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Algunas fuentes compositivas de la pintura
de costumbres en América Latina

Some Compositive Sources of Latin American Custom
Scene Paintings
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Facultad de Artes. Santiago, Chile
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Resumen « El estudio de la indole de las tramas a través de las cuales la escena de
costumbres se fue distinguiendo de la escena de género y de la pintura de histo-
ria, por una parte, y de su relacion mds compleja aun con el paisaje, por la otra,
debiera participar en la comprension que tengamos del proceso de inscripcion de
América Latina en el Rococé y el Neoclasicismo. El presente trabajo considera
a las soluciones compositivas como fundamento de los campos semanticos de la
pintura y revisa algunas soluciones compositivas que confluyeron en la constitu-
cion del género «Escena de costumbres» en América Latina, en el periodo com-
prendido entre el fin del siglo XVIII y principios del siglo XIX.

Palabras clave: semiosis, composicion, escena, costumbres, tipologia.

Abstract « The analysis of the processes that distinguished custom scenes from
genre scenes and historical painting, on the one hand, and its very complex con-
nections with landscape, on the other, should be part of the understanding we
have about the Latin-American inscription process to Rococo and Neoclassicism.
The current paper will consider compositive solutions as a foundation of the se-
mantics of Paintings and it will review some of the compositive solutions that took
part in the constitution of the «custom scene» genre in Latin America towards the
late XVIII-early XIX centuries.

Keywords: semiosis, composition, scene, costumbrista, typology.
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CONSIDERACIONES PREVIAS

El objeto habitual de los estudios sobre la produccion de imdgenes en América Latina ha
sido el examen de los procesos de construccion identitaria. Mas recientemente, el enfoque
general de esos andlisis orienta las investigaciones hacia el campo de las relaciones de
poder, giro que ha dado un nuevo matiz a los temas clasicos de lo americano. De entre
ellos, sin duda el mas recurrente es el de los enunciados con los cuales se ha representado
y auto-representado la raza. Por ello, la pintura de costumbres ha sido considerada par-
ticularmente significativa. Una posible via para el estudio de estas imagenes es el examen
de los procesos a través de los cuales se fueron distinguiendo la pintura de historia de la
escena de género, la escena de costumbres y del mds problematico paisaje. El camino que
proponemos aqui supone la asuncién de los regimenes compositivos como fundamento de
la semiosis visual de las obras. Entendemos por semiosis visual al conjunto de mecanismos
y procedimientos a través de los cuales tanto el artista —en la distribucion de figuras sobre
la superficie pictérica— como el espectador —en el acto interpretativo—, operan sobre
la base de un conjunto de convenciones de cardcter sintactico-semantico que administran
el espacio y que posibilitan tanto la narracién de la historia como la interpretacion de las
mismas. Este tipo de convenciones contemplan una dimension jerdrquica del espacio, asi
como una dimension metaférico-metonimica que posibilita la interpretacion de las obras
en cuanto discurso. Como es evidente, estamos limitando este concepto de semiosis visual
a aquellas obras producidas bajo el imperio de la mimesis y la verosimilitud entre los
siglos XV y finales del XIX. Asimismo, estamos restringiendo su uso a la dimension jerar-
quico-semantica de los regimenes de administracion de la superficie pictorica en relacion
a los regimenes perspectivos convocados en las obras en cuestién. Habremos de distinguir,
ademds, entre la escena de género, la escena de costumbres y la pintura costumbrista. De
la primera diremos que se despliega a través de los siglos XVI al XVIII y que orienta sus
fines temdticos hacia la edificacion moral, religiosa y espiritual. Destacaremos de la escena
de costumbres su funcién tanto descriptiva como evocativa de mundos lejanos (es decir,
como perteneciente al largo eje del exotismo o exotismos). Finalmente, consideraremos
a la pintura costumbrista como aquella pintura que se elaboré en el periodo compren-
dido aproximadamente entre 1840 y 1900, en el marco de los procesos de construccion,
consolidacién y modernizacion de las naciones latinoamericanas, en cuyo interior, habra
nuevos matices tematicos y compositivos que destacar. Sin embargo, esta comunicacion se
detendra en la primera mitad del siglo XIX latinoamericano.

Tres acuerdos generales debieran asistir este enfoque, los tres referidos al arte euro-
peo, pero con implicancias en el arte latinoamericano del dltimo tercio del siglo XVIII
y primer tercio del siglo XIX. Uno, que la escena de costumbres es un fenémeno que si
bien se populariza en el marco de las expediciones cientificas del fin del siglo X VIII, la
misma fue objeto de consumo a través de la estampa y de la imprenta ya en el albor del
Barroco y, en este mismo sentido, que la escena de costumbres establecia ya en aquel
entonces un vinculo problemdtico con la crénica de viajes, lo que permitiria suponer no
s6lo una suerte de campo de sentidos, basico para las imdgenes ampliamente aceptado y
en circulacién, cuyos fundamentos estriban mds en las convenciones administrativas de
la superficie pictérica que en las implicancias de verosimilitud de la imagen, aunque éste
sea un presupuesto indiscutido: se trataria del caso en que las soluciones compositivas
constituyen el marco de gusto al mismo tiempo que el campo convencional clasificatorio
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bésico para el caricter de las imagenes en cuanto escena de costumbres». Dos, que si bien
en el transcurso del Barroco y del Tardobarroco, la escena de costumbres se distancia
de la escena de género en sus estrategias compositivas y objetivos cognoscitivos, ellas se
encuentran, por asi decir, en el marco de la prictica académica del Rococé precisamente
porque la escena de costumbres amplia momentdneamente lo que habia sido su soporte
habitual, el libro, para constituirse en imagen pictdrica y motivo decorativo para las artes
utiles. Y tres, aunque no menos importante, que la forma méas notable de difusion del
Neoclasicismo fue precisamente el conjunto de transformaciones que generd en la practi-
cay en las orientaciones pedagogicas de la Academia en un momento en que esta ain en
vigencia el Rococd (sobre todo en las artes ttiles), y no necesariamente en las transforma-
ciones estilisticas que exhibian los propios objetos de artes visuales.

Estimo que un rastreo sistemadtico de los regimenes compositivos de la triada escena
de género, escena de costumbres y paisaje serd de gran ayuda para la periodizacion del
Tardobarroco, el Rococd, y las introducciones no menos problemiticas del Neoclasicis-
mo y el Romanticismo en una América Latina que experimentard un acelerado proceso
de laicizacién a través de la escena de castas, la escena de costumbres, el retrato y el
paisaje. Paisaje, a su vez, que abandona el patronazgo de la Inmaculada del siglo XVII
latinoamericano e ingresa en la cronica historica a finales del mismo siglo. No parece
necesario insistir, por ahora, en la superposicion de géneros que atravesaron estos perio-
dos en ambos extremos del mundo, ni en la relevancia convencionalmente asignada a la
Pintura Costumbrista en el proceso de constitucion de identidades nacionales.

En el conjunto de acuerdos que establecimos anteriormente, salta a la vista algo que, si
bien esta implicito en todas las imagenes y narraciones de que disponemos sobre el perio-
do que nos ocupa, no lo hacia de la manera tan evidente como lo ha hecho aqui: el libro,
cuyos modos corporales de recepcion claramente difieren del tipo de contemplacion que
reclama la pintura en sentido tradicional. En efecto, ello es claramente perceptible en el
tipo de imagenes producidas por los artistas viajeros del primer tercio del siglo XIX que
no pertenecian a las expediciones cientificas: la disposicion de la imagen y la posicion del
horizonte en la superficie pictérica es resuelta, con relativa probabilidad, considerando
el hecho de que dichas imdgenes habrian de circular principalmente bajo la forma de un
cartapacio de viajes (Figuras 1y 2).

Fig. 1. Maria Graham: Via y mercado de esclavos en Pernambuco. Journal of a Voyage to Brazil, 1824.
Cortesia de la Division de Libros Raros, Biblioteca del Congreso, Washington DC.
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PERNAMBUCO, "

Pernambuca, Septembier 22, 1821, — At nine o’clock the commodore
of this place, whose office is a combination of port-admiral and
commissioner, came on board with the harbour-master, and the ship
was guided by the latter to the anchorags, which is nbout three
miles from the town, in eight fathoms water. The roadstend is
quite open, and we find here's very heavy swell. It is not wone
desful that our guns were neither answered nor noticed Inst night.
Mz, Dancey having been sent on shore with official Jetters to the
governar and the acting English consal, foand the place in a state
of siege, and brought back with him Colomel Potronhe, the go-
vernor's nide-de-camp, who gove us the following nceount of the
present state of Pernnmbaes :

Besides the disposition to revolution, whidlwemﬂmhdlms
existed in every part of Brazil, there was, also, a jealousy between the ]
Portuguese and Brazilians, which recent events had incressed in no
small degree. On the 6th of August, about 600 men of the militia and
other native forces had taken possession of the Villa of Goyana, one
of the principal places in this captaincy, snd had forcibly entered the
town-house, where they had declared the government of Luiz do
Rego to be st an end,  They p ded to eloct a [RMRTY Pro-
visional government for Goyana, to act until the capital of the pro-

L

Fig. 2. Maria Graham: Vifeta ilustrando una vista de Pernambuco. Journal of a Voyage to Brazil, 1824.
Cortesia de la Division de Libros Raros, Biblioteca del Congreso, Washington DC.

Como sabemos, las Academias de Dibujo y Pintura en Latinoamérica se instalan en
el marco de las Reformas de Carlos III y las sugerencias renovadoras de Campomanes.
La tesis de Campomanes (1774, 1775), recogida por Carlos III, fue la misma tesis que
generd la reforma neocldsica de las academias europeas en las que el arte, y sobre todo
el dibujo, eran entendidos a la vez como forma de conocimiento y como instrumento ttil
al desarrollo de la industria. Asi mismo, una serie de virtudes morales se le atribuian a
la practica del dibujo que permitian salvar la distancia impuesta por el cardcter utilitario
que adquirian las artes visuales en el contexto econdémico-productivo, sobre el impera-
tivo de configuracion de un ideal que impulsaba el Neoclasicismo (Pevsner, 1974). Y es
bajo el amparo de tales reformas que pretendian impulsar la industria y el comercio,
que Carlos III aprobé y financi6 las expediciones de Mutis y Malaspina. Sin embargo,
los artistas del periodo 1780-1840 no pueden (como no puede hacerlo ningin artista)
desprenderse totalmente de los regimenes compositivos que han caracterizado histori-
camente la produccién de imagenes al interior de los marcos -difusos, es cierto- de los
géneros pictoricos. En la medida en que entendemos la composicion como discurso, de la
misma manera como consta en los tratados de los siglos XV, XVI y XVII, y a pesar de
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que su concepto de discurso fuera diferente del contemporidneo, debemos prestar mayor
atencion a los regimenes compositivos de las imdgenes y considerar en su estudio el hecho
de que encontraban en el libro su principal y eminente espacio de difusion. Es mds, aun
cuando podamos conducir nuestros procedimientos metodoldgicos hacia el anilisis de
los mecanismos de auto-representacion, no podemos olvidar que los campos seméanticos
de la pintura apuntan en primer lugar a un universo muchisimo mds amplio que el del
auto-discurso de la pintura.

PINTURA DE HISTORIA, ESCENA DE GENERO, PINTURA DE CASTAS

Examinemos brevemente el caso de la pintura de castas desde la perspectiva de los re-
gimenes compositivos de las series de vidas de santos. Como se sabe, las series de vidas
de santos aparecen en el contexto del crecimiento de las devociones particulares en el
que transita, entre los siglos IX y XII. Su punto de partida visual radica en las tablas de
altar, mismas que aparecen a fines del siglo IX. En ellas, la vida del santo es tratada en
una reticula organizada en torno de una imagen central (la imagen del santo) o «<imago».
En cierta medida, la «<imago» posibilitaba la coexistencia de las diversas escenas puesto
que todas ellas son parte «sustantiva» de la vida del santo y fungia de centro en el cual
gravitaban las diversas escenas. El Renacimiento concibi6 la pintura de historia ante todo
como aquella que narra «una accién» y sustituyé la superposicion narrativa por la escena
unica, dominada por el imperativo de la unidad aristotélica: unidad de accién, tiempo
y lugar. Si bien el Renacimiento no abundé en series de vidas de santos, practica que
era mas bien medieval, los alardes manieristas en el manejo del espacio y del encuadre,
explotaron lo que en el barroco catélico serd norma: la violacién de la unidad espacio-
temporal de la escena renacentista y su sustitucion por la multiplicidad espacio-temporal
de la narracion caracteristica de las series de vidas de santos. Para verificar tal ampliacién
narrativa, las series de vidas de santos aprovecharon una serie de convenciones arcaicas,
especialmente las que instituian el uso de elementos arquitecténicos (muros, ventanas,
puertas, edificios) que posibilitaban el transito de una escena a la que sigue. A su vez,
la retérica interior-exterior y su conveniente organizacion en plano de cielo y plano de
tierra, consumaron el transito narrativo desde lo que aconteci6 antes (en un lugar), hacia
lo que acontecié después (en otro lugar) en la vida del santo. En efecto, el concepto de
escena renacentista suponia la seleccion de una tnica escena, lo suficientemente podero-
sa como para evocar en la mente del espectador, lo que acontecié antes y después de la
escena seleccionada. Algo asi como la «punta del iceberg», que oculta el grueso del fluir
narrativo bajo el océano del saber compartido. La pintura de series de vidas de santos,
en cambio, retine en un ciclo regido por la unidad de la finalidad de la accién, una serie
de pequenos episodios de la vida del santo, reduciendo al maximo el silencio narrativo.!
Resulta evidente, entonces, que la intencion de la Contrarreforma era la de minimizar
la ambigiiedad interpretativa que imponia el criterio de la escena unica, mediante la
introduccion de secuencias narrativas especificas que «materializaran» la narracion, de
acuerdo a los principios de paralelismo y homogeneidad.

Algunas de estas soluciones compositivas han sido descritas por Stoichita (1995).



142 AISTHESIS N° 45 (2009): 137-153

Por otra parte, la pintura de castas, de amplia produccién y consumo en el siglo
XVIII, presenta un cuddruple marco tributario (los modelos compositivos del retrato en
cuerpo entero y medio, la simultaneidad narrativa de las series de vidas de santos, los
modelos compositivos de la escena de género y de la escena de batalla dieciochesca vy, por
ultimo, los modelos compositivos de las ilustraciones tipoldgicas tomadas del libro y que
comentaremos mds adelante). En efecto, la pintura de castas aprovecho las convenciones
narrativas de las series de vidas de santos para dotarla tanto de funciones moralizantes
como descriptivas de las mezclas raciales, desde una perspectiva tipoldgica social (tipos
productivos) y caracterologica. Como se sabe, la sociedad colonial estimaba que cada raza
poseia caracteristicas de temperamento que las diferenciaba. Al igual que las series de
vidas de santos, cuando la escena reclama un paisaje, éste lo hara en calidad de «tel6n de
fondo» y no declarard un vinculo estrecho entre el paisaje y los personajes como lo hara
la pintura de costumbres decimondnica (basada en la relativa homogeneidad cromatica y
textural entre los habitantes de un lugar y el paisaje, de acuerdo a la premisa romdntica),
salvo como indicativo del lugar que efectivamente habitan sus personajes. A su vez, la ret6-
rica interior-exterior se incorpora a la pintura de castas, cuyas fuentes compositivas radi-
can en las series de vidas de santos. En cambio, aquellas que sittian la escena en un paisaje,
parecen depender de la nueva posiciéon del horizonte adoptada por la escena de batalla a
fines del siglo XVIII. Los personajes se «sostienen» sobre la horizontal normal de suerte
que la vertical normal, genera la principal oposicion semdntica (Fig. 3). El plano de tierra
asciende sobre la horizontal normal dando la oportunidad de describir, gracias a la gene-
racion de espacios narrativos creados con diversos elementos iconogrificos (arquitectura:
una choza; elementos de la naturaleza: un claro entre el ramaje de los arboles), las diversas
tareas que son propias de la raza para las que los habilita su particular temperamento. O
bien, desciende por debajo de la horizontal normal, para situar la figura del personaje en
las inmediaciones de la vertical normal, generando con ello, la apertura de espacios simé-
tricos para la descripcion de sus atributos (Fig. 4). Sin embargo, la pose y distribucién de
masas no responden necesariamente a las del libro, concentradas como estdn en la carac-
terizacion tipoldgica de los personajes, sino mas bien en la escena de género.
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Fig. 3. Miguel Cabrera: Yndios Gentiles, 1763, 6leo sobre lienzo, 132 x 103 cm.
Cortesia del Museo de América, Madrid.

265 . ___4 i

Fig. 4. Vicente Albén: Indio yumbo de las inmediaciones de Quito, 1783, 6leo sobre lienzo, 80 x 109 cm.
Cortesia del Museo de América, Madrid.

¢Cémo se verifico el proceso de constituciéon de la escena de género? Esta comple-
ja pregunta ha encontrado generalmente respuesta considerando la notable ampliacién
de mercado que experimentaron los paises protestantes, es decir, la constitucion de un
mercado burgués que aspira legitimarse y reconocerse en un cierto tipo de pintura. La
naturaleza «laboral» de la burguesia encontrd caracterizacion en la representaciéon mas
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o menos explicita de las actividades propias de la clase social representada y habria dado
cabida a una nueva variacién temdtica y compositiva, el retrato colectivo o de guilda. Por
esta razon, por el hecho de que describe o alude a acciones, la escena de género habria de
recurrir a la pintura de historia para encontrar algunas de sus soluciones compositivas.
A su vez, en los paises catdlicos la escena de género apoyandose también en la pintura
de historia, encontr6 mayormente sus campos tematicos no en las necesidades de auto
representacion de la burguesia, sino en la funcién moralizante que, desde un principio,
cumpli6 la pintura de historia. Evidentemente no estamos afirmando que esta clasifica-
cion funcional y temdtica de la escena de género sea rigida e inamovible; solo afirmamos
que, grosso modo, es factible organizar primariamente esta produccién de esta manera.
En cambio, nos resulta mas atractivo el examen de los modelos compositivos de la pintu-
ra de historia y de la escena de género entre los siglos XVIy XVII, en la medida en que la
l6gica del encuadre y el ascenso/descenso del ojo en relacion a la horizontal normal con-
solidaron dos modos de representacion del cuerpo: cuerpo entero y medio cuerpo. Mds
aun, la pintura de historia religiosa, por ejemplo la pintura de escenas de martirio, agre-
g0 un nuevo recurso iconografico a la consecucion de la superposicion narrativa: a través
de los cuerpos, muchas veces retorcidos, de santos, martires y torturadores, el espectador
se abre paso hacia un nuevo momento narrativo, que generalmente se desarrolla «al in-
terior» de la pintura.? A su vez, si bien los formatos verticales abundan, no cabe duda de
que los formatos apaisados se privilegiaron para consumar la exposicion de la historia. A
este respecto convendria agregar lo siguiente: la disposicion de las superficies pictéricas
son también parte de lo que conocemos como «rasgos estilisticos» propios del estilo vy,
como tales, participan del gusto imperante: el consumidor estd esperando un cierto tipo
de objeto cuya apariencia visual concibe como propio y caracteristico del género.
Ahora bien, mediante el recurso de la descripcion de objetos u atributos de las acti-
vidades y del entorno de realizacion de dichas actividades, la escena de género posibilitd
una suerte de «integracién» de géneros pictéricos en la medida en que consolidé una
cierta retdrica interior-exterior que establecia su propia funcién autorrepresentacional
de la burguesia y/o moralizante. Para América Latina, dicha integracion se verifica fun-
damentalmente en la pintura de castas y en las series de vidas de santos. Tanto la una
como la otra tienen también sus antecedentes en las variaciones compositivo-narrativas
de la pintura gotica. Y, desde la perspectiva global de la produccién de los talleres co-
loniales, la pintura religiosa parece responder nitidamente a un criterio iconografico y
compositivo que remite a un gusto férreamente instituido, generando con ello la diversi-
dad estilistica entre obras producidas por un mismo taller. Por ello la pintura de castas
nos permite observar lo siguiente: existirian en ella al menos dos modelos compositivos
dominantes: aquel que recurre a las series de vidas de santos (que, como hemos visto, co-
incide en recursos compositivos con la escena de género) y aquel que lo hace con la escena
de batalla dieciochesca. Esta organizacion, a su vez, permitiria afirmar que la escena de
castas difiere del modelo que analizaremos, en el sentido de que sus fuentes compositivas
son eminentemente pictdricas y en cuanto a que sus funciones moralizantes son de indole
expresamente narrativa, en el sentido tradicional de la pintura de historia. De esta ma-
nera, la pintura de castas constituye un antecedente parcial de lo que serd la escena de
costumbres del periodo comprendido entre fines del Siglo XVIII y los primeros cuarenta

2 Pienso sobre todo en las representaciones de santos mdrtires de Sebastiano del Piombo o, més tarde,

Jusepe Ribera.
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anos del siglo XIX. Asi, queda todavia preguntarse por las fuentes compositivas de la
escena de costumbres y de la representacion tipoldgica en sentido social y cultural.

ALGUNAS INNOVACIONES COMPOSITIVAS DEL BARROCO Y EL
TARDOBARROCO QUE CONCURREN EN EL GENERO ESCENA DE COSTUMBRES

A la convencién generalizada de reconocer al Rococé un enorme impulso a las artes
utiles, se le anexa aquella que sitia en el Tardobarroco el origen de sus orientaciones
temdticas y estéticas. Una de esas orientaciones estéticas, de particular interés para este
analisis, es la aparicién de un nuevo tipo de imagenes pictoricas, en primer lugar, la ve-
duta, es decir, las grandes vistas paisajisticas antecesoras del paisaje romdntico; por otra
parte, el capricho, o paisaje imaginario,’ finalmente, la escena pintoresca, que alcanzara
su mixima popularidad a lo largo de la segunda mitad del siglo XVIII, es decir, en el
transito mismo del Rococé hacia el Neoclasicismo, y que verifica asimismo un transito
en su orientacion estética desde un escenario puramente bucélico y descriptivo hacia la
alegoria con fines moralizantes que enlaza con el Neoclasicismo.

Los dos primeros tipos de imagenes (la veduta y el capricho) tienen en comun al
menos las siguientes caracteristicas: ubican el horizonte generalmente por debajo de la
horizontal normal de la superficie pictérica, reorganizan el encuadre para responder a la
idea de la panoramica, prefiriendo entonces una disposicion apaisada y, consecuente con
esta reorganizacion, prefieren las perspectivas fugadas, emparentadas con el trampantojo
propio de la pintura mural palaciega. La escena pintoresca, que transcurre ya en interio-
res ya con un paisaje como telon de fondo, en cambio, aunque se nos ofrece en una doble
disposicion, ya sea vertical, ya sea apaisada, comparte con aquellas la predileccion por el
descenso del horizonte. En este sentido hay que convocar aqui a la pintura de caballete
dieciochesca, pensada para las decoraciones palaciegas y que, en cierto sentido, traslada-
ban este tipo de composicién hacia la escena pintoresca, como bien ejemplifican en Espa-
fia Giovanni Doménico Tiépolo o Francisco de Goya, quienes ademads, proveian de ima-
genes a los talleres reales (Fig. 5). Simultineamente, habria que recordar aqui las escenas
pintorescas chinescas que poblaron las artes ttiles. Si bien la chinoiserie francesa tuvo un
eventual origen en el éxito de la pintura decorativa de Boucher y contd con la apertura del
comercio europeo con China, asi como con el redisefio de las rutas comerciales, debemos
recordar, una vez mds, que este tipo de pintura tuvo una contraparte pintoresca, es decir,
con temas locales, cuyos origenes historicos bien pueden rastrearse a los libros de horas,
y que, por otra parte, contaron con un notable desarrollo en las artes utiles americanas,
en particular en el México de fines del siglo XVII y a todo lo largo del XVIII. Como se
sabe, la escena pintoresca, una suerte de derivado de la escena de género, se caracteriz6
por ofrecer un doble campo discursivo cuyo horizonte comun es la alegoria moralizante.
Sus regimenes compositivos, también duales, parecen provenir desde dos frentes: por
un lado la tradiciéon compositiva de la escena de género, en su formato apaisado y, por
otro lado, la caracterizacion tipolégica cuyo principal espacio discursivo se inscribe en la
oposiciéon campo-ciudad que en el dieciocho devendra propiamente civilizacion-barbarie,

3 Recuérdese que si bien esta nomenclatura es caracteristica del Tardobarroco italiano, este tipo de temas y

composiciones fueron practicadas en toda Europa.
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discurso enrarecido, como también se sabe, por la naciente concepcién romdntica de
«pueblo». En efecto, mientras la escena pintoresca buscaba retratar al pueblo desde una
perspectiva mas bien bucoélica, eventualmente ligada al capricho, la pintura galante pri-
vilegio otro sistema compositivo, en el que la funcién moralizante se verificaba por la via
del voyeurismo.*

T T e N R e e
! e teteparl

Fig. 5. Giovanni Battista Tiépolo (atr.): Chinoiserie, 1767, grafito, acuarela, tinta negra y blanca sobre papel
montado sobre papel, 5,1 x 18,4 cm. Cortesia del Museo Fogg, The Harvard University Museums,
Harvard.

A su vez, si para el Barroco las relaciones entre el desarrollo de la cartografia y la
pintura de paises, antecesora del paisaje, han sido profusamente estudiadas, como tam-
bién ha sido abordada la literatura que aparece en los inicios del periodo barroco y que
se dedica a difundir los habitos, costumbres y apariencia general de los habitantes de
lugares remotos y que evidentemente estaba relacionada con la crénica de viajes, ellas
han sido consideradas exclusivamente desde el punto de vista temdtico y se ha pasado por
alto la correspondencia compositiva que dichas imagenes tienen con las caracterizaciones
tipoldgicas realizadas en América Latina a lo largo del siglo XVIII y hasta bien entrada
la década del 40 del siglo XIX.

DELLIBROALATELAY AL OBJETO

El conjunto de consideraciones expuestas nos permite considerar este gusto dieciochesco
como uno en que se yuxtaponen dos mercados: un mercado artistico, culto, cortesano y
un mercado mucho mas amplio que posibilita el consumo de ciertas caracteristicas de las
imdgenes en su capacidad evocadora, verosimil y descriptiva, en sentido categdrico y tipo-
l6gico, mercado que respalda al campo culto y que se sustenta en el libro. Las estrategias

La pintura galante ofrecié un nuevo espacio de autonomia para el desnudo como género, a pesar de
permanecer sometido a las exigencias narrativas de la pintura de historia. Como es evidente, esta carac-
terizacion de la pintura galante propone un nuevo problema en relacion al desnudo y las estrategias del
gusto en funcién de la disposicion de la figura a lo largo de la horizontal normal, en oposicién a la com-
posicién apaisada en 2/3 o 3/4. En efecto, podria argiiirse que el desnudo encontré en la segunda mitad
del dieciocho un nuevo modelo compositivo que establecié una suerte de contradiccion entre el anclaje de
la figura en la horizontal normal y la politica del voyeur, quedando esta dltima circunscrita a los recursos
iconograficos y a la relativa clausura del juego de miradas entre el personaje y el espectador.
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diagramaticas de las paginas del libro, asi como el caracter ilustrativo y, por ende, sinté-
tico, de sus imdgenes sugieren estrategias compositivas para dichas imagenes que han de
ser consecuentes con los modos de recepcion del objeto mismo en que circulan. Los casos,
ampliamente conocidos, de los Habiti Antichi et Moderni de Cesare Vecellio y de la Chi-
na Monumentalis de Atanasio Kirchner nos ofrecen un primer espacio de argumentacién
necesario. La obra de Vecellio, primo del Tiziano, nos presenta lo que podemos llamar
el «modelo estindar» (Fig. 6) de las ilustraciones de este tipo: en efecto, sobre el fondo
vacio de la pagina, y encuadrada de acuerdo a la composiciéon durea, sobre la vertical
normal del recuadro de imagen, se ubican las figuras de los habitantes de tierras remotas;
su pose recurrente es en tres cuartos, aunque en ocasiones los individuos se nos presentan
de medio perfil. La ausencia de toda suerte de informacién visual sobre el espacio en que
se encuentra la figura nos permite concentrarnos en sus atributos. La constante de estas
imagenes es la posicion del plano de tierra, ubicado casi a ras de los pies, linea de tierra
consistente con uno de los ejes horizontales que administran las cajas de texto. Una situa-
cién opuesta presenta el libro de viajes de Kirchner (Figs. 7 y 8). Ilustrado por él mismo, el
libro contiene dos tipos de imagenes, por un lado aquellas que no escatiman esfuerzos por
contextualizar las figuras y acciones descritas en el texto, en las que la linea del horizonte
rara vez desciende por debajo de la horizontal normal y, en cambio, con relativa frecuencia
asciende sobre ella, destinadas a presentar un entorno cultural o un paisaje poblado de
fauna o de individuos; por otro lado aquellas que, como las de Vecellio, sitian la linea de
tierra por debajo de la horizontal normal y que se destinan especialmente para la caracte-
rizacién tipoldgica. Es precisamente en esta tradicion, en la que el horizonte desaparece
también lo hace el paisaje, para dejar en su lugar apenas una indicacién del plano de
tierra, la que en definitiva se perpetda en las ilustraciones de las expediciones cientificas
posteriores. Por otra parte, la tradicién de publicaciones destinadas a la descripcion de
habitos y costumbres de culturas lejanas es la que todavia se perpetiia en vastos segmen-
tos de la produccién anénima de pintura de castas como bien demostrara Ilona Katzew
(2004) y es esta misma tradicion, la que una vez mas aparece en las acuarelas de Pancho
Fierro, producidas a mediados del siglo XIX, o en los dibujos del vasco radicado en Cuba,
Victor Patricio Landaluce, realizados en la misma época. Esta tradicion habia cobrado
fuerza con las series de colecciones de estampas que se habian publicado en Europa desde
principios del siglo XVIII y que describian pregones o vestimentas y que son, a su vez,
consideradas como antecedentes de las series literarias y dibujisticas que se publicaron en
Meéxico, Cuba, Espafia, y que llevaron por titulo, Los Mexicanos pintados por si mismos,
Los cubanos pintados por si mismos, etc., tal y como ha demostrado Maria Esther Pérez
Salas (1998).° Estas publicaciones, por otra parte, fueron dando cuerpo a la literatura cos-
tumbrista del siglo XIX, de suerte que, en cuanto cuadro de costumbres (nombre con el
cual se las englobaba) acompafian a la produccion de escenas de costumbres y a la pintura
de costumbres de la segunda mitad del siglo XIX.

5 Ademids de «Genealogia de los Mexicanos pintados por si mismos» en Historia Mexicana, la autora
publica en el afio 2005, Costumbrismo y litografia costumbrista en México durante la primera mitad
del siglo XIX.
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Fig. 6. Cesare Vecellio: Mujer del Septentrion. Habiti Antichi et Modern, 1559.
Cortesia de la Biblioteca Nacional de Noruega, Oslo.
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Fig. 7. Atanasio Kircher: Descripcién de arboles frutales. China Monumentis, 1667.
Cortesia del Instituto Max Planck, Berlin.
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Fig. 8. Atanasio Kircher: Campesinos. China Monumentis, 1667, Cortesia del Instituto Max Planck, Berlin.

De la misma manera, el crecimiento de las artes ttiles y la demanda epocal por deco-
rar dichos objetos con escenas de costumbres no s6lo habia acompanado a esas publica-
ciones, sino que también permitieron la circulacion de estas imdgenes colaborando en el
proceso de su conversion en temas de encuadre, como denomina Bialostocki (1974: 111-
24) al proceso segin el cual un repertorio iconografico organizado, en torno a temas de
caracter arquetipico, se constituye en referente obligatorio del campo semantico que les
subyace, a pesar de los giros epocales. En nuestro caso, la proposicion de Bialostocki estd
siendo conducida al aspecto semdntico-compositivo del género pintura de costumbres.

En sentido inverso, desde temprano los artistas coloniales proveyeron a la Corona
de imagenes que se inscribian en el género pintura de historia, pero que, por otro lado,
respondian a las dindmicas de ilustracion de la reciente literatura cientifica y naturalista,
incluida la crénica de viajes. Imagenes que, como lo hard mas tarde la pintura de castas,
identificaban con una letra o un nimero los distintos momentos de la escena, que a con-
tinuacién eran anclados verbalmente en el tradicional recuadro de texto.

DE LA PINTURA ALA PINTURA

Si la ilustracién de libros, las colecciones de estampas o los cartapacios de viajes ofre-
cieron a las imdgenes que discutimos su propio régimen compositivo, fundado de modo
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triple en la funcién ilustrativa de las imdgenes, en las convenciones de la diagramacién
y en los medios de recepcion del objeto en cuyo interior circulaban, el lugar comtn de la
tradicion del continuo es la de situar en otras obras de arte los antecedentes de aquellas
que se estan examinando. En este sentido, las raices barrocas pueden encontrarse en las
composiciones en abismo, estudiadas por Stoichita (2000) y que, procedentes del espejo,
se presentan bajo la forma de paisaje con escena de costumbres, paisaje que se derrama
a nuestros pies o nos introduce dentro de la imagen en un verdadero descenso al abis-
mo. En el Rococd, como en el Tardobarroco, una solucion recurrente para este tipo de
imagen consistio en el uso y abuso del contrapicado y caida del horizonte de la escena
pintoresca, en lo que parece ser un descenso de las figuras desde el cielo de las imagenes
hasta nuestros ojos. Sin embargo, parece mas plausible la dependencia de la inicial pin-
tura de costumbres decimonénica, con las transformaciones compositivas de la pintura
de historia a finales del XVIII, transformaciones que supusieron la adopcion de la l6gica
de la panordmica para la escena de batalla, con el consecuente descenso o ascenso del
horizonte, en la misma medida en que el paisaje conservaba su funcién de telén de fondo,
tal y como lo habia sido, por ejemplo, para los artistas latinoamericanos del siglo X VIII.
En efecto, la pintura de castas, verifica la misma convencién segtn la cual, la escena de
género y la escena de costumbres constituyen un subgénero de la pintura de historia y
las escenas secundarias o la naturaleza muerta que comportan, responden a la misma
dindmica especular de la composiciéon en abismo antes citada. Para el caso especifico del
paisaje como telén de fondo, recuérdese que la nueva posicion que ocupa el horizonte en
la escena de batalla, limitando con la panoramica, genera la sensacion de una escena que
transcurre paralela al horizonte, a través de su estructuracion a lo largo de la horizontal
normal. Asi, la percepcion de la profundidad queda entregada a los efectos cromaticos
produciendo con ello una relativa sensacion de irrealidad, puesto que el mecanismo es-
tructurante concentra en el dibujo y el detalle, el grueso del interés de la composicion.
Un argumento que podemos esgrimir aqui es que, una vez mas, la escena de batalla, en
cuanto subgénero de la pintura de historia, cumplia no sélo una funcién memorativa sino
ante todo moralizante, al ofrecer comportamientos emulables. Como sea, una vez mds
se trata de la funcién cognoscitiva, pedagdgica y reflexiva que histéricamente Occidente
atribuy6 al dibujo.

En este sentido, hay que destacar no sélo la funcién difusora del ideario exotista de
los artistas viajeros, sino ante todo el conjunto de convenciones pictéricas que popularizé
entre nosotros la instalacion de la Academia y las practicas pedagdgicas que la sostuvie-
ron (Rafael Gutiérrez y Ramoén Gutiérrez, 1999). En efecto, es el proceso académico el
que instalé definitivamente entre nosotros la jerarquia temdtica, aun cuando los artistas
coloniales estuvieran en conocimiento de ella, asi como de otro conjunto de convenciones
que atafien a la teoria del arte, como lo demuestran los recientes descubrimientos en los
archivos Mexicanos que, ya desde el siglo XVIII, como lo testimonian Miguel Cabrera
(1785) en su calidad de pintor, o en el presente la investigadora Paula Mues Orts (2006),
o los documentos sobre las practicas pedagogicas académicas que han rescatado jovenes
investigadores brasilefios, por ejemplo Elaine Dias (2004) o Jorge Coli (2005). Estos ulti-
mos documentos han hecho visible el grado de actualizacion que las academias significa-
ron, no solo en lo que corresponde a cuestiones estilisticas o temdticas, sino ante todo en
lo relativo a la construccién de un vocabulario minimo que posibilitara la reflexion sobre
el arte, tal y como se confirmara mds tarde con las reflexiones que en Chile, México o el
Brasil redactaron nuestros artistas en torno a la urgencia de desarrollar el género pintura
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de historia, a partir de mediados del siglo XIX, en el contexto de los procesos de expan-
sion territorial, por una parte, y de modernizacion, por la otra, argumentacién que tuvo
en la practica «adecuada» y «correcta» del dibujo, uno de sus ejes principales.

En el interin, es decir, entre fines del XVIII y la década del 40 del siglo XIX, los regi-
menes compositivos de la escena de costumbres, como hemos visto, parecen responder a
estas dos tradiciones: la tradicion ilustrativa de los relatos de costumbres y las tradicio-
nes pictoricas de la veduta tardobarroca y de la escena pintoresca del Rococé. Mds aun,
estas convenciones compositivas son aplicables con relativa certeza a las ilustraciones
cientificas de los artistas viajeros que acompaiiaron a los naturalistas del fin del XVIII y
principios del XIX. En este sentido, disiento de la interpretacion de Penhos (2005) por
cuanto subordina excesivamente las imagenes al texto de Malaspina. En otras palabras,
las imagenes no tendrian otro campo de sentido que las del texto. En efecto, no sélo la
reproduccion de imagenes sino el vasto universo de objetos utilitarios decorados con
imdgenes con temas similares a las que se les estaban exigiendo, evidentemente constitu-
yeron un banco de referencias iconogrificas que los artistas no podian obviar de manera
consciente. En el bando opuesto, los artistas latinoamericanos que inician la pintura cos-
tumbrista no sélo cuentan con los recientes modelos europeos provistos por los artistas
viajeros, sino ante todo con dos campos generales de referencia: las ilustraciones en libros
y las mas recientes convenciones compositivas, no estilisticas en sentido general, de las
primeras academias.

EPILOGO

Si bien las investigaciones que pretendan ahondar en este enfoque requieren para su
realizacion de un decidido estrechamiento de lazos entre investigadores e instituciones
continentales y considerar un conjunto amplio y heterogéneo de fuentes, por otro lado
esa misma amplitud en la indole y manipulacién de las fuentes, en virtud de las cuales
la larga tradicion de historiadores de la cultura y del gusto reflotan del limbo en que han
sido arrojados, permitird superar la estrecha instrumentalizacién y polarizacion excesi-
vas con que han sido entendidas tanto las relaciones de poder como la autoconciencia
racial, que han solidificado un mapa de transferencias que legitima periodizaciones es-
pecificas para cada tipo de objeto con la consecuente estrechez con que concebimos el
concepto de imagen. Por ello, enfoques de esta naturaleza permiten redibujar el mapa de
las transferencias y procesos de constitucion de los géneros pictoricos en América Latina,
en la misma medida en que conciben los campos semanticos de las imdgenes como estruc-
turadas sobre un campo relacional entre objetos, cuyo marco condicional estriba tanto en
las demandas epocales, como en los mecanismos de consumo de las imdgenes, en relacion
a los procesos de ampliacion y restriccion de campos semdnticos desde y en los regimenes
compositivos. Por ello, este modelo permitiria examinar la pintura de costumbres desde
dindmicas del gusto mucho mas amplias que las atribuidas de modo inmanente al con-
cepto de estilo, al mismo tiempo que retoma el didlogo entre las imdgenes y en cuanto
imdgenes, distancidndose tanto de la reduccién iconografica, como de la subordinacién
al texto. Asi, no se trata ni de negar la especificidad de las imagenes producidas en Amé-
rica, ni de obviar las interrelaciones iconogrificas de la pintura consigo misma, a ambos
lados de globo. Mas bien, se trata de asumir la inscripcion del arte latinoamericano en las
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légicas constructivas de imagenes en Occidente, examindndolas desde una concepcién
no sélo iconografica sino también estética y entendiendo a ésta como integrante de la
experiencia en general. Por otra parte, modelos como éste, someramente expuestos aqui,
dada su operatividad sobre un amplio espectro de objetos concebibles desde la nocién
de imagen, permiten examinar espacios de transitividad de campos semdnticos entre
objetos, artisticos y utilitarios, con el consecuente rendimiento sobre cuestiones tanto
iconograficas como iconolégicas y, por ende, volver a mirar algunos de los mecanismos
y procedimientos a través de los cuales América Latina ha dado cuerpo a su produccién
visual.
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