

  

    [image: reyTapa.jpg]

  




  

    La efigie de una joven indígena –que aparece tanto en monedas como en grabados, pinturas y otras producciones visuales desde el siglo XV hasta nuestros días– condensa dos sentidos políticos y culturales muy diferentes. En tiempos del Nuevo Reino de Granada, territorio de la actual Colombia, constituía una alegoría de América, pero con los siglos se cargó con la energía de los debates políticos y pasó a convertirse en un emblema republicano y libertario en el así llamado nuevo continente.


    Desde una historia del arte en clave cultural, este libro estudia esa transformación, donde las imágenes, a la manera de argumentos visuales, complementaron el discurso escrito y contribuyeron a formar el ideario adecuado para un cambio de era. El autor analiza diferentes materialidades en las que se representa a América siguiendo el rastro de una alegoría territorial del siglo XV, a la que se muestra como una de las cuatro esquinas del mundo, y que desemboca en un emblema de emancipación. Nos abre así una novedosa dimensión interpretativa sobre la simbología política en la independencia colombiana.
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    INTRODUCCIÓN 


    Y si las cosas presentes tengo de escribir para los que las vieron pasar, el trabajo a mi parecer es bien excusado, y si se escriben para dar noticias de ellas a los que después han de nacer en el mundo, no hay para qué publicarlas hasta que ellos nazcan.


    BARTOLOMÉ ARZÁNS DE ORSÚA Y VELA (1676-1736)


    El interés por la alegoría de la libertad en el Nuevo Reino de Granada nace de un regalo de infancia de mi abuela: una moneda de 8 reales, con la efigie totalmente borrada. ¿De quién era la efigie? Solo sabía que se trataba de una pieza de la República de Colombia, que decía “Cundinamarca” en el anverso. Esta pieza reapareció en 2005 cuando escribía un artículo para la revista Cuadernos de Curaduría, del Museo Nacional de Colombia (Rey-Márquez, 2006). En este trabajo pude constatar, primero, que la efigie correspondía a una indígena y que la moneda de mi colección era tardía porque la primera emisión data de 1813, y, en segundo lugar, que formaba parte de una gran cantidad de objetos en los que se usaron imágenes de indígenas. Lo curioso es que la alegoría pasara del contexto cartográfico en el que se utilizó desde fines del siglo XV y principios del XVI como alegoría de América, a convertirse en una alegoría republicana a principios del siglo XIX o, mejor dicho, una alegoría política, como evidencia la moneda de 1813 cuya inscripción reza “libertad americana”. 


    Es evidente que la india de la libertad del período de independencia del Nuevo Reino de Granada se emparenta con la alegoría de América de la Iconología de Ripa, así que se trata de una imagen que condensa dos significados: uno territorial y otro político. Pero esta interpretación no desentraña toda la potencia simbólica que encierra la imagen ni soluciona el problema interesante de su genealogía, sino que la aísla de un conjunto mucho más amplio y significativo que podríamos denominar género libertario. El presente libro es producto de un trabajo de investigación que tuvo como horizonte la producción de tales imágenes simbólicas en el paso del Nuevo Reino de Granada a la conformación de la República de Colombia. Dentro de este conjunto, el trabajo se enfocó en un caso específico: la invención de la alegoría de la libertad, más conocida como la india de la libertad. La mirada que se propone ahonda en los procesos de creación, apropiación y resignificación de símbolos entre Europa y América, en los cuales el período independentista marca un hito importante. En ese sentido, parto de la hipótesis de que en la independencia, la creación de símbolos fue el resultado de un proceso de adaptación y resignificación de imágenes preexistentes. En términos históricos podemos pensar en un caso claro de invención de la tradición republicana, en el que la irrupción de un “nuevo” aparato simbólico es síntoma de una transformación con la cual una sociedad instaura una nueva relación con su pasado (Hobsbawm y Ranger, 2002: 19).


    El paso de la iconografía del Antiguo Régimen a los símbolos revolucionarios del período independentista en el Nuevo Reino de Granada implica un problema que no se ha estudiado en conjunto, sino por separado. De esta manera, se asume que hubo una ruptura total entre un período y otro, que cierra la puerta a considerar cualquier continuidad o pervivencia de símbolos del llamado período colonial. Al estudiar las imágenes simbólicas del período de la independencia de la Corona española y la creación de las actuales repúblicas americanas, se encuentran muchos supuestos que se han instalado en la historiografía sobre el tema. Uno de los más recurrentes es el de la influencia de la Revolución francesa, cuyo aparato simbólico –se supone– fue tomado de forma acrítica y pasiva por los criollos ilustrados.1 Obviamente no es mi interés negar la influencia francesa en el proceso de la independencia del Nuevo Reino de Granada, sino matizarla para no caer en una visión reduccionista basada en “oponer lo francés, identificado con lo moderno, a lo español, identificado con lo tradicional” (Guerra, 1992: 15). Este eje de análisis, criticado por François Xavier Guerra, aparece sugerido en su propia obra:


    En la búsqueda de principios y de símbolos que les ayuden a subrayar su especificidad [en las nuevas repúblicas] se adopta de una manera más franca el nuevo sistema de referencias, puesto que ya no existe aquí el elemento del tradicionalismo que es el rey en España y en la América realista. A fin de fundar cuanto antes una nueva identidad y con ritmos que son específicos en cada región, se adoptan rápidamente el lenguaje, los símbolos y la iconografía, las fiestas y ceremonias, las sociabilidades y las instituciones de la Francia revolucionaria. (Guerra, 1992: 48-49) [Las cursivas son nuestras] 


    De nuevo, no se trata de borrar la influencia francesa para terminar engrosando el bando de los defensores de la tradición hispánica, debate que se planteó en las últimas décadas del siglo XX para el estudio de la Ilustración (Arboleda, Puig-Samper y Soto Arango, 1995: 9-10). Hay aspectos notorios de la influencia revolucionaria francesa en los actuales símbolos nacionales, como el uso de gorro frigio, fasces, picas, banderas tricolores y demás elementos del repertorio patrio, que, al haberse naturalizado como parte de la identidad de las repúblicas americanas, adquirieron un estatus de permanencia incuestionable. Pero cuando se indaga el período de su creación, entre 1810 y 1830, se encuentran descripciones de símbolos y objetos que no sobrevivieron a la guerra de independencia y por ello no conocemos con certeza su forma. Incluso en la mención de símbolos supuestamente conocidos, como el gorro frigio, se suele asumir apresuradamente que la forma que tuvieron es la actual, es decir, la definitiva. Pero cuando se habla de la época de la independencia, es menos frecuente la palabra “gorro” que “bonete” o “sombrero”; lo mismo sucede con la “alegoría” o el “retrato” de la libertad. En cualquiera de estos casos, ¿aluden al gorro frigio o a la mujer joven con “vestiduras antiguas” que actualmente reconocemos? Más aún, ¿estamos en capacidad de demostrar que la Revolución francesa fue la única fuente de los símbolos republicanos americanos? (Rey-Márquez, 2010).


    Para dar respuesta a este interrogante es necesario un análisis que no se detenga en filiar los símbolos patrios actuales con los símbolos de la independencia, para no contemplar solo un aspecto de la discusión. La interpretación de la simbología producida en un período de ruptura depende del régimen simbólico con el que se rompe. El principal supuesto en el estudio de los símbolos republicanos radica en pensar que hubo una ruptura total con las formas culturales del llamado período colonial o Antiguo Régimen, como se denomina en la historiografía más reciente retomando una fórmula acuñada en la Revolución francesa para designar el orden político anterior a julio de 1789. Pero sobre este punto volveré más adelante. Hasta ahora la investigación de los símbolos republicanos se ha restringido a los límites de la independencia, como si su invención no tuviera ningún precedente conocido. Por ello me propuse partir del Antiguo Régimen, y no de la independencia para profundizar en la comprensión que pretendo, pues es necesario partir del período transformado para estudiar el momento de transformación y su consecuencia inmediata. 


    El presente libro es un trabajo de historia del arte desde una perspectiva cultural. Nuestro interés fundamental son las imágenes como parte de un entramado cultural y simbólico, a diferencia del discurso histórico de temas políticos y sociales en el cual lo visual no tiene valor de fuente o, a lo sumo, es meramente ilustrativo. Como ejemplo de esta situación véase a H.J. König (1994), que toma como antecedentes de la conformación de la nación colombiana el Levantamiento de los Comuneros de 1781, los procesos judiciales por la impresión de la Declaración de los Derechos Humanos y el conato de revuelta popular de los pasquines o de los pasquinistas, ocurridos en Santafé2 entre 1794 y 1795. No obstante, en su análisis, el autor toma erróneamente la producción de símbolos como un epifenómeno de los debates ideológicos y no como parte de ellos. Sobre este tema se volverá en capítulos posteriores. Por este motivo, perseguimos marcar un antes y un después en el modo de construcción y uso de las imágenes simbólicas. De esta manera, adhiero a la concepción de período histórico propuesta por Erwin Panofsky en Renacimiento y renacimientos en el arte occidental: “En la historia como en la física, el tiempo es función del espacio, y la definición misma de período como fase marcada por un ‘cambio de dirección’ implica a la vez la continuidad y la disociación” (Panofsky, 1979: 34). 


    Ahora volvamos a la disyuntiva entre Antiguo Régimen y colonia. Con la denominación “colonia” o “colonial” se han englobado en un todo homogéneo los aspectos políticos, sociales y culturales ocurridos en América en el período comprendido entre la colonización, en el siglo XVI, y la caída de Fernando VII a principios del XIX (Lempérière, 2004: 109). Sobra decir que esta categoría no es suficiente para caracterizar un período tan complejo. Al pensar en el caso del siglo XVIII, sobre todo en la segunda mitad, la Corona había pasado por un cambio dinástico, previo a una política reformista y de control sociopolítico de los territorios hispánicos, es decir, las reformas borbónicas, que se apartan totalmente de la administración de los Austrias en los siglos precedentes. La categoría de “colonia” apareció en la época de la independencia en boca de los criollos ilustrados que condenaban el estado de la administración y la pobre representación que tuvieron en la Suprema Junta Central de España los reinos americanos durante la invasión napoleónica, como se puede ver en el célebre Memorial de agravios, de Camilo Torres, de 1809; anteriormente nos encontramos con la denominación “reino”, que era la denominación jurídica dada a los territorios americanos desde que el papado reconociera sobre ellos la soberanía hispánica mediante las bulas de 1493 (Lempérière, 2004: 109). Por supuesto, no pretendo resolver este problema historiográfico, que implicaría la construcción de una episteme3 de los diferentes períodos de la dominación hispánica en América, aunque espero no mantener la reificación del régimen hispánico bajo el concepto de “colonia” al preferir el de Antiguo Régimen, con las aclaraciones dinásticas (Austria o Borbón) o administrativas (gobernación, Real Audiencia, virreinato) cuando fuera necesario. Más que un cambio de términos, de esta manera se busca precisar los aportes simbólicos de la dinastía Austria, cuando los colonos europeos iniciaron en América el proceso de colonización de lo imaginario (Gruzinski, 1991), para distinguirlos de aquellos de la monarquía absoluta, pretendida por el despotismo ilustrado borbónico, con su predilección por la celebración del poder monárquico. El uso de los términos descriptivos, la determinación de un período, o mejor, la construcción temporal de un problema histórico es un problema epistemológico. En cualquier caso, comprendemos el marco temporal de nuestras reflexiones como un “umbral de época”,4 en el cual se debatieron los valores establecidos bajo dominio hispánico, mientras se proponían ideas para la emergencia de un tiempo nuevo. 


    Ideales y virtudes en imágenes, una cultura visual


    Entre muchos aspectos en los que se pueden establecer continuidades y rupturas entre Antiguo Régimen y república, me interesa en particular la creación de símbolos y alegorías, es decir, ¿cómo se representaron los ideales o virtudes de la nueva república? ¿De dónde se podría tomar el modelo para la representación visual de conceptos abstractos como libertad o justicia? No hay que olvidar que en una investigación de historia del arte es tan importante la forma como el contenido, aspectos por definición inestables. Por ello, diferenciar la producción visual del período colonial y la de la independencia hispanoamericana implica el problema de establecer características taxativas que permitan distinguir un momento del otro. Pero, antes que nada, cabe preguntarse si realmente hubo tal cambio y si este se expresó en la concepción de las artes, su lenguaje y sus modos de producción y circulación. 


    Si para hablar de cambio se acude al aspecto temático, se caerá en el error de pensar que lo constituye la aparición de nuevos temas, pues estos no implican necesariamente una variación en la concepción de la imagen ni una ruptura. Las pinturas de los héroes, por ejemplo, no están muy alejadas en su estructura de las pinturas de los santos, con la efigie del personaje, su atributo distintivo y la cartela explicativa en la parte inferior con un texto didascálico. Pero este es un caso bien conocido y explorado en trabajos de iconografía del período, que no se ocupan de las representaciones visuales de conceptos políticos (símbolos, emblemas y alegorías), protagonistas del debate político de la independencia. De ahí que se haya elegido para el presente trabajo el estudio del proceso de conformación de la representación visual del concepto central del momento: la libertad, constituida en caso paradigmático del paso de la iconografía del Antiguo Régimen a la simbología independentista. De este tema de estudio surgen dos objetivos específicos: primero, analizar la relación entre las alegorías republicanas y los emblemas que las antecedieron en el Antiguo Régimen, y, en segundo lugar, establecer la influencia de los símbolos de la Revolución francesa en el período.


    El corpus de la investigación se compone de un conjunto heterogéneo que incluye dibujos, libros, grabados, monedas, pinturas, sellos y banderas. Entre los primeros se encuentra el caso de dos diseños para un salón de reunión de una sociedad secreta, que se relaciona con una circulación de cultura libresca, en la que los grabados no son solo un adorno, sino un apoyo para la explicación de conceptos. Si muchos símbolos contenidos en grabados fueron combatidos fue porque se consideraban una amenaza para la autoridad constituida. De ahí que sea necesario el conocimiento tanto de las imágenes oficiales (monedas, sellos, banderas) como de las que amenazaban su estabilidad y aspiraban a suplantarlas. La disputa que se va a historiar en este trabajo solo puede verse en el cruce de un conjunto simbólico acotado, que en investigaciones precedentes se ha separado de acuerdo con su soporte (papel, tela, metal) o su técnica de elaboración (grabado, pintura, acuñación, bordado), con lo cual se ha perdido la relación que existía entre los elementos del conjunto. Por ello, sin establecer separaciones disciplinares rígidas, en el presente trabajo se propone considerar diversos objetos que pertenecen al conjunto de las artes en sentido amplio (mayores, decorativas y mecánicas), para dar cuenta del problema que supuso representar la libertad en una sociedad basada en el principio de sujeción al poder regio. Este planteamiento se aproxima a las propuestas de cultura visual, porque implica una perspectiva inter/transdisciplinar por el carácter híbrido de su objeto de estudio, al tiempo que cuestiona los límites jerárquicos de las tradiciones culturales al incluir objetos previamente considerados marginales en el canon artístico y así ampliar el rango de estudio de lo visual, en procura de “la construcción visual de lo social, no solo la construcción social de la visión”, en línea con las aproximaciones propuestas por Aby Warburg y Alois Riegl (Benforado Bakewell y Kromm, 2010: 5-6). Sobre estos autores –en especial Warburg– volveré más adelante.


    El paso del emblema revolucionario al símbolo nacional


    El repertorio simbólico de la independencia se ubica entre los polos de lo revolucionario y lo oficial. Esto se explica por el proceso mismo en el que surgieron: al pasar de una guerra de rebelión contra la Corona española a la formación de un estado republicano, se transforma la carga simbólica de las imágenes y por ello el gorro colorado de los falsos philosophes de la Revolución francesa se transformó, en el trascurso de las primeras décadas del siglo XIX, en el gorro frigio, símbolo republicano por excelencia que se encuentra en casi todos los escudos nacionales hispanoamericanos y en sus monedas, sellos, estampillas, etc. Pero la idea de mi aproximación implica comprender que, antes de la denominación que se le da, el símbolo aparece en algunas ediciones del famoso tratado de emblemas de Andrea Alciato con el nombre de pilleus, y como tal se conoció en Hispanoamérica mucho antes del período ilustrado. No obstante, en Colombia –como en otros países americanos– el símbolo aparece como producto del proceso revolucionario francés a partir del estudio de la legislación oficial de los primeros años de la república. En estos trabajos se establecen las transformaciones –desde el discurso oficial– de la bandera y el escudo (Ortega Ricaurte, 1954) o de monedas y sellos (Barriga del Diestro, 2002). Los símbolos patrios, la numismática y la sigilografía presentan imágenes con un estatus legal transitorio, aparecidas en proyectos de ley o leyes aprobadas en los inicios republicanos, las cuales terminaron siendo remplazadas por nuevos símbolos. Pero el aporte de estos abordajes radica en la recopilación y catalogación de fuentes, mas no en el análisis de su sentido. 


    En el mismo eje polar entre lo revolucionario y lo oficial se encuentran los próceres, desde una visión mesiánica sobre la cual se constituye un evangelio republicano, nutrido de las actuaciones públicas y militares de los héroes en lo que podría llamarse una liturgia política.5 En este caso se encuentran las investigaciones iconográficas, cuya figura principal ha sido Simón Bolívar, desde el trabajo inicial que realizó Alberto Urdaneta (1845-1887), figura multifacética de las artes colombianas, con ocasión del centenario del natalicio del Libertador (Urdaneta, 1883). Desde entonces la iconografía bolivariana se ha trabajado desde distintos aspectos. Uno de ellos es el de la liberación de los indígenas, tema polémico en el que no se reconocen las complejas relaciones que tuvieron los diferentes grupos aborígenes en el territorio neogranadino frente al proyecto independentista, resistido en la región sur por los patianos6 y al norte por el cabildo indígena de Santa Marta, o visto con neutral indiferencia por otros grupos. En cambio, se asume de manera errónea la imagen del indígena frente a Bolívar como la de un cautivo liberado, presumiendo un apoyo unánime de los grupos indígenas a la causa de la independencia (Moreno de Ángel, 1985). De otra parte, se encuentran los aportes acerca de los “ritos bolivarianos” y su relación con la ilustración europea. En esta óptica se tiende a desconocer las recreaciones simbólicas realizadas en el propio contexto americano, como si los símbolos hubieran sido trasplantados acríticamente de Europa a América. Tal visión surge especialmente de la obra del venezolano Alfredo Boulton, para quien las producciones más destacadas de la iconografía del Libertador son europeas, como se ha demostrado recientemente, hasta el punto de desconocer obras realizadas en América (Lomné, 1991). Quizá esto se deba al énfasis en la investigación del caso bolivariano, pues el interés por constatar las coincidencias entre la simbología de la Revolución francesa y los símbolos bolivarianos se constituye en un velo que podría impedir el reconocimiento de nada diferente a lo que se busca. En el caso de un símbolo como la fuerza, personificada en Hércules, es innegable su uso en Francia para significar a la Nación aplastando al despotismo (Lomné, 1991), ¿pero no era también un símbolo hispánico? ¿No es acaso el fundador mítico de la Corona española? Los símbolos son equívocos (Gombrich, 2001: 11-12) y por ello precisan de una descripción densa que los ponga en relación con su contexto de producción o adaptación, pues situar histórica y culturalmente es necesario para iniciar su análisis (Hobsbawm y Ranger, 2002: 111).


    En la misma línea de la figura del héroe, se encuentra el proyecto de Cuadernos Iconográficos, del Museo Nacional de Colombia, iniciado en 1996. El primer cuaderno versa sobre la heroína Policarpa Salavarrieta, figura de gran importancia a nivel popular, pero que estuvo apartada del panteón oficial (González, 1996); el segundo se ocupa de Francisco José de Caldas, personaje trascendental en la historia de la ciencia y en la independencia, director del Observatorio Astronómico de Santafé y miembro de la Expedición Botánica conducida por José Celestino Mutis (Amaya, 2002). Ninguno de estos personajes, empero, se relacionó con representaciones de la libertad, aunque encarnaron el espíritu de rebeldía y el reformismo ilustrado respectivamente. De este proyecto revisten mayor interés para el presente estudio los cuadernos dedicados a Antonio Nariño y Simón Bolívar, por la relación de ambos líderes con la creación de símbolos. El cuaderno dedicado a Nariño aporta una selección de obras que permite conocer la iconografía del héroe entre los siglos XVIII y XIX, aunque no así su relación directa con la creación de símbolos libertarios (Calderón y González, 1999). En el caso de Bolívar, se trata de un trabajo de divulgación que pretende recoger sintéticamente las iconografías precedentes y proponer una reformulación de los grupos iconográficos sobre los que hay múltiples discusiones y debates (Castro, González y González, 2004). 


    A partir de las celebraciones y festejos por el bicentenario de la independencia en 2010, han aparecido nuevos trabajos sobre la iconografía de la independencia en los que el problema de la representación visual ha aparecido con una fuerza sin precedentes. Entre las publicaciones polémicas se encuentra el catálogo de la exposición realizada por el Museo Nacional de Colombia, en el que participé con el artículo “Nacionalismos aparte: antecedentes republicanos de la iconografía nacional”, título que tiene también una ponencia presentada el mismo año en el XV Congreso Colombiano de Historia y que fue publicada en el catálogo de la Exposición conmemorativa del Bicentenario (Rey-Márquez, 2010). Esta situación conduce a equívocos, pero si se compara el texto que forma parte del catálogo con la ponencia se verá que son trabajos complementarios. La razón por la cual se hizo esta aproximación atendiendo a un mismo problema de investigación, pero analizando diferentes ejemplos, fue la necesidad de escapar a la tendencia general a desconocer la complejidad de las representaciones visuales surgidas en la independencia. Esta dificultad se corporiza en dos aspectos: de una parte, se encuentra cierta visión teleológica según la cual todos los caminos de la historia conducen a la emancipación y, de otra, que proviene de Francia toda influencia revolucionaria en lo que podríamos denominar imágenes patrióticas. 


    Finalmente, resta mencionar otras investigaciones realizadas en Hispanoamérica, en las que se ha indagado una problemática similar a la de este trabajo. En el Río de la Plata, se plantean diversos tipos de elaboración simbólica a partir de la Revolución francesa y el ámbito masónico, que van de la toma directa y la resignificación hasta la creación de símbolos híbridos como la alegoría de la Libertad-República, que corona la Pirámide de Mayo en la ciudad de Buenos Aires (Burucúa et al., 1992). En el mismo caso, es trascendental el análisis de la creación de símbolos nacionales como un proceso que implicó tres etapas diferenciadas: la lucha por la independencia, la glorificación de los héroes y la formación del Estado. Esta concepción temporal es fundamental a la hora de establecer los intereses detrás de los símbolos elegidos como representaciones nacionales que, a partir de un postulado de Eric Hobsbawm, deben verse desde la acción emprendida por las élites hasta la aceptación de las capas populares (Burucúa y Campagne, 1994). Esta descripción en términos de proceso o de interacción matiza la idea de los héroes como únicos actores en la constitución de las identidades de las naciones a partir de los símbolos elegidos para representarlas. Precisamente, en este tema es fundamental el caso de Nueva España/México, donde el patrocinio devocional de la Virgen de Guadalupe se configuró en una imagen protonacional criolla que luego pasó a convertirse en un estandarte rebelde, con inusitada fuerza popular por su aprobación pontificia y virreinal (Cuadriello, 2000). 


    Otro caso destacable es el peruano, en el cual se verifica la toma de elementos del aparato simbólico virreinal, así como el carácter provisional de las simbologías propuestas como nacionales, que suscitan debates sobre aquello que se representa y sus consecuencias políticas; en este caso, el postulado de “invención” simbólica de la patria es fundamental, así como la pesquisa desarrollada en el cruce de diversos objetos con carga simbólica como banderas, escudos, monedas y sellos (Majluf, 2006). Este último postulado es fundamental porque se considera que hay una invención simbólica de la patria a partir de una idea de nación común para los americanos y los peninsulares. La búsqueda de una identidad cultural americana –atomizada en múltiples proyectos nacionales– empieza en el siglo XIX después de la independencia, a partir del rescate y la reivindicación de diversas tradiciones culturales que bien pueden remitir al universo hispánico o al indígena, principalmente, y en algunos casos al africano, cuya innegable influencia fue reconocida hasta el siglo XX. Aunque este tema no se trata específicamente en el presente texto, no deja de ser importante, pues en el caso neogranadino se ha hecho hincapié en la preexistencia de una idea de lo nacional que se relaciona con el ideal de libertad (König, 2005). Pero esta visión se considera equivocada, pues tiende a unificar la idea de libertad individual con la de libertad política sin mostrar un proceso en la transformación del concepto desde la Ilustración hasta el ideario independentista, unido a la idealización de un proyecto protonacional en los levantamientos populares contra el impuesto de la Armada de Barlovento en 1781. Sobre esto se volverá más adelante.


    Enfoque y puntos de vista


    Ante la cantidad de material analizado en el presente texto, se decidió centrarse en una mirada diferente a la que se ha privilegiado hasta ahora. Nuestro piso epistemológico es el propio de la historia del arte –esas disciplinas esotéricas de la simbología, como las motejó Hobsbawm (Hobsbawm y Ranger, 2002: 11)–. Por ello no se hizo hincapié en la valoración bibliográfica e historiográfica sobre el tema de la independencia. Este es solo un punto de partida para entender qué es lo que se ha visto del proceso de creación simbólica durante la independencia; en lugar de esto, con este trabajo se pretende estar en capacidad de ver el universo simbólico del momento sin desligar las imágenes de su contexto de producción, como propone Louis Marin (1993: 18). En consecuencia, se trabajó a partir de documentos del momento –muchos de ellos incluidos en recopilaciones– que dan cuenta del “umbral de época” (Koselleck, 2011), sus actores y el papel que jugaron las imágenes simbólicas entonces. En ello es fundamental el trabajo del historiador Aby Warburg, base teórica de este trabajo, para quien las producciones artísticas se articulan con el momento histórico en el que surgieron (Ginzburg, 1996: 41)7 y por ello son imprescindibles como fuentes para la reconstrucción histórica (:48-49). En sus trabajos sobre el arte del Renacimiento, Warburg estableció como principio la necesidad de tratar las obras como resultado de “una esfera de relaciones recíprocas” entre el comitente y el artista, cuyo vínculo es necesario reconstruir para así restablecer lo que llama “unidad natural de la palabra y la imagen” (Burucúa et al., 1992: 20-21). Este planteamiento implica un abordaje de la imagen artística desde la perspectiva de un entramado cultural, que rechaza la idea de la historia del arte entendida como el campo de la pura visión (Wind, 1993); en cambio, el interés se centra en “mantener viva la ‘experiencia’ del pasado” (:68), recordar, como lo conceptualizó Warburg al tomar la palabra griega ΜΝΗΜΟΣΥΝΗ [Mnemosyne] (que está grabada sobre la puerta de su instituto en Hamburgo). La idea es comprender la creación de imágenes como una función propia del arte cuando “bajo una incitación compulsiva a la expresión, la mente sintetiza espontáneamente imágenes” del acervo cultural humano, al que recurre el artista como parte de una “memoria social” (:68). Este fenómeno, observado en la recurrencia de imágenes de la Antigüedad clásica en el arte del Renacimiento, fue conceptualizado por Warburg con la denominación de Pathosformel [fórmula de pathos] (Burucúa et al., 1992: 20-21). Con base en los trabajos citados, se ha constituido un corpus historiográfico que permite avanzar en el análisis del caso neogranadino a partir de un conjunto de herramientas teóricas que se discutirán más adelante. 


    Iniciamos con el capítulo “Emblemas del reino: apuntes para una gramática de los símbolos”, en el que se presentarán las consideraciones teóricas que enmarcan el trabajo. El segundo capítulo, “Topoi profanos y clásicos del género libertario en el reino”, estará dedicado a los contenidos de las representaciones simbólicas estudiadas, es decir, una especie de “arqueología” que va desde las primeras representaciones de América y la repercusión de las ideas de fray Bartolomé de las Casas en el Nuevo Reino de Granada hasta las representaciones sobre la libertad en el siglo XVIII. En el tercer capítulo, “Alegorías de la libertad en la república: una nueva pedagogía cívica”, se parte de los capítulos precedentes para presentar el uso de la religión y así explicar el concepto de la libertad, la idea de la paternidad del rey de los territorios americanos y, finalmente, la transformación de la alegoría de América en una alegoría libertaria. En el acápite final, llamado “Librada entre una china y un busto antiguo”, se presentan las conclusiones del trabajo y se evalúan los resultados de la investigación. A propósito de los grupos en los que están organizadas las imágenes del presente libro, estos están pensados a la manera de una Mnemosyne del viaje de la representación americana, imaginada en Europa bajo la luz del Renacimiento, pasando por su adopción en América, para desembocar en su transformación en símbolo libertario hacia el fin del dominio hispánico. 


    No se puede cerrar esta introducción sin hacer mención de un aspecto del lenguaje. Nos referimos a las palabras “creación” e “invención” que implican, en el primer caso, dar existencia a alguna cosa a partir de la nada, mientras que la otra designa hacer algo que no existía previamente; en ambos casos está implícita la originalidad ligada al carácter singular de lo creado. ¿Es lícito usar esta categoría en el caso de una apropiación, adaptación o resignificación de un modelo preexistente? Nosotros pensamos que sí, puesto que para la época en la que trabajamos la palabra “creación” designaba también la erección de una dignidad, así como la producción de algo o su alimento (Real Academia Española, 1726: 650), mientras que “invención” aparece como sinónimo de hallazgo o –de manera más común– para designar un artificio retórico (Real Academia Española, 1734: 301).


    Para quien estudie historia del arte es innegable que ambas categorías se transforman con las épocas, como la de “copia”, que a partir del siglo XIX va a ser casi sinónimo de plagio,8 pero que para el Antiguo Régimen es un procedimiento para la creación de obra que, a pesar de tener menor valor que la inventio de origen retórico, es lícito, como podemos ver en Francisco Pacheco y sus disquisiciones sobre el decoro en la pintura (1649: 21-29; 168-211). De hecho, en la historia del arte colonial se reconoce la categoría de trasunto como una copia lícita de un original que –en el caso de ser una imagen religiosa– podía incluir no solo la forma del modelo copiado, sino sus poderes, en el caso de tratarse de una imagen milagrosa (Wuffarden, 2011: 255).


    Para terminar, unas anotaciones metodológicas. Se pondrán las fechas de nacimiento y muerte de los autores citados, a excepción de aquellos que se encuentran activos; en el caso de los artistas y editores de las imágenes tratadas en el texto, además se pondrán –de ser posible– los lugares de nacimiento y muerte. Respecto a las imágenes, restan algunas consideraciones. En sentido estricto, ninguna de las imágenes aquí tratadas es tomada como ilustración. Más bien, se constituyen en documentos plenos de sentido, que orientan sobre un universo de ideas que se ha pretendido reconstruir, hasta donde ha sido posible, para establecer un enfoque desde la historia del arte en clave cultural.


    


    

      

        1. La influencia francesa se toma como supuesto en trabajos generales de historia colombiana (Palacios y Safford, 2002), se estudia en particular en investigaciones sobre la independencia (Guerra, 1992; Hernández de Alba, 1989; Lomné, 1991; Ocampo López, 1999) y en investigaciones iconográficas de héroes como Nariño (Calderón y González, 1999) y Bolívar (Castro, González y González, 2004).


      


      

        2. Santafé era el nombre de la capital virreinal, que en la independencia pasó a llamarse Bogotá.


      


      

        3. Por “episteme” se alude a un conjunto ordenado y coherente del conocimiento de un momento histórico o también al sistema de ordenamiento y disposición de los saberes de acuerdo con una lógica históricamente determinada. Este concepto es tomado de Foucault (2007).


      


      

        4. Pensamos en el concepto de Epochenschwelle con el cual se deja de lado el debate de fechas fijas para las transformaciones históricas, que en cualquier caso son convencionales sin por ello minimizar su importancia (Koselleck, 2011: 3-18). 


      


      

        5. Con este concepto se alude a una serie de rituales y actos solemnes referidos a la biografía de los héroes patrios y su participación fundacional en el período independentista. 


      


      

        6. Habitantes del valle del río Patía, en el actual departamento del Cauca. Aunque es común la referencia a los “indios patianos”, para el período, en esta región no existía una cultura aborigen dominante; en su lugar había una población de cimarrones, indígenas descendientes de los caguazaras –derrotados en el siglo XVI por Juan de Ampudia– y mestizos dedicados a tareas de labranza. Actualmente en la zona predomina la cultura afrodescendiente sobre la indígena y la hispánica.


      


      

        7. Explicación dada a propósito del trabajo de Warburg por su asistente Gertrud Bing. 


      


      

        8. La idea de originalidad en la “invención de historias” o motivos pictóricos procede en realidad de la obra de Giorgio Vasari relacionada con el Renacimiento, pero en la misma obra aparece un vínculo problemático de lo original en relación con la copia de los antiguos. En cambio, hacia el final del siglo XIX se insiste en la idea de la originalidad como un pilar de la creación, aspecto este que pasa a las vanguardias del siglo XX en relación con la idea de novedad y asombro que acompaña a la obra de arte. 


      


    


  




  

    CAPÍTULO 1


    Emblemas del reino


    Apuntes para una gramática de los símbolos


    Disyunción, inversión energética, palabra/imagen y recuerdo


    En el análisis de la constitución de las identidades nacionales en América durante el siglo XIX, es necesario tener en cuenta que la independencia de España no implicó una total separación cultural y social, sino una diferenciación entre los intereses metropolitanos y los criollos, es decir, una ruptura del nexo colonial “que en tiempos pasados significaba no solo dominación sino también relaciones internas y externas surgidas tanto de los intereses coloniales de la sociedad metropolitana como de los propios intereses de las sociedades americanas (König, 2005: 4). ¿Cuál fue el alcance de tal ruptura? En el caso que atañe a este trabajo, el aparato simbólico del Antiguo Régimen, con su teatralidad y su carga alegórica, siguió vigente durante la instalación del sistema republicano. Las ideologías revolucionarias trajeron nuevos símbolos provenientes de Europa y Norteamérica, que interactuaron con los ya existentes sin remplazarlos. El proceso complejo que surgió entonces, con desplazamientos, adiciones, sustracciones y resignificaciones simbólicas, fue el punto de partida para la constitución de los símbolos nacionales. 
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