrquicos que cada quién podia coser en su sombrero o vestido. Presenciaria
mds tarde la manera con la cual el libertador O’Higgins borr6 de la ciudad los
escudos nobiliarios. Fueran monarquicos o patriotas, Gil de Castro siempre coloc
estos signos en sus cuadros con mucho esmero. De manera general, el trueque
de la cinta de la orden de Carlos Il por la de San Martin indicaba a ojos de los
patriotas, segin Roberto Amigo, el pase de la Hidalguia al Valor.

Sin embargo, un lugar retérico permanecié inmutable en el corazén mismo
del dispositivo de la gloria: la figura del «padre de la patria». Georges Lomné,
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director del IFEA, diserté sobre la ambigliedad de esta supervivencia. La
parafernalia simbélica y el relato propio de la «imagen del libertador» quisieron
distanciarse de los del «retrato del Rey», en el sentido amplio que atribufa Louis
Marin a esta expresion. Pero este esfuerzo hizo caso omiso de la supervivencia
de «monumentos de la gloria» idénticos, que seguian bebiendo de las fuentes
clasicas. Esto explica cémo la imagen del Libertador pudo sustituirse con eficacia a
la imagen del Rey utilizando el mismo «lugar de memoria». Esta facil permutacién
explicarfa la violencia de la damnatio memoriae de la imagen del otro durante la
guerra de Independencia, muy en particular en Colombia. Victor Minguez habia
disertado ya sobre la verdadera «guerra de iméagenes» alrededor de la figura de
José |. Las caricaturas inglesas hicieron que la perdiera y quedara asociado para
siempre al «rey de copas» o a «Pepe Botellas» en vez de serlo al majestuoso cuadro
pintado por Frangois Gérard (Museo de Fontainebleau, 1810), a imitacién del
Retrato de Luis XIV de Hyacinthe Rigaud (Louvre, 1700), o al cuadro de Jean-
Baptiste Joseph Wicar donde aparecia, en uniforme de coronel de su propia
guardia (Museo Nacional de Versalles, 1808), como regenerador de Espafa, y
su nuevo arquitecto. Al respecto, Cristébal Aljovin de Losada enfatizé el efecto
demoledor de la caricatura por dirigirse a un «publico menor» cuando la imagen
oficial se dirigia mds a un «publico mayor. La legitimidad politica podia entonces
ser arruinada por el solo registro de los vicios privados. Natalia Majluf colocé la
reflexion en un nivel mayor de abstraccién al plantear «De como reemplazar a un
Rey. Retrato, visualidad y poder en la crisis de la independencia, 1808-1830». La
directora del MALI evocé la furia iconoclasta, que nos priva hoy en dia de muchos
cuadros de Fernando VI, antes de interrogarse sobre la sustitucién del retrato del
Rey por el escudo nacional. El dibujo del escudo peruano por Gil de Castro en
1827, a pedido del Tribunal de Justicia de Lima, éno pondria asi un punto final a
la trayectoria del pintor y de una época?

Natalia Majluf y Juan Carlos Estenssoro

Sesién del Tero de septiembre 2010
Foto del autor
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La relatorfa general del simposio estuvo a cargo de Jaime Cuadriello, Juan Carlos
Estenssoro, de la Universidad de Lille-lll, y Georges Lomné. De entrada, Jaime
Cuadriello destacé la virtud interdisciplinaria del proyecto Gil de Castro —un
«nuevo paradigma del conocimiento en la América Latina»— y expresé su ansia
hacia la futura exposicién y su catalogo razonado. Diserté luego sobre la eficacia
del modus operandi de Gil de Castro. Aquello que nos ofreci6 este pintor no
serfa sino una biografia colectiva que yace todavia en su galerfa de retratos. En
fin, la guerra de las imagenes fue reemplazada por Gil de Castro por una perfecta
«gestion de las imagenesy. Juan Carlos Estenssoro destacé primero el peso de las
mutaciones en la cultura visual. Recalcé que Santiago de Chile por no ser «ciudad
de corte» pudo inventar una radicalidad nueva del retrato, nutrida de intimidad.
Gil de Castro, al extraerse del academismo limefio, pudo beber de la fuente
de esta revolucién visual. Luego, planted el problema del retrato del Rey y se
interrogd sobre el matiz que existe entre borrar y sustituir la imagen del monarca
por la de un héroe republicano. Terminé su relatoria pidiendo que se hiciera
una antropologia del retrato y destacé el innegable valor testimonial de la obra
de Gil de Castro ya que a diferencia de muchos retratos del Antiguo Régimen,
conocemos la identidad de quienes han sido pintados. Georges Lomné destaco
luego el interés de conectar las reflexiones del simposio a la dindmica identificada
hace afos por Tzvetan Todorov del paso de la metéfora al simbolo (1993). El
registro de las pasiones, encarecido por las revoluciones, se acomoda mejor del
simbolo que de la alegoria. Por ende, el mundo cifrado se desvanecio a favor de
otro, lleno de energia y habitado por la inquietud de corte lockeano que habia
destacado Jean Starobinski como crisol de la «invenciéon de la libertad» (1964). El
cuadro de David, Bonaparte cruzando los Alpes por el San Bernardo (Museo del
Castillo de Versalles, 1800-1801), ¢no sirvié acaso de modelo a la representacion

Piblico del auditorio de Humanidades (PUCP) durante la
«Relatoria y balance»

2 de septiembre de 2010

Foto del autor
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estereotipada de los Libertadores después de haberlo sido de algunas estatuas
ecuestres de Carlos 1V? Sin embargo, la eficiencia de la imagen del poder se sitta
mds alld de meros cédigos formales. De lo contrario, José | o Iturbide hubieran
superado en gloria a cualquier otro. Al fin y al cabo, la politica no es sino un
asunto estético. El modelo limefio de Matfas Mateo, al mezclar el Buen Custo y el
ideario agustino de la Jerusalén santa se conjugaba nitidamente con el proyecto de
José de Ezpeleta y José Martinez Compaién en Santafé de Bogota. Este crisol de
patriotismo mondrquico contribuirfa luego a conformar otro patriotismo, de corte
republicano. El éxito de la imagen de Bolivar, frente a otras, se deberia quizas al
hecho que encarn6é mejor la nacién —Colombia— que otros encarnaron la suya,
y se hizo simbolo sin otro rodeo. lturbide y José | quedarian para siempre vanas
alegorias, frente a Hidalgo o Fernando VII, y San Martin sufriria de su palinodia
monarquica y de la competencia de la nacién abstracta que llegé a simbolizar el
escudo del Per.
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