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RESUMEN DE TESIS DE GRADO
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién
Carrera de Historia

La Nitia del siglo XIX (1830 -70). El objeto artistico como documento de
analisis y testimonio de una historia social

Objeto de estudio
Es una propuesta tedrica y metodologica como documento visual de analisis y testimonio

historico sobre el retrato de L.q Nifia del siglo XIX
Objetivos especificos
Contextualizar en su historia al personaje representado en el retrato
El retrato como documento y fuente principal de informacion para su estudio
Analisis del documento como obra de arte en su entorno social, cultural e ideologico.
Interpretacion de la imagen que para este estudio es la lectura del texto
Situar al personaje representado en su contexto socio-cultural, recreando el escenario
geografico, familiar, escolar, matrimonial, etc.
Analisis de La Nifia del siglo XIX o, representacion simbélica del grupo social al
que pertenecio, a través de la interpretacion de valores intrinsecos
Marco teorico
Puesto que la pretension de la presente propuesta es situar al retrato de 7 , nijig en su contexto
histérico social, la revision bibliografica para la conformacidon del marco tedrico se fundamenté
en los conceptos y postulados de tedricos que han abordado el andlisis y la interpretaciéon de la
produccidn artistica, guiando a la investigacion a través de un hilo conductor que es la
incidencia del medio sociocultural e ideologico en la elaboracion del objeto de arte.
Metodologia y técnicas
Se ha estudiado al retrato de lo genérico a lo especifico a través de cuatro etapas: Nina obra de
arte, Nifia portadora de una historia, Nifia como personaje de la historia y Nifia como simbolo.
En esta propuesta se ha podido establecer que es posible trabajar a partir de la lectura de una
imagen apoyandose en la multiplicidad de productos materiales e intelectuales, no solo de
tendencia plastica. Dados los resultados de esta investigacion, consideramos que es necesario
continuar con nuevas propuestas, que consideren el material visual como una forma de relacion

con el pasado.
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INTRODUCCION

Este trabajo es una propuesta que pone a consideracion la validez de un objeto cultural,’
como documento de analisis y de testimonio histérico. La obra en la cual se centra el
estudio es el retrato de un personaje y autor anénimos del siglo XIX, no es una pintura
célebre, se trata mas bien de una expresion de arte que tuvo una funcion social y un
contenido tradicional, cuya representatividad simbolica era propia en determinados grupos
de la sociedad, quienes apelaban al género del retrato como una nueva forma y soporte

ideologico, en un periodo de transicion para las nacientes naciones latinoamericanas

El desafio de llevar a cabo este estudio, nos sitia en la busqueda de los caminos que
e, . ., . 2 . Ll

permitiran la contextualizacién del personaje de la obra de arte” en su historia, .con la

reconstruccion del escenario y las circunstancias socioculturales en las que vivio y fue

creada, a partir de su lectura como texto y documento.

En nuestro pais no son muchos los historiadores que han dirigido sus investigaciones al
testimonio de las imagenes como documento, éstas han sido mas bien utilizadas de manera

ilustrativa y referencial.

El historiador cultural Peter Burke a tiempo de precisar que toda imagen cuenta una

historia, se cuestiona por el mal uso que hacen de las imagenes ciertos historiadores, al

Ignacio Gonzales Varas. Conservacion de bienes culturales. Madrid: 2006. Ed. Catedra. p.44. Reuniendo,
confrontando e interpretando los signos de la presencia humana, se puede reconstruir la cultura desarrollada por
un grupo humano en un determinado territorio, en cuanto esos signos nos informan sobre el conjunto de los
comportamientos adoptados por el hombre en relacion con su realidad circundante.

2 Op.cit. Gonzales Varas p. 51.La obra de arte es un documento histérico muy elocuente del que se pueden extraer
numerosas y complementarias informaciones sobre la época a la que pertenece: sabiéndola interrogar, la obra
de arte nos informara sobre las relaciones sociales de un determinado periodo histérico.

Fernandez Arenas. Teoria y Metodologia del Arte. Barcelona: 1982. Antropus editorial del hombre. p.27. Define a
la obra de arte como un producto original elaborado por el hombre artificialmente con la intencion de
comunicar algo.



tratarlas como simples ilustraciones para sus libros, sin dedicarles al menos un comentario’.

Al respecto, Gombrich también manifiesta ante la indiferencia de los historiadores hacia los
objetos de arte como fuentes de interpretaci : "Hay bibliotecas llenas de libros de historia
y sobre el método de historiografia que abordan el desarrollo de la critica histoérica, la
utilizacion de fueros y documentos y (més recientemente) la evaluacion estadistica de los
registros personales; pero ninguno de ellos se ocupa mucho de la utilizacion de las

evidencias visuales por parte de los historiadores” .

Sobre la base de lo expresado por los estudiosos antes citados, esta investigacion parte de
un primer propoésito, que es el de utilizar el retrato del personaje de La Nifia como fuente
principal de informacién para su andlisis, desde su contenido social e ideologico. Le Goff,
al respecto, sefiala que el objeto de arte, es: "El resultado ante todo de un montaje,
consciente o inconsciente, de la historia, de la época, de la sociedad que lo ha

producido™.

En efecto, todo objeto cultural tiene un contenido documental, no es fruto del azar y
responde a una realidad historica. Los pioneros de la Nueva Historia y fundadores de la
revista Annales d'Historie Economique et Sociale, precisaban que la historia se la hace
a partir de los documentos; sin embargo, amplian la nocién de éstos cuando

manifiestan:

La historia se la hace con documentos escritos , por cierto, cuando existen , pero se
la puede hacer, se la debe hacer sin documentos escritos si no existen... Quiza, toda una
parte, y la mas fascinante, de nuestro trabajo de historiadores,; no consiste propiamente
en el esfuerzo continuo de hacer hablar las cosas mudas, de hacerles decir lo que solas

no dicen los hombres, sobre las sociedades que las han producido, y de constituir

3 Peter Burke. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico. Espaiia: 2006. Critica. p.12

+ Ernst Hans Gombrich. Los usos de las imdgenes.Estudios sobre el arte y la comunicacion visual.Cap. 11. México:
1999. Fondo de Cultura Econdmica,. p. 662

s Jaques Le Goff. Orden de la memoria, el tiempo como imaginario. Espafia.1961: Paidos. p.238



finalmente esta vasta red de solidaridad y de ayuda reciproca que suple la falta del

documento escrito? ©

El estudio del arte como medio de comprension de pueblos y de sociedades no es hoy
exclusivo de la Historia del Arte. Son muchas las civilizaciones y culturas que, como en el
caso boliviano, nos ofrecen riquisimas fuentes para estudiar y comprender a los hombres,

mujeres y a las sociedades que las crearon.

Tomemos como ejemplo estudios sobre los procesos culturales que se han desarrollado en
Meéxico en los siglos XVIII y XIX, permitiendo hoy a los historiadores revisar su historia
oficial, mediante el analisis de la gran produccion artistica que tuvo ese pais, en los
periodos mencionados. Uno de los temas de mayor preocupacion para los especialistas, ha
sido el de la periodizacion de la historia mexicana y la historiografia que ha mantenido
continuidades en los procesos, como si no hubieran sido interrumpidos y quebrados por

.. . . . 7
acontecimientos, que hoy son reinterpretados mediante el arte mexicano.

Este ejemplo nos muestra el replanteamiento de temas fundamentales de su historia, como
son: la modernidad, la religiosidad popular, el pasado indigena y otros de no menor
importancia, a través del lenguaje y del mensaje ideologico, expresado unas veces de

manera figurativa y explicita; otras, bajo el velo de la simbologia.

Si nos remontamos al arte de la Europa del siglo XVI, encontraremos un ejemplo

paradigmatico en el campo de la semidtica, con el estudio realizado por Omar Calabrese

e Citado en Le Goft, Op. Cit. p.231

Los pinceles de la historia. De la patria criolla a la nacion mexicana, es una exposicion, que vinculada a las
nuevas corrientes historiograficas, se propone examinar el periodo de 1750 a 1860 bajo criterios de continuidad
y analizarlo como una totalidad coherente, en términos de produccion cultural y artistica, como el propio titulo
lo sugiere. A fines de los afios ochenta, un nimero significativo de historiadores e historiadores de arte,
anglosajones y mexicanos, empezd a poner en tela de juicio los criterios de periodizacion de la historia oficial,
con su marcado énfasis en los movimientos de Independencia y Revolucion del proceso histérico nacional. En
Los pinceles de la historia. De la patria criolla a la nacién mexicana también estan presentes los retratos
"historiados", en el que aparecen los personajes rodeados por elementos reales o emblematicos, aludiendo a
las acciones histdricas que mejor lo significan.



sobre la pintura de Los Embajadores del pintor Holbein, El joven, como puede verse en la

imagen.

Imagen N°1
Los Embajadores (Los Emisarios franceses) Holbein, el joven, 1533.Londres, The National Gallery
Extraido del libro Holbein. El Rafael alemdn. Taschen, Alemania. 2004, p 72.

Esta obra representa a dos personajes: Jean de Dinteville y George de Selve, ambos jovenes
hombres de gran prestigio; el primero, clérigo de alta jerarquia, y el segundo, embajador. En la
fascinante composicion, los protagonistas estan rodeados de varios objetos que son analizados
minuciosamente uno a uno por Calabrese, reconstruyendo de esta manera datos biograficos de los
embajadores, vinculos con otros personajes como: Copérnico, Magallanes, Moro, Rotterdam y
otros, quienes estan presentes en la pintura a través de simbolos y signos. La conexion de ciencias y
nombres logra recrear una verdadera historia, donde también se encuentran estadios (espacios)
descubiertos por los analistas, tales como: la cultura, la amistad, la politica, la pintura y el juego

lingiiistico.

= Omar, Calabrese. Como se lee una obra de arte. Madrid. 1994: Ed. Catedra.. P.23
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El mexicano y critico de arte Carlos Reyero define a la pintura del siglo XIX de su nacion
como "pintura de la historia". ° En este sentido, es importante en nuestro pais el estudio
realizado por la antropdloga Beatriz Rossells, quien a través de las imagenes de la
producciodn pictdrica y grafica, realiza una lectura sobre la significacion del discurso
indigenista como corriente no sélo artistica, sino ideoldgica en los inicios del siglo XX.
Este aporte enriquece en gran manera los estudios del arte boliviano realizados hasta ahora,
porque no ha privilegiado a la obra como un hecho aislado y desarticulado de su historia, al
contrario, la ha contextualizado en un periodo constitutivo de la pintura nacional con sus
connotaciones y sus significados. Beatriz Rossells no ha prescindido de recursos corno la
lectura iconogréafica, la representacion imaginaria y medios de prensa escrita, recreando un

panorama cultural que puede enlazarse con la Revolucion del 52.

Objetivos

El objetivo general de esta tesis es el estudio del retrato de La Nifia del siglo XIX, como
testimonio histérico y documento visual para el andlisis. A partir de este primer
planteamiento que se asienta en una obra de arte, se pretende desarrollar una propuesta

tedrica y metodologica de estudio.

Se debe establecer de manera clara que este trabajo no trata de realizar un estudio de
historia del arte, ya que no se categoriza ni jerarquiza al retrato en estudio a partir de sus
cualidades estéticas y de su desarrollo formal artistico sino, mas bien, a partir de sus

formas y contenidos como representacion.

Como primer objetivo especifico se intenta contextualizar histdrica y socioculturalmente
al bien artistico que se estudia, como un producto que respondi6 en su elaboracion a

determinadas estructuras de pensamiento.

? Citado en Justino Fernandez. Arte moderno y contempordneo de México. El Arte del siglo XIX. Torno 1. Instituto
de Investigaciones Estéticas. Ciudad de México: 1993. Universidad Auténoma de México. p. 66

1“ Beatriz Rossells. Espejos y mdscaras de la identidad. El discurso indigenista en las artes pldasticas 1900-1950.
La cultura del pre 52. N° 12. La Paz: , 2004. Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion. UMSA.
Instituto de Estudios Bolivianos. p. 64



El segundo objetivo de este estudio es otorgar al retrato el valor de documento y fuente de
estudio, analizar visualmente los contenidos de la obra, sin dejar de lado el examen fisico
y estructural, por ser dos elementos fundamentales de informacion y de su historia

material.

Establecer como tercer objetivo, que el retrato en su totalidad es el documento, y la
imagen es el texto en el que se realiza la lectura, para extraer el discurso ideoldgico y los

valores narrativos, como testimonios directos de su época.

Como cuarto objetivo se pretende recrear el contexto socio cultural del personaje, en su

espacio y periodo histdrico, establecidos mediante la lectura del texto-imagen.

El quinto objetivo de la propuesta esta dirigido a analizar el retrato de La Nifia del siglo
XIX, tanto como producto artistico, como texto y como personaje de la historia, para
interpretar los valores intrinsecos de una "nifia-simbolo", que representa la expresion de

ideas y de un imaginario convencional.

El sexto y ultimo objetivo propone el estudio, a partir de un bien cultural, no s6lo como
un recurso auxiliar, sino a partir de éste como fuente primaria valida para la investigacion

historica.

El trabajo consta de cinco capitulos; en el primero, se expone el sustento teorico de esta
propuesta, sobre la base de los criterios y postulados de la Historia del Arte, que ya se
habia desarrollado como ciencia desde el siglo XIX, analizando la produccién artistica
en su entorno social, cultural e ideologico, mediante métodos y submétodos, que permiten

la interpretacion del objeto artistico.

Bajo los conceptos expuestos, la lectura bibliografica se divide en dos partes: la primera
se asienta en los principios tedricos que han abordado el andlisis e interpretacion de la
produccidn artistica y cultural, guiando a esta investigacion a través de un hilo conductor,

que es la busqueda de la incidencia del medio sociocultural e ideolégico en la elaboracion



del objeto de arte. En segundo lugar, se realiza una lectura referencial sobre los estudios de
historiadores e investigadores, quienes asentaron sus trabajos en base a la interpretacion de

imagenes en sus diferentes expresiones, otorgandoles el valor de un texto.

La busqueda de fundamentos cientificos para este trabajo, se apoya en los lineamientos
que a fines del XIX y principios del XX pasaron a las escuelas y al ambito académico ,
creando instrumentos que posibiliten llevar adelante un estudio mas cientifico y
sistematizado, no s6lo aportando una base al soporte teorico, sino también las técnicas que
deberian aplicarse, como la catalogacion, el atribucionismo propuesto por Berenson, la
interpretacion con el intertexto de Calabrese,'" las tres etapas de analisis de Panofsky, en
las que se apoya principalmente el estudio y contextualizacién del retrato de La Nira,
partiendo del postulado de Aby Warburg en el que el objeto artistico debe ser estudiado,
mas alld del dato que es en si mismo, develando los simbolos que sefialan una sociedad,

una cultura y una historia.

Vimos ya en el ocaso del siglo XIX, que nuevos planteamientos impulsaron el estudio
del arte en su medio geografico e incluso politico, pasando los limites que imponian los
lineamientos de la Historia del Arte y abriendo para nuestra investigacion mayores

posibilidades en el campo de la historia general.

En el avance de la investigacion, la lectura trajo nuevas propuestas de acercamiento y
analisis a nuestro objeto artistico con la ideologizacidon del pensamiento, aproximandonos
de esta manera al contenido socio cultural e ideologico del retrato que estudiamos. Con
esta orientacion establecimos a los factores sociales y econdémicos como determinantes en

la produccion artistica.

Con estos planteamientos se analiza al retrato en si mismo, como en su medio, partiendo

del pensamiento y del método formalista que sent6 los fundamentos de la iconografia,

" Ornar Calabrese, semio6logo y critico de arte, realizaba sus estudios combinando el analisis tradicional y de la

Escuela italiana, con las investigaciones audiovisuales de Umberto Eco, la semidtica estructural de Greimas ¥
sobre la base de los postulados de Levy Strauss y Ronald Bhartes.

12 José Fernandez Arenas. Teoria y Metodologia del arte. Barcelona. Espafia:1982. Anthropus. Ed . del. -
hombre. p.78



dejando de ser inicamente un instrumento de estudio de la obra, para pasar a ser la primera
etapa de todo un proceso de interpretacion, dotando a nuestro objeto cultural de cualidades
también simbolicas, cuya profundidad estd inmersa en el espacio social e historico. Desde
esta profundidad, nuestro estudio requirié adentrarse ain mas, mediante la lectura de la

imagen.

En el proceso de interpretacion del retrato, a partir de su analisis como imagen, se
establece la diferenciacion con los intereses que plantea la Historia del Arte; desde esta
etapa, el retrato es leido como un documento de interés historico social, muy

independientemente de su calidad estética y su valoracion como tal.

Se dio inicio a la investigacion, sabiendo que una de las principales dificultades con las que
se enfrenta el estudioso de una obra de arte, es el momento en que debe otorgar a su
interpretacion un soporte tedrico (no basta el soporte de la pintura) y una metodologia

cientifica y aplicable.

En consecuencia, se aborda la interpretacion y contextualizacion del documento
paralelamente, desde el inicio de la lectura y revision bibliografica, por considerarse que las
teorias planteadas tenian el objeto de interpretar, la larga cadena de factores que

constituyeron el contexto de un bien cultural.

El estudio del retrato de La Nifia del siglo XIX parte de una vision general, hasta su
analisis mas profundo e intimo, a través de cuatro acercamientos, siendo cada uno de

ellos un capitulo con sus respectivos subcapitulos.

En el segundo capitulo, después de establecer que el retrato es el documento inicial para la
investigacion, en el primer acercamiento se contextualiza e identifica al retrato de La Niria
del siglo XIX como obra de arte. Su andlisis se apoya en dos ejes de analisis, el primero es
el examen técnico del retrato, ya que metodologicamente es fundamental, porque nos
proporciona datos precisos que lo identifican, como la evidencia visual y documental

encaminando el estudio de manera determinante. En el segundo eje se analiza a nuestro



documento desde la retratistica, género que tuvo su desarrollo desde las primeras
representaciones humanas, motivo por el que fue parte importante para este estudio la
comprension de las diversas funciones sociales, politicas y religiosas que se otorgaron al
retrato en los diferentes periodos historicos y en especial en nuestra region. Con este fin
se trabaja bajo los conceptos de los historiadores de arte Piare y Galienne Francastel,
quienes estudiaron la evolucion del retrato, desde sus inicios hasta su ejecucion

contemporanea.

En el proceso de identificacion del retrato de La Nisia como obra de arte para el periodo
que estudiarnos, fueron significativos los criterios de los historiadores José de Mesa y
Teresa Gisbert, quienes clasificaron los tipos de retrato que se ejecutaron en nuestra region,

hoy Bolivia.

También fueron importantes los estudios del investigador potosino Mario Chacén, del
historiador peruano Ricardo Estabridis y mas recientemente de Pedro Querejazu. Por sus
trabajos sabernos que el arribo del pensamiento liberal y de las nuevas corrientes artisticas
trajeron a nuestra region el retrato, uno de los géneros que estaban en boga en el mundo
occidental durante ese convulsionado periodo, y que el retrato femenino fue bien acogido
por los grupos sociales con poder econdmico y politico, ya que era la version femenil del
retrato oficial que representaba a los caudillos militares de alto rango, asi como a
personajes influyentes de la sociedad civil y de la iglesia.Dentro de este capitulo también se
analiza el rol del artista en el periodo que estudiamos, porque nos permite entender el

contexto social e ideologico en el que se retratod a La Nifia.

Para iniciar el tercer capitulo, que contiene el segundo acercamiento a la imagen-texto, se
realiza un andlisis sobre la importancia que tuvo la imagen a través de la historia y lo

fundamental que fue como estrategia de adoctrinamiento y propaganda.

El estudio de la imagen que nos ocupa, se apoya en los tres niveles de interpretacion de
Erwin Panofsky, que son expuestos en un cuadro explicativo, aplicando a la imagen de La

Nifia cada uno de los pasos.



La interpretacion también se fundamenta en la lectura de convenio — tradicidn, que se
expresa en los diferentes capitulos del presente estudio, como el reflejo de la memoria
colectiva del grupo social al que pertenecié La Nifia. Para entender este nuevo valor del
retrato, apelamos al concepto de las representaciones mentales y al imaginario, recurriendo

a los criterios de Philippe Aries, Jaques Le Goff, Peter Burke e Ivan Gaskell.

Asimismo recurrimos a Norbert Schneider, uno de los estudiosos que concentr6 su
atencion en el andlisis de la imagen del retrato, realizando interpretaciones que sacaron a
la luz el significado de objetos y elementos que acompafian a los modelos, muchos de ellos
de la realeza o influyentes personajes de la politica europea, develando el discurso

ideologico de cada retrato y su importancia en los procesos historicos.

El desarrollo interpretativo alcanzado en el siglo XX con la lectura de la imagen expresada
en los mas variados soportes, también amplia la aplicacién de nuevas metodologias por
estudiosos como Armando Silva, quien trabajé la historia familiar colombiana sobre
fotografia, y la tesis de Patricia Carolina Murillo y Peter Burke citado de manera continua
en este trabajo. Son esclarecedores los estudios realizados por la antrop6loga Beatriz
Rossells sobre la base de la interpretacion del imaginario, la lectura iconografica y la prensa

escrita.

La lectura del texto es la que permitira la decodificacion de los elementos que nos vinculan
al personaje de la historia, extrayendo del documento valores que se encuentran mas alla
de los puramente plasticos, ya que lo que se busca es establecer la identificacion e
interpretacion de época, género, edad, rasgos étnicos, posicion social, atuendo, postura, etc.
Cada uno de estos elementos, "sintomas" o "indicios", se interpretaran uno a uno de

manera individual.

El tercer acercamiento, expuesto en el cuarto capitulo, es a La Niria del siglo XIX como

personaje, partiendo de la interpretacion histérica de los elementos de la composicion,
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que seran previamente identificados en el estudio del texto — imagen; esta lectura permitira

la recreacion de su espacio socio cultural y geografico.

Las fuentes para la recreacion del contexto historico, social e ideologico del personaje, se
fundamentan en los estudios realizados sobre la sociedad y la mujer en nuestra region, de
manera particular sobre el comportamiento de los grupos de poder de la épocay en la
transicion del periodo colonial a la joven republica de Bolivia, apoyandonos en
historiadores como: Alcides Arguedas, Gabriel René Moreno, Eugenia Bridikhina, Maria
Luisa Soux, Clara Lopez Beltran, Ximena Medinacelli, Rossana Barragan, Scarlett
O'Phelan Godoy, Luis Oporto, Gustavo Adolfo Otero, Beatriz Rossells, Ignacio Prudencio
Bustillo, Fabian Eduardo Sislian, William Lee Lofstrom, Cecilia Rabell y Marta Irurozqui.

En el quinto capitulo, el cuarto acercamiento mira y analiza a La Nifia del siglo XIX
como simbolo, a partir de los significados de cada uno de los objetos que la acompafan,
dentro de una escena preconstruida. Para el estudio se recurre a los principios basicos de
la semidtica como una técnica de investigacion desarrollada por Charles Pierce, sobre el
funcionamiento de la comunicacion y la significacion, ya que para este andlisis, debemos
entender el conjunto de signos y el juego de relaciones que se establece en la construccion
de la imagen del retrato y su potencialidad comunicativa en la sociedad del siglo XIX en

nuestra region.

Si bien sabemos que el retrato del personaje de La Nifia 1o reviste la complejidad propia
de la composicidn pictdrica renacentista europea o la simbolica del siglo XIX, toda obra,
como manifestaba el teodrico Charles Pierce, es un signo que comunica pensamientos, es

un cédigo que puede ser leido.

En esta etapa la interpretacion se asienta una vez mas en la tercera fase de Panofsky, ya
que reviste mayor profundidad por ser portadora de un discurso politico, religioso e

ideologico subyacente en el documento; esta lectura es la que nos llevara a la recreacion

12 Charles. S Pierce. La semidtica como metalenguaje del funcionamiento del signo. Santiago:1996.
Facultad de Artes. Universidad de Chile. P.21
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del espacio y el tiempo del personaje de La Niia, pero también a la ideologia imperante y

al mensaje preconstruido y transmitido a determinados grupos.

Con este objetivo y sabiendo que esta investigacion tiene como punto de partida al objeto
cultural que se relaciona con una gran cantidad de documentos visuales, y al mismo
tiempo, teniendo a la imagen como nuestro texto, al igual que en la investigacion historica
que recurre a documentos pertinentes y afines, en esta propuesta se llevara a cabo un
estudio comparativo con otros retratos del mismo periodo y principios del XX, recurriendo
a catalogos de diferentes centros culturales como los de la Fundacion Cultural del Banco
Central de Bolivia y de otros museos, colecciones particulares, libros, tratados y
documentos de arte, especialmente los del Museo Nacional de Arte, asi como catdlogos de

exposicion e informacion via Internet.

Mediante esta informacion también debemos establecer el por qué de la demanda de
retratos por determinados grupos de la sociedad en el periodo que estudiamos, no obstante,
la escasez de retratos infantiles en comparacion a la gran produccion de retratos oficiales y

civiles de notables.

Durante el desarrollo de este trabajo se precisara también la valoracién del retrato
seleccionado por su "unicidad", aportando no sélo el valor documental en su contenido,
sitio también en su conformacion fisica y material, a lo que Peter Burke llama historia de

la cultura material".

Para concluir esta introduccion, es necesario explicar el por qué de la eleccion del retrato
de La Nifia del siglo XIX como documento de investigacion. Para ello es importante

destacar lo expresado por Jaques Le Goff:

La intervencién del historiador que escoge el documento, extrayéndolo del monton de
datos del pasado, prefiriéndolo a otros, atribuyéndole un valor de testimonio que depende al

menos en parte de la propia posicion en la sociedad de su época y de su organizacion

“peter Burke. Op. cit. 2006.p. 11
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mental, se injerta sobre una condicion inicial que es incluso menos neutra que su

intervencion. El documento no es inocuo”.

El aporte de la presente propuesta reside, pues, en el uso de un documento visual, para
extraer la historia socio cultural de una nifia portadora de un discurso ideolégico, que
pertenecio a determinado grupo de la sociedad en el siglo XIX en la ciudad de Sucre, de

donde el retrato fue rescatado del olvido, en una tienda anticuario.

El haber recurrido a metodologias de la Historia del Arte para el estudio e interpretacion
del objeto cultural y la contextualizacidn en su historia social, es también una contribucion
metodologica que abre mayores posibilidades de estudio a historiadores que no son

especialistas necesariamente en Historia del Arte.

““Jaques Le Goff. Op. cit. 1961. p.238
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CAPITULO 1

MARCO TEORICO. POSTULADOS Y METODOLOGIAS PARA LA
INTERPRETACION DEL OBJETO DE ARTE Y LAS CONDICIONES

Abordar el analisis y la posterior interpretacion de una obra de arte realizando su lectura,
como en un texto o una fuente escrita, requiere de métodos y técnicas. El primer paso de
todo este proceso consiste en ver, mirar y contemplar, este es el punto de partida para

cualquier investigador que se relaciona con un hecho estético .

La observacion del retrato de La Nifia del siglo XIX nos lleva a un analisis que permite
formular teorias, las mismas que ya se habian desarrollado a partir de la basqueda del

entendimiento del bien cultural desde su concepcion.

El interés por el acercamiento a la produccion artistica se remonta a filésofos que como el
griego Filostrato, quien con su andlisis y reflexiones tratoé de interpretar el discurso del

objeto cultural como producto intelectual y del pensamiento del hombre®. A partir de este

momento de reflexidn, largo ha sido el trayecto en el que sé han ido generando muchas y.

diversas corrientes en la filosofia. y en la Historia del Arte.

Metodologias de acercamiento a la obra de arte. La biografia. Autobiografias.

Método historico de las generaciones

La biografia de los artistas surgié como un primer intento metodoldgico de interpretacion
de la produccion artistica, partiendo de la consideracién de que es valido ordenar,
catalogar e historiar la vida de los artistas, es decir que el modelo biografico se apoyaria

fundamentalmente en el punto de vista de su genitor.

! Fernandez Arenas. Op. cit. 1982, p.140
2 Filostrato, filosofo sofista (s. TI-I1T d.c.) analiza una serie de cuadros EIKONES (iconos) en una extrafia critica de
arte y descripcion mitoldgica, es el iniciador de los tratados y diccionarios en imagenes.
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Siguiendo el curso de esta investigacion, creemos que el factor social que enmarca estas
biografias representa una busqueda del entorno del artista y de los acontecimientos que
tuvieron que ver con su actividad productiva. La utilizacién de estas fuentes, que también
incluyen las autobiografias, presentan desventajas como son la gran carga de subjetividad
de quien escribe "su propia historia" y el ensalzamiento del genio de parte de los
biografos, elevandolo a modelo del hombre universal . Por otra parte, como en el caso
de Vasari, se excluyeron a muchos artistas que de acuerdo a su criterio no fueron dignos de
ser biografiados. No obstante, tratadistas y bidgrafos como Francisco Pacheco y Antonio
Palomino, aportaron con datos referentes a la vida de artistas, que ain hoy son valiosas
fuentes de consulta. El trabajo que realizaron, sin duda, demand6 una busqueda en los
hechos historicos, el mismo Palomino comenta que: "...es muy dificil el estudio historico

porque esta ligado a las precisas puntualidades del hecho™.

Del procedimiento biografico se desprende el método histdrico de las generaciones, bajo el
planteamiento de que, como sucede con todos los hombres y mujeres, los artistas
desenvuelven sus vidas en una sociedad, en un determinado momento, en el que
convergen los mismos sucesos y los condicionamientos. El método de la historia de las
generaciones no se contradice con las biografias no obstante que éstas, centran sus

estudios en individualidades.

Dentro de los lineamientos biograficos, el método de la psicoanalitica se incluye en la
necesidad de interrogar al sujeto productor de la obra de arte , naturalmente que ésta no
necesariamiente puede ser solo el resultado de un temperamento individual. A partir de
estos planteamientos, Gombrich buscé un equilibrio entre el formalismo y las formas
culturales, postuld que la imagen es el resultado de un fondo humano y personal y por
tanto refleja el caracter y la naturaleza del artista creador’. Este método se aproxima

mucho a la sociologia del arte y a la iconologia, ya que ambos estan en la busqueda del

3 Ibid, p. 57. La alabanza de las artes se cumple presentando las biografias de los mas importantes maestros que
sirven de ejemplo y modelo. El artista pasa a ser maestro y modelo universal.

+ Citado en Fernandez Arenas. Op.cit. p.60

s Citado en Fernandez Arenas. Op.cit. p.64
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significado profundo del objeto cultural, y al igual que el proceso biografico o el social,

se indaga en el contexto habitual como cualquier hecho historico.

Filosofia del arte

Las posturas filosoéficas surgieron a partir de que Descartes en el siglo XVII postuld el
meétodo critico, proporcionando las bases para una metodologia con investigacion y la
busqueda del conocimiento en base a la razdn, sentando los fundamentos cientificos para e]

desarrollo de métodos de analisis que incluirian a la produccion artistica y cultural.

Expuestos los postulados de Descartes, uno de los filésofos que adopto6 el pensamiento
racionalista en el siglo XVIII fue Johann J. Winkelmann, quien teorizd la historia del arte
planteando que la elaboracion artistica responde a su tiempo, a un contexto cultural, a un
momento historico, social y geografico desarrollando de esta manera un método basado en

un orden cronolégico y estilistico .

Con Winkelmann, el intento de conocimiento y acercamiento al bien cultural abandono el
procedimiento biografico para transitar por un camino filoséfico. Las propuestas de este

filésofo fueron muy influyentes para los teoricos del arte.

De los grandes filosofos idealistas fue Kant, quien, con el método teorico critico y sus
técnicas de razonamiento, planted que la historia se convierte en un instrumento de analisis
de un objeto de arte. Con este tedrico se inicia una historia cientifica, ya que anteriormente
a éste, y a pesar de los intentos por sentar las bases de una metodologia soélida, lo que

hasta ese momento existi6 como medio de interpretacion fue la intuicion.

Desde el momento en que el objeto artistico y cultural, la pintura, escultura o monumento
edificado, son estudiados cientificamente, se marca el inicio en que el artista se libera de

rigidos canones estéticos y de ideas abstractas, para volcarse con toda su atencion a la obra

0 Winckelman en pleno siglo XVIII, inicia la posibilidad de una ciencia del arte mas objetiva. Postula que toda
produccion cultural y artistica obedece a su entorno.

7 Fernéndez Arenas. Op.cit. p. 75

#Ibid. .75
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misma corno documento y dato histérico. Estos avances y la contribucion de filosofos y

tedricos son los que han originado diversos criterios y métodos.

De esta manera, y segiin el mismo Ferndndez Arenas, se inicia una ciencia del arte, en la
que la interpretacion se centrard en los hechos historicos y geograficos en torno a la
produccion artistica. El estudio se enfoca desde dos puntos: el valor estético del bien
cultural (propio en el estudio del arte), por una parte, y por otra, las causas de su
concepcion, buscando en los estilos nacionales, época y generacion, lo que incluye a la

historia general.

Surgieron, entonces, las primeras apreciaciones de estudio de la produccion artistica como

testimonio histérico, Le Goff afirma al respecto:

En el giro de algun decenio la memoria social engulle en los libros toda la antigiiedad, la
historia de los grandes pueblos, la geografia y la etnografia de un inundo convertido
defmitivamente en esférico, la filosofia, el derecho, las ciencias, las artes y una literatura
traducida de veinte lenguas diversas. En el Settecento encontramos ya por lo tanto las

, [ . . 9
formulas utilizables para dar al lector una memoria preconstruida -

Como consecuencia del pensamiento experimental y racionalista surgié el historicismo que
a través del método histérico permite realizar el analisis de una obra de arte, pero que
sobre todo puede llevar a cabo la interpretacion. Este método nos obliga a recurrir a los

archivos.

Si bien Hegel compartio las concepciones del idealismo aleman junto a Kant, planteo
claramente su aproximacion al historicismo, explicando  a traves del arte "las
manifestaciones evolutivas ¢ del espiritu de la humanidad", asimismo analiz¢ al arte como

parte de una triada dialéctica con sus tres partes: tesis, antitesis y sintesis, estableciendo

que la funcion del arte es satisfacer las necesidades del espiritu en una primera instancia,

’ Jaques Le Goff. Op.cit. p.164
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: : - S
sin embargo una vez cumplido este rol, lo que producira en los observadores

My

pensamiento y la reflexion hacia la produccion artistica

Fernandez Arenas expresa que Hegel no se contentd con exponer sus ideas estéticas, sino
que ademas intent6 una historia general del arte, destacando la conciencia de las

nacionalidades, sobre motivos religiosos, econémicos y politicos."

Sobre la base de las posturas cientificas, el positivismo y el determinismo, junto al
historicismo, son tres tendencias que a pesar de sus diferencias, intentaron someter a la
obra de arte a procesos cientificos, procediendo como se hace con especies vegetales o
animales, con el fin de lograr una clasificacion rigurosa para su estudio. Dilthey, uno de los
representantes mas destacados del historicismo, propugnoé la necesidad de recurrir a
disciplinas auxiliares, creando submétodos como la catalogacion, el atribucionismo y las

biografias, como técnicas e instrumentos para el estudio e interpretacion .

La aplicacion de la catalogacion corno técnica de andlisis en este trabajo, nos aporta las
fuentes visuales para desarrollar el estudio comparativo a partir de imagenes. Los archivos
y departamentos de catalogacion de patrimonio atesoran toda esta informacién. Esta
especializacion tiene asimismo como lineamientos principales una clasificacion rigurosa,
descriptiva y documental; datos y registros que permitiran posteriormente hacer
comparaciones y la busqueda de caracteristicas peculiares para el analisis de la pieza

cultural en estudio.

El atribucionismo para el desarrollo del estudio al retrato de La Nifia del siglo XIX,
también contribuye con los datos necesarios que permitan atribuir al personaje del retrato
su espacio y tiempo, a través del estudio en su elaboracién conceptual, compositiva y

técnica. El atribucionismo, cercano al método historicista, aunque de manera independiente,

1 Rudolf Arnheim. Arte y percepcion visual. Psicologia de la vision creadora. Buenos Aires:
1985 Editorial Universitaria de Bs As. p.65

11 Fernandez Arenas. Op .cit, 1982. p. 75

2 Ibid. p. 122
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tiene el objetivo de deducir época, estilo, escuela y posible autor o scguidor‘ . Bernard
Berenson uno de los representantes mas importantes de este método, manifestaba que la
obra de arte no debe ser estudiada a partir de solo datos, sino que debe ser estudiada en ella
misma, es decir, buscar en el documento que en si mismo es, ya que en el objeto existe una

forma que habla de si mismo '

La atribucién también se apoya en la observacion de un experto, que puede "descubrir"
caracteristicas lo suficientemente reveladoras, como para poder atribuirla prescindiendo de

otros documentos.

Especificamente en el caso concreto de La Nifia, es posible que no lleguemos a su
identificacion, pero la investigacion y seguimiento puede conducirnos de manera

aproximada a un circulo o taller de artistas regionales o locales.

El atribucionismo, ademas, se ha enriquecido con la fotografia y los avances que nos
ofrece la tecnologia, no obstante que existen criticas dirigidas a este procedimiento por la
pérdida de contacto con la obra misma, ya sea por el abuso de la fotografia o por el uso

continuo del documento originado en su registro que es el catalogo.

Al igual que en la historia general y de manera cercana a los postulados del positivismo, la
teoria del determinismo nos conduce a los artistas cuya produccion estuvo condicionada al
momento historico e ideolégico imperantes. Bastide nos recuerda que el determinismo se

apoya solidamente en la célebre teoria de la raza (factor individual), el medio (factor

13]hid, p-147 Los estilos son conceptos auxiliares de la historia del arte. Uno de sus objetivos es buscar las
relaciones de semejanza con otras creaciones que permitan conocer las relaciones de origen, influencias o
transposiciones tanto formales como tematicas.

14 Citado en Fernandez Arenas. Op.cit, p. 96
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geografico) y del momento (factor socioldgico) .

Bajo este enfoque, nuestro estudio nos remite al comportamiento de los grupos que
demandaban la elaboracion de retratos desde Emes del siglo XVIII y fines del XIX, y que,
como se vera en el desarrollo del trabajo, también se refiere al comportamiento
condicionado del artista, que estuvo correspondido social e ideoldgicamente por una clase,
que respondia a una serie de valores que los agrupaba, siendo algunos de ellos
precisamente el origen étnico, el poder local, el posicionamiento burocrético, los vinculos

familiares, y otros que buscaban garantizar la continuidad y supervivencia de su clase.

Por su parte, Fernandez Arenas, frente a los positivistas que se ajustaban a la absoluta
realidad, condicionando toda actividad humana, cuestiona dicha postura, destacando no
solo los factores fisicos, sino también otros elementos determinantes como el pensamiento

y la educacion de los productores de objetos culturales .

Se criticé el método positivista por el apego excesivo al evolucionismo que crea un
"estilo" mejor que el anterior, con el intento por encajar la realidad a antecedentes y
consecuentes generalizando caracteristicas nacionales en determinados paisesri- En el
estudio de La Nisia no se ha enfatizado el estilo como un dato de valor estético sino mas

bien, como un dato de acercamiento a otras obras como fuentes de informacion

1s Roger Bastide. Arte y sociedad. Fondo de Cultura Economica. México: 1948. P. 34. Bastide, socitlogo y
antropdlogo francés, estudio los conflictos culturales y las relaciones infraestructura-superestructura e
ideologia-religion.

1s Fernandez Arenas. Op. Cit, 1982, p.80

17. Las nuevas necesidades sociales determinan los estilos y el espiritu de la época se infiltra consciente o
inconscientemente en cada estilo, donde la circunstancia geografica tiene gran importancia. La teoria de las
nacionalidades, que se inicia con Winckelmann, pasa por la explicacion del medio geografico de Taine, y las
necesidades morales y religiosas preconizadas por Ruskin.

;Puesto que el registro se realiza sobre el examen material y el conocimiento técnico del objeto, los
historiadores de arte positivistas proponen corno lineamientos para llegar a la interpretacion de una obra de
arte: el predominio de lo material de la obra sobre otros elementos y la omision de un juicio que sea subjetivo y
personal.

Uno de los aportes de la rigurosidad de esta disciplina es el registro del bien cultural, que en nuestro medio fue
practicado por contados historiadores del arte. Sin duda, seria mucho lo que nuestro patrimonio habria perdido,
de no haber sido por el trabajo de documentacion realizado por los historiadores Mesa-GiSbert,como se puede
apreciar en una de sus obras Holguin y la Pintura Virreinal en Bolivia, y Mario Chacén, con su Indice de los
pintores del siglo XIX en Pintura Boliviana del siglo XIX (1825-1925). Hoy, gran parte de la informacién con la
que contamos ha sido resultado de este gran trabajo de contacto directo con la obra. El registro fotografico,
descripcion de materiales » técnicas, levantamiento y ubicacion de bienes patrimoniales que hoy se
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A diferencia del positivismo que trata de controlar las fuentes porque las considera su
garantia de objetividad y de credibilidad, el romanticismo indaga en el sentimiento
nacional, religioso o del espiritu, no como una metodologia de analisis, mas bien como una
consecuencia de los nacionalismos. El retrato que estudiamos esta enmarcado dentro de la
producciodn del periodo romantico de influencia europea, aunque atrasada para nuestra
region. Del caracter romantico de nuestro retrato, fue importante para este estudio
desentranar el contenido religioso en la composicion, a través de la tértola que sostiene La

Niria en la mano derecha.

Contemporaneo a los ultimos historicismos, Hipolito Taine desarroll6 la teoria del
medio y de las nacionalidades, intentando demostrar que, al igual que las leyes fisicas
(geograficas y climatologicas) que rigen la naturaleza, también las leyes ambientales
condicionan la creacion artistica: "Las producciones del espiritu humano, como las de la

naturaleza viviente, no se explican sino por su medio" *°.

Bastide analiz6 la postura determinante de Taine que logré pasar el limite de la historia
del arte, con su propuesta de buscar explicarse los fendmenos del porqué, cuando y cémo
del hecho histdrico respecto a la obra de arte, y que ésta ciertamente estd determinada por
el estado general de los espiritus y de las costumbres de la época. Cuando Bastide se
pregunta: "estas costumbres y estos espiritus ;de donde proceden? ; caen de las nubes?”:
Las respuestas estan dadas por las condiciones sociales, desde el planteamiento del

materialismo historico’'.

Taine trat6é de interpretar al objeto cultural a través de un recurso que es el estilo,

sefialando que es un elemento complejo por las connotaciones que alcanza y mucho

consideran perdidos, dejaron como tnico testimonio la imagen fotografica y el fichaje con informacion.

N Hipolito Taine. Filosofia del Arte. Madrid: 1960. Espasa Calpe. H. Taine (1828-1893) desarrolla en el Escuela ac
Bellas Artes de Paris, en 1864, la teoria del medio que se publica con el titulo de Philosophie de Iart.
Influenciado por la filosofia positivista y naturalista intenta demostrar la equiparacion de las leyes fisicas que
rigen la naturaleza, con las leyes ambientales que condicionan la creacion artistica.

20 Citado en Fernandez Arenas Op. cit.,p. 81

21 Roger Bastide. Op. cit.1948, p.37
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mayores que las que se le atribuyen, porque retine peculiaridades de pais y de épocas,
marcando un cardcter social como es la raiz cultural. La explicacion que buscamos en el
estilo nos conduce a lo que son las costumbres y sobre todo en el siglo XIX a los
condicionamientos sociales. El método de la interpretacion estilistica, ha permitido que
Arold Hauser se aproxime a la propuesta decimononica de Taine. Ambos tedricos
propugnan el estudio de la lengua, de las ideas, creencias, intereses, la educacion y
formacion del artista como creador de una obra, y asi lo ubican en su medio geografico,

politico y socio econdomico.

Puesto que la propuesta de este trabajo es contextualizar en la historia socio cultural al
personaje del retrato de La Nifia, tanto los criterios de Taine como los de Hauser, permiten
enmarcar a la obra en estudio en su medio geografico, socio econdémico e ideologico y, al

mismo tiempo, su estudio se vincula a la sociologia del arte.

El método socioldgico de Hauser, de clara influencia marxista, propone no estudiar a la
obra artistica de manera aislada, sino hacerlo teniendo al factor social como determinante
para la creacion artistica, de manera que el arte es parte de la infraestructura dada por la

realidad econdrhica

En la sociologia del arte concurren todo tipo de investigaciones y conocimientos, por la

relacion que se produce entre arte y sociedad. En cada época esta relacion es diferente,

Fernandez Arenas destaca que en el siglo XIX esta fue unilateral, ya que el arte tuvo una
23

influencia ética y formativa sobre la sociedad, debido a ciertos efectos sociales

Desde el analisis realizado al contexto de nuestro personaje, sin duda que el factor

sociolégico fue de gran importancia, sin embargo y como lo plantea Hauser, el factor

22 Arnold Hauser. Teorias del Arte. Madrid. 1975. Guadarrama. p.356
23 Ferndndez Arenas.Op cit. p.113
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econdmico esta asociado al social, siendo un elemento mas de la narracién que nos ofrece

la composicion temadtica y que se verd de manera mas intima en las formas.

Formas, Iconografia e Iconologia

Las formas creadas por el artista también estan condicionadas por el contexto social. Desde
la forma surge el método formalista que con la lectura iconografica realizara el analisis
desde el contenido de la obra. Lo que esta metodologia pretende es buscar y agrupar los
hechos artisticos para encontrar tendencias, ritmos en la evolucién del arte y crear leyes de
caracter universal, que a diferencia del positivismo, que busca las leyes fuera de la obra, el

formalismo lo hace en las formas inmersas en el objeto.

En medio del debate por dotar a la produccion artistica un elemento mas valido que otro
para su interpretacion, la sociologia del arte que Pierre Francastel propugna, es un sistema
organizador de las vivencias y que se expresa por la representacion. La obra de arte es una
informacion que nos otorga datos que permite construir una historia, de manera que se la
debe estudiar a partir de la técnica empleada y como un producto social. El estudio del
bien cultural, desde esta perspectiva, demanda un trabajo interdisciplinario, como lo

planteaba Erwin Panofsky.

Para Hauser, a diferencia de Francastel, la técnica no reviste gran importancia en el
estudio del producto artistico, en cambio lo que es fundamental es la reciprocidad del arte

como producto de la sociedad, y la sociedad como producto del arte*.

Después de todo lo avanzado, en la primera década del siglo XX, existe un consenso en que
la produccion artistica es un hecho historico. "El hecho artistico es un fenomeno de la
historia de la cultura, es decir una historia ideoldégica mostrada en imagenes. La obra

artistica es un documento ético y social a la vez y este documento nos habla de la ideologia

24 Arnold Hauser. Op. cit. p. 118. "Las obras de arte son cimas inalcanzables...Cada generacion las contempla desde
otra perspectiva, viéndolas con nuevos ojos...De la acumulacion de las diversas interpretaciones y solo de ellas
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propia de la clase en que nace la obra de arte. De ahi que la autonomia del arte no existe,

porque esta sometida a una ideologia, la del partido”

En la forma se origina el método iconografico con un analisis autbnomo como lo
describen los vocablos griegos que dan origen a la palabra: "eikon" (imagen) y "grafien"
(descripcion). A medida que fue en aumento el interés de estudiosos y filosofos de arte
por la comprension de las imagenes, éstas fueron cambiando y se profundizaron los

conceptos

No obstante las variadas definiciones que se asignaron y que se establecen hoy para el
término iconografia, tomamos la de Gonzalez de Zarate, sefialando que: "Iconografia es la
ciencia que estudia y describe las imagenes conforme a los temas que desea representar,
identificandolas y clasificandolas en el espacio y el tiempo precisando el origen y la

evolucion de las mismas"’.

Se ajusta ain mas a la interpretacién que se aplica en este trabajo, la definicion de
Fernandez Arenas, quien establece que iconografia es el contenido de la obra en
imagenes, objetos e ideas, y que deben ser consideradas como auténticas sefales,

documentos o sintomas de esquemas culturales
Aun prescindiendo de dos fuentes importantes como son la identidad del artista que ejecutd
el retrato y la de la modelo o el probable personaje que encargd la pintura, el método

iconografico nos permite, en el caso de la obra analizada para este trabajo lo siguiente:

. Una primera lectura del retrato de La Niitadel siglo XIX

se deduce todo el sentido que una obra de arte tiene para una generacion ulterior. Hoy somos testigos de la
hora dedicada a la interpretacion socioldgica de las creaciones culturales".

2s Pierre Francastel. Sociologia del Arte. Madrid. Espafia:1998. Ed. Alianza Emecé. p 123

2¢ Las formas cobran mayor fuerza, aunque no en un sentido rigurosamente formalista sino mas bien, como un
hecho visual y dentro de un proceso de comunicacion ideoldgico, un lenguaje a través de signos, codigos y
mensajes, principios que se enlazan a los planteamientos del estructuralismo.

27 Citado en Norbert Schneider. Arte del retrato. Italia:1997. Las principales obras del retrato europeo. Taschen. p.

37
28 Fernandez Arenas. Op. cit.p.107
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. La busqueda de la identificacion del personaje dentro de la "retratistica", no

obstante que sabemos la poca probabilidad de elaborar una trayectoria en el caso concreto

de La Nifia.
. Nos remitimos a multiples fuentes similares.
. Confiere las bases iniciales para el uso posterior de la iconologia®’.

Como una reaccion contraria al formalismo surgio el método iconologico instaurado por
Aby Warburg y continuado por Edwin Panofsky; el cuestionamiento principal es que el
método iconografico que prioriza las formas, no va mas alld de las imagenes, por lo tanto
no busca una verdadera interpretacion de la obra. Se llega a comparar a la iconografia con

el positivismo que no va mas alla del dato.

La iconologia parte de la importancia del simbolo, que es el medio de representacion de
una idea. Panofsky se preocupa por distinguir claramente que la iconografia, como una

rama de la Historia del Arte, es una pre- iconologia.

El método iconologico propone que para la interpretacion de una obra se necesitan tres

fases de comprension:

1. Percepcion (descripcion) del contenido basico o tematico, identificando formas puras,
reconocimiento de hechos y expresiones, de lo que se ve en la composicion. Esta es una
etapa previa a la iconografia que esta solo relacionada con la imagen, es lo que

contemplamos pura y simplemente.

2. Percepcion del contenido secundario o convencional, ya no son figuras puras, se las
identifica en disposiciones determinadas y actitudes concretas. Se vincula con la

descripcion y el andlisis.

29 a iconografia no intenta valorar el significado profundo de la obra como lo hace la iconologia. El método es
valido por si mismo y es la primera fase, sin cumplir esta etapa no podria llevarse acabo este estudio.
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3. Percepcion (andlisis) del significado intrinseco o contenido, el descubrimiento y la

interpretacion de los valores simbolicos bajo la interpretacion de la iconologia.

Se establecen, entonces, las diferencias entre la iconografia y la iconologia, como se

observa en el siguiente cuadro:

ICONOGRAFIA ICONOLOGIA
Personaje con dos llaves Personaje con dos llaves
San Pedro San Pedro

Hace referencia a la ciencia que estudia el objeto
»Vestido con tlinica . Su origen

=Porta llave . Significado de la llave

= Obras literarias como fuente

B Proceso de interpretacion

B Relacion con los restantes objetos

El investigador que trabaja con los postulados de la iconologia, debera estar en contacto
con los documentos religiosos, filos6ficos y socio econémicos de la época. Este método,
mas que una ciencia de la historia del arte, es una ciencia humanistica. Es una historia de
las ideas visuales, antes que una historia de las imagenes; por tanto, debera recurrir a

metodologias propias de la historia general, de la sociologia, psicologia y antropologia.

Para una mejor comprension del método iconoldgico, es preciso destacar el concepto de
signo al que se hace alusion en este capitulo. El signo define para la historia del arte a los
diferentes tipos humanos, sus actividades, los datos elaborados por sus sentidos y de como
cierto nimero de individuos, en cada sociedad y en cada época, experimentan la necesidad
de hacer que su experiencia personal sea comunicable. Francastel define: "El signo no es el
reflejo de una cosa, sino una opinién" *°. En el desarrollo de la investigacion, este método

nos aproxima a la semiotica y a sus métodos de analisis.

3% pierre Francastel. Op.cit, 1998 p.22
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En la obra de arte se identifican elementos externos y elementos internos partiendo del

siguiente principio en un doble plano. Veamos este ejemplo que nos aporta Pierce .

SIGNIFICADO SIGNIFICANTE

Paloma Paloma

Es el objeto al cual se remite la palabra o imagen Son los términos y modos de expresar ese objeto

Para Saussure > ¢] yvalor de una palabra se encuentra en las demas, de acuerdo al lugar que
ocupa y a sus relaciones dentro de un sistema lingiiistico. De manera que los sonidos y las
ime’lgenes no son signos simples, sino que se articulan en dos elementos: el significante
que es siempre convencional y percibido por los sentidos y el significado que es lo que se

representa.

No podria haber significado sin significante o significante sin significado, ambos estan
relacionados. Si trasladamos estos principios al hecho visual, el significado se remite
directamente a un objeto y el significante puede ser las diferentes lenguas, formas de
escritura o imagenes con el cual se representa a ese objeto especifico. El aporte de este
metodo de interpretacion para el retrato de La Nifia, es la comprension visual en las
formas representativas, es decir captar y analizar, las cualidades visuales (fisonomia), las

formas y figuras, en la composicion que estudiamos.

La produccion artistica es parte de |a historia de los hombres y de las sociedades, como
tal, el estudio e interpretacion no puede realizarse prescindiendo de los enfoques que

aportan la historia general y otras ciencias sociales. En el presente estudio el soporte

*! Charles S. Pierce. La semidtica como metalenguaje del funcionamiento del signo. gantiago: 1996. Universidad
de Chile. p. 2

> Ferdinand Saussure , Emile Benveniste. £/ signo. Santiago: 1998. Semiologia. Facultad de Artes. Universidad de
Chile, p.24. El origen del estructuralismo se situa en los confines del siglo XIX y principios de XX, cuando
Saussure explicaba el curso de lingiiistica general, publicado por primera vez en 1916.

27



tedrico se ha trabajado sobre la historiografia del arte, puesto que como se ha podido
apreciar, los métodos de aproximacion e interpretacion de los objetos culturales, se han
dado a través de varios siglos, con el conocimiento y reflexion que en sus diferentes etapas

han alcanzado tedricos y filosofos del arte.
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CAPITULO II

PRIMER ACERCAMIENTO. CONTEXTUALIZACION DE LA NINA CO \ J{.
OBRA DE ARTE

A ot

Como se habia anticipado en la introduccion de este trabajo, una de las vias de analisis
para contextualizar la pintura de La Nifia del siglo XIX como obra de arte, se sostiene en
el estudio de técnica y materiales empleados en su elaboracion. La lectura material de este
documento busca profundizar nuestro conocimiento sobre la pieza. Panofsky sefiala al
respecto que: "Una interpretacion realmente exhaustiva del significado intrinseco o
contenido podria incluso mostrar que los procedimientos técnicos caracteristicos de un pais,
época o artista determinado... son un sintoma de la misma actitud, que es discernible en

todas las otras cualidades especificas de su estilo :

Burckhardt centro sus estudios en torno a la técnica, porque en esta existen datos de su
evolucion aportando informacion mucho mas objetiva, como lo exigian los postulados
positivistas e historicistas. No obstante del apego al procedimiento técnico, no dudaba en
afirmar que la obra de arte debe ser un valor creado, vivo, en contra de los que la
consideraban un documento histérico unicamente. Burckhardt propugnaba que la labor del

. . . . 2
historiador, era la de conocer las fuerzas vivas de la vida en la que nace la obra de arte”.

! Edward Panofsky. Estudios sobre iconologia. Madrid: 2006. Ed. Alianza. p. 17-18. E. Panofsky naci6 en
Hannover el 30 de marzo de 1892, muridé en América el 14 de marzo de 1968, realiz6 sus estudios en
universidades alemanas graduandose en Friburgo en 1914. Fue alumno y seguidor de Aby Warburg, quien lo
introdujo en estudios iconograficos. En el prélogo de la obra Estudios sobre iconologia, p. XIL, escribe
Enrique Lafuente Ferrari. "Panofsky ha proclamado a todos los vientos que la Historia del arte no es
concebible, en su mas alto sentido, sin una abierta y generosa relacion con la historia integra, con la teoria y la
estética, con la filosofia y la cultura toda. La obra de arte es una entidad de la que parten, como los filamentos
de las neuronas, conexiones con las creencias, las ideas, la situacion histdrica de los hombres que las crearon.
El historiador no puede prescindir de estas conexiones si no quiere quedarse en las manos con un seco residuo,
deshecho en polvo el impulso creador que sirve de explicacion a la existencia de la obra de arte misma y al
goce intelectual del que la estudia o la contempla".

Citado en Pierre Francastel. p.102. Jacobo Burckhardt (1818-1897) El historiador suizo se detiene en la
investigacion de las actitudes generales o fuerzas culturales que determinan las formas plasticas, con lo cual
ensaya una historia del arte como historia de la cultura.
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II. 1 ANALISIS TECNICO DE LA NINA DEL XIX COMO PARTE DE LA
LECTURA DEL DOCUMENTO

Apoyandonos en los fundamentos citados, se realizé el estudio fisico que permitiod
verificar que el soporte consta de un lienzo de fabricacion industrial, posiblemente una tela
preparada para la aplicacion de 6leos. La procedencia de dicho soporte, pudo haber sido de
factura europea, dada la inexistencia de industrias textiles en nuestro medio en la época

que nos ocupa.

El historiador Pedro Querejazu al respecto sefiala:

Desde la mitad de siglo (XIX) se importan materiales de pintura, sobre todo
colores, aceites y barnices, incluso  lienzos de lino preparado...vernos
imprimaciones grises o blancas, el trabajo por veladuras o por capas sucesivas, el
empaste, pinceladas sueltas ejecutadas con maestria y el uso de barnices para

proteger los cuadros...” .

Bajo estas caracteristicas, vemos que el fondo de la composicion de nuestro retrato, se
aplicé un gris neutro que si bien contribuye a aplanar la imagen central, por otra parte la
destaca. Sobre esta técnica, caracteristica empleada por los retratistas decimononicos, el
historiador Mario Chacon manifiesta que: "... el fondo es un engamado de tonalidades

neutras"*.

Debemos afiadir también otras particularidades, que podemos destacar como propias del

género del retrato del siglo XIX en la representacion de La Nisia:

. La imagen es plana y recortada sobre el fondo
. La base de preparacion es muy delgada de un pardo claro
. La capa pictorica es aplicada en una capa muy fina y con veladuras

3 Pedro Querejazu. "La formacion artistica en Bolivia". En: Pintura Boliviana Siglo XX". La Paz: 1989 BHN. p.
249- 250

4 Mario Chacon. Teresa Gisbert y otros. Pintura Boliviana del siglo XIX (1825-1925). La Paz: 2004. Fundacion
Cultural BCB- Museo Nacional de Arte-SIART, p.29
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° El lienzo es un tafetan de algodon de fabricacion industrial

Estos datos técnicos y los que seran analizados posteriormente, nos proporcionan el

espacio temporal de su elaboracion entre las décadas del 30 al 70 del siglo XIX.

El estudio técnico y comparativo en el tratamiento de materiales, asi como el motivo de la
composicion, se sitiia en el periodo en el que penetran las ideas de la Ilustracion,
marcando un rechazo al Barroco pasado y mostrando que el gusto de las élites se volcaba

hacia los modelos clasicos del arte europeo.

La produccion pictorica estaba claramente dividida. Por una parte estaban las ciudades
principales como Sucre, Potosi, La Paz, Oruro y Cochabamba que eran los centros en los
cuales los artistas tenian sus referentes en Europa, privilegiando naturalmente a Francia.
Por otra parte, como una continuacion del barroco pero carente de calidad, se difundia el
arte popular. "... la masa indigena rural y el pueblo de los centros urbanos toma el Barroco

por su cuenta y se sigue sirviendo de él como una forma de arte paralela"s

Al respecto, el historiador Pedro Querejazu senala: "Surgen variantes originales o
simplificaciones qadas las circunstancias peculiares del momento. En primer lugar,
practicamente desapareci6 el patronazgo de la iglesia sobre el arte, y el escaso existente se
dirige a los pintores oficiales o de mas renombre" gy i oo e Jactaca que a pesar de
la inexistencia de academias y escuelas para formar a los artistas que producian la pintura

"oficial", esta era rica en recursos técnicos y en calidad.

La representacion de La Nifia ge circunscribe en el retrato de caricter civil, dentro del

periodo de transicion al que hace referencia el historiador antes citado.

Los pintores que cultivaron la pintura academicista fueron pocos en Bolivia y se formaron

z " " . .
como Garcia Mesa en "las cunas del arte" como Francia e Italia. , esto nos lleva a

s Ibid. p.39
" Pedro Querejazu. Op. cit. p.249
Michela Pentimalli — Pedro Albornoz. El pincel y la pluma. Garcia Megg artista y periodista entre dos mundos.
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confirmar que la obra que estudiamos fue ejecutada en nuestro territorio puesto que no
se trata de una pintura académica que se rige a los lineamientos neoclasicos, como es el
respeto a las proporciones académicas, al manejo de una adecuada volumetria y al excesivo
uso de colores puros carentes de matices, confiriendo a los retratos una calidad plana, que
difiere mucho de la pintura neoclasica que se difunde en Europa en el periodo que

estudiamos.

El tratamiento técnico que se realizaba en la elaboracion de los retratos no significoé un
motivo de rechazo por quienes los requerian, ya que en el panorama socio cultural
regional existié una demanda creciente de parte de ciertos grupos sociales
econdmicamente mas pudientes, quienes deseaban remarcar su jerarquia a través de este

tipo de pinturas.

Regina E. Gibaja realiz6 investigaciones sobre las caracteristicas y el papel de la cultura en
una sociedad masificada. Logrd distinguir categorias en la sociedad actual identificando en
su analisis juicios de valor y consideraciones que se han aplicado en épocas anteriores. En
otras situaciones historicas o histéricamente, las manifestaciones culturales estaban
claramente diferenciadas por clases sociales, estaban separadas la cultural popular de la
cultura superior, que era producto y consumo de una ¢élite intelectual y dirigida
exclusivamente a las clases altas. La cultura entonces era patrimonio de los sectores

ilustrados de las clases altas, mas tarde se incorporaron las clases medias .

II. 2. DESARROLLO Y FUNCIONES DEL RETRATO HASTA EL SIGLO XIX

Si deseais entender a fondo la historia de Italia mirad atentamente los retratos...
En los rostros de la gente siempre puede leerse algo de la historia de su época, si se

sabe leer en ellos"

En: Pintura Boliviana del siglo XIX (1825-1925). La Paz: 2004. Fundacion Cultural BCB- Museo Nacional de
Arte-SIART, p. 129

8 Regina Gibaja. E! publico de arte. Buenos Aires:1964.Ed. Universitaria, p. 12
o Giovanni Morelli citado en Peter Burke. Op. cit .p. 25
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Para analizar el retrato que estudiamos es necesario comprender su evolucion y dentro de
ésta la diferenciacion entre representacion no individualizada y la representada de manera

individual

Los historiadores de arte Galienne y Pierre Francastel "citan esta definicion del retrato
que es la mas difundida, de la Encyclopaedia Britanica, sefialando: "El retrato es una
evocacion de ciertos aspectos de un ser humano particular, visto por otro". Si bien esta
definicidn nos sugiere que la imagen no tiene como una sola cualidad la fidelidad, sino
también otros aspectos que dependen de la vision de otro u otros, los autores sefialan que

esta definicion no contempla "lo vivo y lo multiple" que contiene un retrato.
p y ple” q

De acuerdo a la " longue durée" de Fernand Braudel , a quien cita Norbert Scheneider,
las funciones del retrato y las ideas, expectativas y normas arquetipicas que iban unidas a
ellas, son estructuras mentales que surgen en fases historicas tempranas y se mantienen

durante enormes periodos de tiempo, sobreviviendo a varias formaciones sociales

Hoy, el concepto y la funcion del retrato han pasado del parecido de la imagen respecto al
modelo, a una serie de signos que pueden ser interpretados. Alberto Manguel define al
retrato a partir de su uso en el tiempo:

« la funcion del retrato es hacer presente lo ausente, revivir a los muertos ante los ojos

del espectador. Desde las pinturas de los sarcofagos del Fayum hasta los bustos oficiales de

0 Retrato intencional que tiene afiadidos ciertos valores que lo convierten también en un retrato simbolico.
Tipolégico describe atributos, vestuario, elementos que muestran su nivel social, etc. Post mortem la
intencion es rendir homenaje al personaje y perpetuar su imagen. Retrato fotografico que tuvo un auge
comercial a fines del siglo XIX, repite en sus inicios los motivos y formas del retrato pictérico. Una
clasificacidon que esta mas vinculada al retrato decimononico esta referida a dos necesidades: la
inmortalidad y superacion de la muerte, al deseo de dejar una impronta como es el rostro o la fisonomia del
retratado con un caracter casi magico. La segunda necesidad responde al deseo de demostrar la condicion de
poder y prestigio alcanzados en la sociedad.

" Galienne y Pierre Francastel. El Retrato. Espaiia:1995. Catedra. Cuadernos Arte. p. 5. "El deseo que tienen los
seres humanos de contemplarse por medio de la interpretacion de su propia imagen parece formar parte de los
mas antiguos impulsos de la humanidad, y el arte del retrato individual es una de las actividades artisticas mas

universalmente presentes en todos los tiempos".

12 Norbert Schneider. Op.cit,p. 28
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la Roma Imperial, y de ahi a las miniaturas de la Inglaterra Isabelina y a las portadas de la
revista People, los retratos conllevan una representacion que rebasa la imagen en cuanto tal
y que no solo debe leerse como la identidad del retratado y como un registro histérico o

privado, sino también como un simbolo de lo que esa persona encarnaba o encarna" .

El origen del retrato se remonta a las primeras representaciones de la figura humana. Es
tan antiguo como la cuna de la civilizacion de Sumeria cuando se representaban figuras

humanas, femeninas e hibridos.

La intencion de representar al hombre se hizo cada vez mayor, tanto en su aspecto estatico
como durante la practica de sus actividades. Sin embargo la mayor parte de estas
representaciones no son retratos, ya que se trata de series de figuras estereotipadas sin
individualizacion entre la una y la otra, excluyendo de esta manera la intencién de crear un
retrato. Podrian si tomarse evidentemente como retratos, los craneos cubiertos de yeso
en el periodo del neolitico en Jericd, al parecer buscando conservar los rasgos del difunto

con la clara intencion de perpetuar su imagen, una de las funciones que cumple el retrato.

En Egipto se represent6 al Rey Namur en 2950 a.c. en una paleta cincelada, no obstante que
los elementos que lo acompafian permiten su identificacion, no se podria afirmar que es un
retrato, se trata mas bien de un signo. La intencion de ejecutar retratos en las culturas
antiguas perdi6 sentido porque las representaciones son estereotipadas y responden a

convenciones, un ejemplo son las estatuas de Sumeria y las de Egipto.

Los historiadores Francastel consideran que si el retrato es la representacion fiel de la
imagen, es debido a la ambivalencia y al sentido extra personal que se les ha atribuido
sobre todo en la antigiiedad, que estas representaciones dejarian de tener el caracter de

retrato. Sin embargo siempre estd abierta la posibilidad de llevar adelante estudios mas

15 Alberto Manguel. Leyendo imdgenes. Una Historia privada del arte. Colombia:2002.Grupo editorial
Norma. p. 147
'+ Galiene y Pierre Francastel. Op.cit..p. 48
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profundos, si a las cualidades con las que contamos, agregamos la de la interpretacion

entonces el analisis dejara de ser puramente externo.

La manera de delimitar el estudio del retrato es partiendo desde la intencién del artista al
pintar un "retrato" y la aceptacion del "modelo" a ser retratado. Tiene que haber un
reconocimiento del retrato como género, en primer lugar, y a partir de sus caracteristicas,
diferenciar al retrato intencional d€ otras obras pictoricas que no reunen ciertas

particularidades.

Por este motivo es que se ha pensado frecuentemente que las representaciones postumas
de los faraones, en relieves, pinturas y esculturas, realizadas intencionalmente y buscando
la mayor fidelidad, no llegan a ser retratos, ya que han sido elaborados para una vida ideal
y superior, lo que las convierte en figuras bastante méas complejas como son los

ideogramas.

Paralelamente en el mismo Egipto también se realizaron representaciones de caracter
cotidiano, €lemento que fue olvidado por las jerarquias que tenian como mayor

preocupacion el metamorfosearse en Osiris y en otras divinidades.

Estos son los antecedentes del "retrato oficial" que tUVO Su Or igen de acuerdo a los
estudios realizados por los historiadores Francastel “en el Imperio Medio Egipcio, cuando
se representa al faradn difunto en diferentes escenas, de manera graciosa aunque sin dejar
de distinguir su jerarquia. Posteriormente se delimit6 la diferencia entre este tipo de retrato

y el de género, ambos con distinta funcion pero finalmente con los mismos resultados.

Un elemento que estuvo presente en el retrato a lo largo de su desarrollo, son los objetos
que acompanan al personaje. Un bello ejemplo es el de la reina Nefertiti con toda su
investidura jerarquica cuando se la ve jugando al senté, rodeada de los objetos que ella

aprecio en la vida terrenal.

15 Ibid. 1.p. 101
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1 Superacion de la muerte

2 Representacion imperial u oficial

En la baja antigiiedad, en Roma se produjo una gran expansion del retrato, llegando a ser
parte de la vida doméstica y de uso cotidiano en alhajas, vajilla, murales, etc. Estas
pequenas representaciones fueron ejecutadas de manera fiel, con exactitud y detalle en
rostros, cabellos, vestidos, etc. Los retratos de esta época eran imagenes profanas que
representaban a grupos sociales de poder econémico y politico. También ya estaba presente

el deseo de "parecer" con la complicidad del artista.

En contraposicion a la representacion que denota poder y jerarquia, estaban las imagenes
de los primeros cristianos ejecutadas en los muros de las catacumbas, refugio de las

persecuciones. Estos retratos también conservaban los rasgos detallados del modelo.

Si bien el retrato es el resultado de civilizaciones evolucionadas como resultado de una
meditacion elevada, en las sociedades primitivas no estuvo ausente teniendo como funcion
la magia y el conjuro. No estuvo muy lejana la motivacion del retrato en el mundo
europeo del siglo VIII en el que se realizaba el retrato con carécter sagrado, justificando la

representacion de los Papas en su condicion de fundadores de iglesias.

El retrato alcanzo su autonomia entre los siglos XIV y XV, cuando el donante se integra a
la composicion y deja de ser un elemento mas. La imagen es real, tiene un caracter intimo
y tan personal que se lo representa desprovisto de toda su jerarquia e investidura, como un

vasallo mas.

El paso definitivo al retrato libre se produjo cuando el interés se concentr6 en el personaje
representado. Con la expansion de las representaciones de imagenes en caballete, el retrato
adquiere también mayor importancia porque permite una mayor autonomia
desprendiéndose de las cargas y prohibiciones rigurosas de la Edad Media. La libertad del

retrato llego6 a poner la imagen del modelo en el mismo plano de lo divino.
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En Italia, de la sola presencia del donante se pasa a la representacion de grupos de
personas que rodean la escena sagrada o que la contemplan, con un aire despreocupado y
natural incorporandose a la composicion tematica. En Francia también se habia logrado, en
medio siglo de existencia, hacer la diferenciacion entre donante y personaje presente. El
primer "retrato libre" y "retrato laico" fue el ejecutado a Juan el Bueno, Rey de Francia,
que no fue pintado como rey, mas bien como un hombre comun, despojado de toda su

simbologia jerarquica.

El entorno que enmarca al modelo, se desarrolld paralelamente por una parte con
fondos neutros y, por otra parte, con fondos de paisaje e interiores. Este elemento en las
composiciones estd asociado al personaje en muchos aspectos, llegando a complejizar la

comprension e interpretacion de la obra .

Imagen N° 2
Extraida del libro El arte de retrato. Norbert Schneider. p. 34
En 1539 Van Eyck pint6 a la célebre pareja, el matrimonio Arnolfini, y hoy todavia se discute, si en realidad
se trata del mismo pintor flamenco y su esposa. En el siglo XV era usual que los novios unieran las manos y

se administraran el matrimonio asi mismos, sin contar con un sacerdote, teniendo el acto igualmente fuerza

' El retrato llegé a un punto de complejizacion simbolica, en representaciones como la de Mantegna que por
encargo del Marqués de Gonzaga en una de las salas del Palacio de Mantua, represent6 a grupos de varias
personas que comparten la boveda y las paredes con querubines, columnas y otros elementos arquitectonicos.
En ambos casos Van Eyck y Mantegna buscaron extractar y sintetizar una totalidad, es decir que una
composicion fragmentaria pudo pasar a convertirse en una composicion unica.
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como testigo del acto. Las manzanas son la advertencia hacia el pecado, el perrito representa la fidelidad
matrimonial. La camara nupcial roja alude a un pasaje de Cantar de los cantares. Todos los objetos, colores y

actitudes, tienen una explicacion, a partir de una fuente.

En el siglo XVI la Reforma rechazaba las iméagenes en los cuadros religiosos, sin embargo
es tolerante con los temas de orden laico, siendo el retrato la aspiracion artistica que mas se
difundié. En el marco de este género, el retrato morbido tuvo gran aceptacién, con
composiciones en las que el personaje esta acompaiiado por el craneo como un

recordatorio de la vanidad y la permanencia pasajera por la vida.

En los paises en los que se profesaba el catolicismo, se marcaron los limites entre el retrato
y la pintura religiosa, el primero consigui6 su independencia a pesar de las posturas
religiosas, que como la de Savonarola exhortaba a los pintores a que "borraran esas figuras
que recuerdan los rasgos de tantos contemporaneos y contemporaneas", manifestando que

era una manera de pintar muy deshonesta

La representacion de personajes quedo excluida de los frescos para circunscribirse a la
pintura de caballete. Fue a partir de este momento que el retrato se convirtié en un objeto
portatil, con un soporte movil y de propiedad exclusiva para quien lo habia encargado,

cumpliendo asi otra de sus funciones.

Con la inmediata expansion del retrato en Europa, los flamencos se encargaron de
difundirlo ddndole innumerables funciones, desde el deseo de perpetuidad del modelo
hasta convertirlo en un regalo particular o en una tarjeta de presentacion, para concertar

una boda u otros compromisos.

En los retratos de Corte que no necesariamente eran pintados por retratistas, se creaban las
composiciones y el entorno de los modelos acompanados de naturalezas muertas, objetos,

animales, etc. Estos elementos definian la cualidad social, los gustos y el oficio, este tipo

En ambos casos Van Eyck y Mantegna buscaron extractar y sintetizar una totalidad, es decir que una
composicion fragmentaria pudo pasar a convertirse en una composicion unica.

17 Norbert Schneider. Op. cit,p.114
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de representaciones fueron una iniciativa flamenca que fue adaptada por el resto de Europa

y transmitida al Nuevo Mundo.

Paralelamente a la aparicion de varios estilos, el retrato logré emanciparse como género y
el artista tomo contacto directo con el modelo, perdiendo parcialmente su libertad, ya que

deberia cumplir con un "encargo" y realizar un retrato de caracter intencional.
Yy

El ingreso al siglo XIX signific6 para el retrato como para las artes en general, un periodo
de grandes transiciones y de perspectiva historica. Como sucedié con Europa, en Bolivia el
retrato se desarrolld alcanzando una gran popularidad, los grupos que llegaron al mismo
nivel de privilegios de los que gozaban las clases antes dominantes, quisieron también
guardar su imagen y la de sus hijos. Era una etapa en la que se individualiz6 al modelo, lo

que se reforzd posteriormente con la fotografia.

En el retrato femenino durante el periodo revolucionario francés como lo expresan los
historiadores Francastel:"Ya no se trataba de situar a la modelo en su entorno, sino de
utilizar los rasgos individuales para definir un tipo de mujer moderna. Es esta una timida

tentativa de la época revolucionaria para fijar los rasgos caracteristicos de la personalidad”
18

11.3 . SIGNIFICANCIA HISTORICA DEL RETRATO EN BOLIVIA

Si buscamos los verdaderos antecedentes del retrato en nuestro pais, tendriamos que
remontarnos a culturas tan antiguas como la de Tiwanaku que produjo elaborados y
bellisimos waqo retratos, encontrados en wacas, &mbitos sagrados y de veneracion, lo que
nos muestra que también el hombre andino confiri6 a esta forma de representacion los
dos principios fundamentales y universales del retrato, la busqueda de perpetuidad y la

demostracion de poder, rasgos que vimos en los diferentes periodos y culturas.

'* Galienne y Pierre Francastel. Op. cit.p.193
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Imagen N° 3

Imagen extraida del Diccionario de La Cultura Nativa en Bolivia. Jedu Antonio Sagarnaga. Producciones Cima. La Paz.
2002. p.397

El desarrollo del retrato en lo que hoy es Bolivia, tuvo también su fundamento en la jerarquizacion del personaje
retratado a través de la imagen desde el periodo prehispanico, aspecto que se aprecia en el personaje que ensefia una

de las orejas caracteristica de los "Orejones", sindnimo de nobles indigenas.

Los historiadores Teresa Gisbert y José de Mesa han clasificado el género del retrato a

partir del siglo XVI al XVIII en cinco tipos:'

1 Los donantes que estan generalmente representados a los pies de la imagen sagrada de

su devocion, arrodillados y en actitud de oracion.

2 Los benefactores que son la imagen central, a diferencia de los primeros que se
encuentran casi al margen de la composicion. Sin duda esto se debe a que el benefactor era
en el mayor de los casos un jerarca de la iglesia o un acaudalado de la ¢élite gobernante.
Los protagonistas se representaban de cuerpo entero, acompafniados de sus atributos que
denotaban su jerarquia y una reproduccion del templo, hospital o construccion que mandd

levantar con recursos de su propio peculio.
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3 El retrato oficial que se difunde a partir del siglo XVIII, esta dedicado a las autoridades
locales y, como en el caso anterior, estd rodeado de una carga simbolica, con una
iconografia que no s6lo consiste en elementos y objetos, ya que en muchas composiciones
los protagonistas participan en escenas como batallas, o episodios que los inmortalizo en la
historia. Este tipo de retratos se circunscribe a la "Pintura de la Historia" y estd enriquecida

con simbolos nobiliarios y heraldicos.

4 El retrato real es la representacion de la efigie del rey, como una figura ecuestre o
acompaiiado de simbolos de poder real y vinculos con la iglesia. Muchos retratos fueron

enviados a América para establecer la presencia del monarca.

EpraiesT
Imagenes N° 4,5y 6
Retrato del Rey Carlos IV de Espaiia, ubicado en la Casona de Febrero 1768 (Villa de Paris), situada en la calle
Comercio y Socabaya, perteneciente a Don Francisco Tadeo Diez de Medina y Mena. El retrato pintado bajo la técnica
de la pintura mural, ocupa un espacio privilegiado dentro del area dedicada a las actividades sociales. El personaje
esta representado con toda la investidura propia de su jerarquia y los simbolos como el Toison de oro, sobre una banda

que cruza su pecho, asi como la cruz aspada de San Andrés en la solapa de su chaqueta. Es importante subrayar que

esta pintura es de factura mestizo-indigena.

5 El retrato de personajes "post mortem" durante el barroco estuvo dedicado a
benefactores y religiosos. En estas composiciones es corriente ver a los retratados con vida,
rodeados de los objetos de su preferencia y de elementos iconograficos que permiten su
identificacion. Asimismo los autores sefialan que los retratos mortuorios mas frecuentes en

la pintura boliviana fueron de religiosos y monjas. En el siglo XIX este tipo de retratos fue

19 José de Mesa y Teresa Gisbert. Holguin y la Pintura Virreinal en Bolivia. La Paz:1977. Ed.
Juventud. p.317-333
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muy frecuente en paises como México, practica que se continiio con los nuevos recursos

tecnologicos que ofrecia la fotografia.

Habria que afiadir a esta clasificacion los retratos de las dinastias incaicas que se
originaron en el Pert — Cuzco, en una pintura denominada "Arbol Imperial Incaico” .En
estos retratos los reyes incas son representados con todos sus signos y atributos, a veces de
cuerpo entero, otras como donantes y en medallones, conformando series. Es importante
destacar que la historiadora Teresa Gisbert en el trabajo sobre el origen icnografico de
estas representaciones, sefiala que existia una tradicidn pictérica del retrato anterior a la
llegada de los espafioles, que el mismo Virrey Toledo hizo conocer a Felipe II mediante el
envio de panos pintados indicando: " algunas piezas sefialadas donde estuvieran las

. . .. 21
muestras, trazas y particularidades destas indias"”".

Respecto al retrato civil, su produccion fue escasa en los altimos afios del siglo XVIII , a
diferencia del esplendor que alcanzé en el siglo XIX como lo expresa la historiadora

Gisbert describiendo de la siguiente manera el periodo que estudiamos:

El siglo XIX es un siglo de retratos, por los pinceles de nuestros artistas desfilan generales
y presidentes, y una que otra dama, que alegra con sus encajes y sedas ese desfile de
personajes sombrios y engolados. Ellas nos miran muy serias bajo sus grandes peinetas,
entre sus joyas y sus abanicos. Son mujeres que se marchitan en los salones muy distantes

de las mestizas bullangueras que recorren las calles vendiendo empanadas y frutas 2,

20 Teresa Gisbert. Iconografia y Mitos Indigenas en el Arte. La Paz: 1980.Gisbert y CIA. Libreros Editores. p. 120
21 bid, p.117
22 Teresa Gisbert. Op. cit, 2004.p. 41
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11.4. PROCESO DE IDENTIFICACION DE LA OBRA. REPRESENTACION DE
LA NINA DEL SIGLO XIX DENTRO DEL GENERO DE LA RETRATISTICA
DECIMONONICA EN BOLIVIA

Con la llegada de las expediciones libertarias a nuestro territorio, arribaron el pensamiento
liberal y las nuevas corrientes plasticas que en ese momento estaban en boga en Europa. Se
retrataban los héroes de las ultimas batallas de la Independencia, naturalmente Sucre,
Bolivar y Santa Cruz. Se realizaron grandes series de caudillos militares que por largo
tiempo gobernaron a la republica. Son retratos oficiales que representan a los protagonistas
con uniformes de gala y profusion de condecoraciones. El propdsito de esta pintura, sefiala

: , . . 23
Mario Chacon, era la de perpetuar la memoria de estos proceres™.

A medida que avanzaba el siglo XIX, la demanda por el retrato femenino se fue
acrecentando. Se retrataba a las esposas de los caudillos y autoridades locales, como una
prolongacion y demostracion del poder que ostentaban sus consortes. El investigador
peruano Ricardo Estabridis manifiesta al respecto que: "En el marco de las

manifestaciones profanas del arte desarrollado en el Pert se encuentran los retratos, tema

poco investigado en nuestra  historiografia artistica... el retrato de caracter profano
124

constituye la busqueda de la representatividad politica y socia

23 Mario Chacén. Op. Cit, 2004. p. 28
24 Ricardo Estabridis. El retrato del siglo XVIII en Lima como simbolo de poder. Lima: 2003. Banco de Crédito.
Perti. p.136
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Imégenes N° 7y 8

Retratos de Dofia Josefa Ursula Rojas y Sebastian Segurola. Anénimos entre 1820 y 1830. Colecciéon Museos
Municipales. La Paz.

Ambos personajes aparecen "vestidos, investidos, clasificados y jerarquizados" frente a la sociedad, si efectuamos una
lectura del atuendo de acuerdo a los estudios iconograticos realizados por la historiadora Rossana Barragan sobre la
vestimenta aristocrata del siglo XIX.*® Ademas acompafian a los esposos Segurola una serie de simbolos como sus

correspondientes escudos familiares. En el caso de la dama las joyas y la rosa blanca que sostiene en la mano derecha.

Al igual que en los retratos de las damas de la region, las de la joven Republica de Bolivia
también daban cuenta de la posesion de joyas de plata, oro, diamantes, brillantes, perlas y
esmeraldas en ocasion de ser retratadas, sin duda con la pretension de pasar a la
inmortalidad demostrando su elevada posicion en la sociedad. No obstante que se hubo
generalizado el retrato de mujeres jovenes y maduras, era escasisima la produccion de
retratos de nifos, éstos eran excepcionalmente retratados en compaiiia de sus padres,

abuelos y otros miembros de la familia.

La Historia del arte del periodo del XIX en América Latina, da cuenta también de la
realizacion del retrato civil, en el que se pintaba a los miembros de las familias
prominentes, con el mismo fin que el de la retratistica oficial para perennizar sus figuras,

sus titulos nobiliarios y sus cargos publicos.

II. 5. CONDICIONES HISTORICAS DEL ARTISTA

Para realizar la contextualizacién de La Alifia en la historia, no podemos prescindir en
este estudio el papel que jugo el artista, puesto que éste era un referente social e intérprete
de un discurso ideologico. Ya se habia citado anteriormente a filésofos e historiadores
que destacaron el rol que desempenaron los artistas en la evolucion del retrato y su

funcion historica en el circulo social al que pertenecieron. Taine con anterioridad habia

s Rossana Barragan. Vestir e investir. "Hacia un estudio iconografico de la vestimenta de los funcionarios estatales
en Bolivia en el siglo XIX". Historias ...para Teresa. La Paz: 1998. Coordinadora de Historia. N" 2. Ed. Muela del
Diablo. p. 113-114
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manifestado que para comprender a los artistas, era necesario buscar el estado general del

- 26
espiritu y las costumbres de la esfera a la que corresponden™ -

Independientemente de la calidad estética del retrato estudiado, el pintor quien lo cred
pertenecio a la clase de artistas que trabajo para una ¢€lite que acababa de posesionarse
como la nueva oligarquia regional y que, al mismo tiempo, se identificaba con las nuevas
corrientes europeas distinguiéndolo del arte realizado por mestizos e indios en una nacion

que recién se estaba conformando.

De manera general, desde la antigliedad hasta el siglo XIX, periodo que analizamos, el
artista y su obra reflejaron las circunstancias ideologicas y la mentalidad de su época.
Abhora bien, el retratista decimononico en Latinoamérica no sélo se guid por las exigencias
de los grupos que demandaban sus obras, es decir que el artista no sélo fue un mediador,

ya que existio un convenio de orden social.

El historiador mexicano Justino Ferndndez, expresa claramente la funcion del artista en el
periodo que estudiamos "El artista sabe en qué tiempo histdrico esté situado, es consciente
de ser continuador o renovador, su gusto cultivado forma parte de la sintesis de su
conciencia historica"®. Para el mismo estudioso, el arte no inicamente esta enriquecido
con el conocimiento técnico, ya que, sobre todo, se enriquece con la conciencia histérica

de donde emanan sus intenciones.

El vinculo entre el modelo y el artista sobrepasaba al contrato, el autor Silva examina esta
relacion de la siguiente manera: "Cuando los monarcas se hacen pintar, como por ejemplo
Luis XIV en Francia, aquel que dijo: - el Estado soy yo — hace entonces que otro, el pintor,
cuente su historia. Hay una complicidad entre quien hace la historia y aquel que lo dibuja:

entre el rey y el artista"”.

*® pierre Francastel. Op. cit,1998. p. 20
Pierre y Galienne Francastel. Op. Cit, p.17
* Justino Ferndndez, Op.cit. 1993.p.107
20 Armando Silva. Album de familia. La imagen de nosotros mismos. Colombia: 1998. Ed. Norma. p. 120
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La ejecucion de retratos también aporto6 a los artistas una mejora social, curiosamente
artistas como Gil de Castro, en Chile *°; Vicente Escobar, en Cuba; y Fermin Gayoso en
Argentina, siendo de raza negra lograron ascender socialmente por el vinculo que los

unia con los personajes jerarquicos que retrataban.

Jorge Rigol nos refiere el siguiente comentario acerca del pintor cubano Vicente Escobar:

"La vida de Escobar se nos aparece como un tenaz forcejeo por sacudir el yugo racista 'y
escapar de la ubicacion social determinada por los prejuicios consiguientes. Graficamente
puede ser expresada por una parabola que se abre en el Libro de Registro de pardos y
morenos y se cierra en el Libro de Registro de Defunciones de Espafioles. Vicente Escobar

legalmente nace negro y muere blanco”

Las coincidencias entre los artistas de la region, en el albor de las naciones
latinoamericanas, van mas allé de las técnicas y los temas. Los une el periodo histérico de
una transicidon que supieron aprovechar para crear un estilo muy propio y desprovisto de

la rigurosidad académica europea.

La historiadora cubana Adelaida de Juan manifiesta que:

Cada cultura y cada época ponen énfasis sobre determinada temdtica que hacen suya por la
insistencia en ella y por la manera especifica de tratarla. La reiteracion de algunos temas
sefiala el acuerdo tacito entre el artista y su publico sobre lo que tiene significado e
importancia. Este acuerdo general en ocasiones se establece de modo tan completo que su
significado se hace acumulativo y, por ende, tradicional dentro de la cultura de la

. 2
sociedad™.

30 Gil de Castro, pintor de Libertadores, lo que le permiti6 ascender socialmente, era de origen popular, se unié a
:a causa independentista. Inicialmente pinto retratos de realistas y temas religiosos. La factura de su pintura
es la que predomind entre los pintores de las naciones latinoamericanas. Fermin Gayoso de tez morena, hacia
1808 fue esclavo de la familia Pueyrreddn en la Argentina. Ejercié como pintor y retratista, motivo por el que
es considerado el primer pintor portefio.

1 Citada en tesis de Patricia Carolina Mondoiiedo. "El Retrato Latinoamericano en los inicios. Pictorica de José Gil
de Castro". Cap. Il. José Olaya: La obra disimil en la produccion pictérica de José Gil de castro. p.11

22 Cita en tesis de Patricia Carolina Mondoiiedo. Op.cit. p.3
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Imagen N° 9 Autorretrato de Manuel Ugalde. Hacia 1857. Coleccién particular. Cochabamba. Imagen extraida de
Pintura Boliviana del siglo XIX (1825-1925) p. 75.

En la imagen, el pintor Manuel Ugalde frente a su caballete pinta el retrato de una dama.

Los artistas, por otra parte, no inicamente respondieron a demandas para complacer
gustos estéticos; no debemos olvidar que el siglo XIX fue un periodo en el que la iglesia
perdi6 algunos espacios, de manera que dejé de ser el benefactor y mecenas de la pintura.
La factura de las obras encargadas ya no sélo se transforma tematica y técnicamente sino
también ideologicamente, dando origen a formas representativas nuevas no desprovistas

de la influencia tematica que llegaba del viejo continente.

La simbologia religiosa se sustituye por los cambios socio politicos, cambios que
también conllevan en los artistas de la region moviles sociales. Por otra parte, muchos
pintores se alinean bajo las reformas y nuevas corrientes que se difunden hacia las jovenes
naciones, no obstante que la elaboracion de sus obras no reflejaban los lineamientos

inflexibles de la Academia.
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CAPITULO 111

IMAGEN DE LA NINA DEL SIGLO XIX COMO TEXTO PORTADOR DE UNA
HISTORIA

Entonces dijo Dios: "Hagamos al hombre a nuestra imagen, conforme a nuestra
semejanza” . Una version tan antigua como la citada nos remite a que la imagen es un
reflejo, una representacion de algo que se asemeja. De acuerdo con la antigua etimologia
“imitari” (imitar) deriva del latin imago, que es la raiz de la palabra imagen, como una

representacion y reflejo de algo.

Al igual que los testimonios orales y escritos, la imagen es un documento histérico, porque
"refleja un testimonio ocular"?, lo que le otorga el valor de imagen-testigo. Las imagenes
representan visualmente aspectos de la vida de pueblos y sociedades sin embargo, su
interpretacion puede ser compleja, ya que estos grupos han desarrollado sus propios

sistemas y codigos de comunicacion.

Peter Burke previene a los historiadores y estudiosos hacer uso de estas fuentes con
cuidado, porque corno técnica de interpretacion ha sido muy poco desarrollada y como
cualquier texto, presenta problemas de contexto, de funcidn, etc., incluso porque en su

elaboracion pudo convertirse en una fuente secundaria .

Otro elemento importante que se suma a los anteriores es la carga propagandistica,
especialmente en el tratamiento de representaciones "oficiales" y politicas, ya que detras de

estas composiciones siempre existio, y hasta hoy, un enfoque intencionado y dirigido.

' Antiguo Testamento. Libro 1° de Moisés/Génesis
2 Peter Burke Op. cit.p. 17
*Ibid. p.18
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En el caso de la imagen de La Nifia ¥ de acuerdo al desarrollo en su andlisis, primero en su
identificacion como obra de arte, con el estudio técnico, y luego a través de la lectura

iconografica, sabemos que estamos ante una imagen que es el texto de un discurso que debe

ser interpretado.

El retrato es el documento y el texto es la imagen que ha sido creada no s6lo para difundir
conocimiento, sino también para provocar emociones, sensaciones y autoreconocimiento.
La referencia de como el uso de las imagenes fue el instrumento de convencimiento mas
eficiente, lo vemos en las naciones que se originaron en funcién a la religion, desde las

mas antiguas culturas pre cristianas.

El discurso y la doctrina, fueron transmitidos a través de las imagenes, llegando éstas a
convertirse en objetos de devocion y culto. Veamos el ejemplo religioso de la Iglesia
Catolica, que utilizd las imdgenes como una estrategia de adoctrinamiento reorganizada a
partir del Concilio de Trento (1545-1563) y cuya funcion sefialaba Lutero: "Los nifios y la
gente sencilla son aquellos a los que se hace memorizar la historia sagrada con mas

facilidad por medio de figuras e imagenes que a través de las meras palabras o doctrinas" -

Fue también mediante las imagenes que la Reforma revelo las debilidades de la Iglesia
catolica, ridiculizando y cuestionando la tergiversacion de los principios de la Sagrada

Escritura.

El pintor Lucas Cranach, en el siglo X VI, produjo series de grabados en los que critica la
soberbia del Papa, cuando ilustré en uno de ellos a Jesus huyendo de los judios que querian
convertirlo en Rey y a Julio II con la espada defendiendo su poder temporal. El mismo

Lutero fue representado como un héroe con aureola y una paloma sobre la cabeza, porque

+Tbid. p. 70
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al igual que los evangelistas y otros santos, afirmaba estar iluminado por el Espiritu

Santo®.

Durante el desarrollo y transformaciones que se fueron sucediendo en las imagenes, de
manera paralela se fue produciendo la construccion de procesos de pensamiento en la
memoria de las sociedades. De aqui deriva en la imagen una retroalimentacion con la
memoria colectiva, que va creando evidencias visuales y éstas a su vez son mantenidas por

los mismos consumidores o demandantes de estos productos, que nuevamente son
transmitidos hasta que pasan a formar parte de un imaginario comiin, como en un album de

familia®.

Por su parte, Le Goff le asigna a la memoria colectiva dos momentos fundamentales
vinculados a la imagen en el siglo XIX, uno con los monumentos, y a principios del XX
con la fotografia, es decir que la memoria y la imagen, son constructoras de ideas y de

mentalidades.

El mismo autor apoya el concepto de memoria como un hecho fundamental que participa
en las ciencias humanas, tomando sobre todo en consideracion la memoria colectiva
antes que la individual. La memoria tiene la capacidad de conservar determinada
informacion, que el hombre estd en condiciones de actualizar y que ¢l mismo se imagina
(imaginario) como pasadas. Asimismo expresa que cuando hablamos de grupos que
comparten la misma memoria, ya en sus aspectos bioldgicos, ya en los psicologicos, no
son mas que los resultados de sistemas dinamicos de organizacion, y existen solo en cuanto

la organizacion los conserva o los restituyes,

Sobre el imaginario que intrinsecamente alberga la expresion artistica para las sociedades,

la autora Alicia Smukler nos refiere:

° Ibid. p.72-73
Citado en Jaques Le GofT. p. 172. Pierre Bordieu definié al album de familia como una expresion y testimonio de
la vida en comun, denominandolo "la iconoteca de la memoria familiar" porque habla de la realidad del
recuerdo social.
Jaques Le Goff. Op.cit. . p.172
s 1bid., p. 131
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(...) histérica y culturalmente si bien no refleja, no copia de manera acritica, si interpreta el
arte es capaz de expresar a nivel simbolico interpretaciones sobre el imaginario social, pues
tiene lugar en sociedades particulares(... )el arte constituiria un instrumento de analisis

privilegiado para indagar el imaginario -

Pero el valor de las imagenes que visualmente alimenta el imaginario y la memoria
colectiva, también abarca a la historia que los textos escritos no han podido registrar y
describir, como ejemplos hablemos de la historia del paisaje, de las ciudades y centros

urbanos, de los rurales, de la indumentaria, las maquinas, la jugueteria, el mobiliario, etc.

La importancia de las imagenes para la historia, segiin Burke, es imprescindible, no sélo
porque contribuye a la historia de la cultura material, sino porque también enriquece la
tarea de los historiadores. Fernand Braudel document6 con imagenes sus estudios sobre el
vestido y la difusion de modas de Espafa y Francia hacia el resto de Europa, durante los

siglos XVII y XVIIIT .

Como se habia mencionado en anteriores capitulos, las imagenes de nifios han permitido a
historiadores documentar la historia infantil. Philippe Ari€s fue un pionero en el empleo de
esas imagenes, cubriendo la ausencia de otras fuentes documentales. La imagen de los
nifos fue estudiada pese a la critica, ya sea para interpretar, o mas bien para reinterpretar

. .  n .
los estudios que hasta ese momento se realizaron sobre la nifiez en Francia .

Por su parte, el historiador Jongh analiz6 los "interiores" de la Holanda del siglo XVII,

llegando a concluir en que esas imagenes estaban "cargadas de todo tipo de ideas

° Peter Burke. Op.cit,1998. p. 5

1o Citado en Peter Burke.p. 101-102

" Citado en Peter Burke .p. 131. Philippe Aries (1914-1982), uno de los primeros historiadores que en el marco de
la Historia de las mentalidades, utiliz6 la iconografia como metodologia de interpretacion para realizar la
historia de la infancia, de la familia y la muerte, asi como otros temas como la sexualidad en occidente. Se
definia asi mismo como "historiador dominguero", consideraba a las fuentes visuales como testimonios de
sensibilidad y de vida.
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preconcebidas y prejuicios morales"; pese a la carga subjetiva de las imagenes no las

, ) . . 12
descart6 como testimonios visuales .

Burke también nos recuerda que las imagenes no pueden ser leidas fuera del contexto que
las ha producido por manos de artistas locales, quienes trabajaron para satisfacer a la
demanda de una determinada clientela. El contenido de estas representaciones expresa los
valores de la sociedad y del artista que las ejecuto. La lectura y el andlisis son posibles con

la comprension de ciertas claves, ya en el campo de la iconologia .

El estudio de la imagen y mas concretamente de la retratistica, alcanzo un punto extremo,
cuando Hegel propuso una profundizacién en el estudio del retrato, estableciendo como
normativa su "estética" hasta bien entrado el siglo XX. El filosofo expresaba su
indignacién por los "retratos semejantes hasta la repugnancia”, porque consideraba que el
artista deberia suprimir todas las semejanzas, privilegiando la reproduccion del modelo, en
su caracter general y con sus propiedades intelectuales". Se lleg6 a considerar como
secundaria la fidelidad fisonémica, a favor de otros atributos propios del personaje

retratado

Por todo lo analizado, seria erroneo pretender hacer una interpretacion basada inicamente
en esquemas. La representacion de la imagen de La Niia del siglo XIX, desde nuestro
analisis, tiene un objetivo ideologico, respondiendo a determinados grupos de la sociedad, y
cumple una funcién social, de manera que existidé un proceso de elaboracion en el que se
establecen una variedad de relaciones, simbolos, expresiones convencionales y elementos
reconocidos en el imaginario, lo que nos conduce a determinar que el retrato en estudio es

una composicion pre construida.

121bid. p.134

1 Ibid. p.147

1+ Norbert Schneider Op. cit. p. 32

15 Los primeros manuales fisonémicos para el analisis de la imagen estuvieron dedicados a los hombres de Estado
y de mercaderes, para estos estudios fueron la iconografia y la iconologia los métodos que interactuaron

posibilitando un estudio mas completo y profundo.
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Imagen N° 10

Retrato del astréonomo Nikolaus Kratzer. Hanz Holbein, El Joven. 1528. Museo del Louvre, Paris. Imagen
extraida del Arte del retrato. Norbert Schneider. p. 24

Ante la complejidad que alcanz6 la decodificacion e interpretacion de los retratos en Europa en el
Renacimiento, el presente ejemplo de pre construccion, no reviste una dificil lectura, ya que los elementos

que acompaiian al modelo son objetos vinculados a su oficio.

La pre construccion intencional continud presente en el retrato fotografico decimonénico
y hasta las primeras décadas del siglo XX, bajo las mismas condiciones sociales que se
expresan en el retrato pintado. El autor Silva nos refiere: "No obstante, a medida que
crecen (los nifios) aprenden a posar y el gesto espontaneo se vuelve deliberado,
esquematico: posan segun la ocasidn y la ocasion es la ordenada por las circunstancias

sociales™

(Qué sucede cuando nos encontramos ante un cuadro que nos ofrece un conjunto de
iméagenes? ;Reaccionamos de manera condicionada? La lectura y la interpretacion de
imagenes son parte de un proceso que se inicia con la contemplacion y en el caso de la

imagen de La Nifia, de todo este proceso, es posible extraer una serie de valores plasticos,

16

Armando Silva. Op. cit, 1998. p. 124
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narrativos e historicos, estos son:

. Epoca

. Género

. Edad

. Rasgos étnicos

. Posicion social

. Atuendo

. Postura

. Elementos iconograficos

. Elementos iconologicos

. Comparaciones metodologicas

No necesariamente los espectadores podran identificar la composicion iconografica que se
expresa en la obra, sin embargo varios de ellos fijaran su atencion en los elementos antes

citados. Al respecto Eulalia Bosch sefiala:

Del pasado que pasoé solo quedan restos y literatura. En el presente de modos de ver, el
pasado vive tan incorporado en Los Embajadores de Holbein como en la Marilyn Monroe
de Andy Warhol. No importa tanto el nimero de afios transcurridos desde que fueron
pintadas las telas, como nuestra capacidad actual para hacer visible una vez mas su

.1
presencia .

Significa que ademas de la capacidad que tenemos de ver con los ojos del presente,
también podemos ver el pasado, de la misma manera que cuando leemos un documento o

escuchamos una narracidon, examinamos todas y cada una de sus partes.

17 Cita en John Berger. Modos de ver. Barcelona: 2000. Gustavo Gili. p.10. Berger naci6 en Londres en 1926, se
inici6 como pintor, actualmente es critico de arte, escritor, poeta y creador de obras de teatro. El libro
citado en este trabajo es una referencia importante para la Historia del Arte.
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John Berger sefiala ademas que las imagenes son mas precisas y mas ricas que la literatura,
por tratarse de un testimonio directo de otras personas en otras épocas. El recurso de la
interpretacion en la pintura puede ser cuestionable, ya que esta debe circunscribirse
necesariamente en la pintura figurativa, no obstante el hombre a través de la historia ha

dejado testimonios, que a pesar de su complejidad han sido comprendidos

IIL. 1. INTERPRETACION ICONOGRAFICA E ICONOLOGICA DE L4 NINA
DEL SIGLO XIX. ETAPAS DE PANOFSkY

Los términos iconografia e iconologia se utilizaban cominmente como sinénimos. La
primera se definia como el estudio de imagenes o de simbolos, la segunda como el estudio
de iconos o del simbolismo artistico. Hoy la iconografia para la Historia del Arte es la
descripcion y clasificacion de imagenes. Los historiadores Aby Warburg, Fritz Saxl y

Ernest Gombrich, definen a la iconologia como el estudio interpretativo de las imagenes '

Para llevar adelante la contextualizacion del retrato de La Nivia del siglo XIX en la historia,
este trabajo propone la interpretacion en tres fases del método de Edwin Panofsky,
sefialando las diferencias y los grados de profundidad del estudio. Este método iconologico
nos permitira extraer los elementos que "introduciran" a nuestro personaje en escenarios

reales de la historia.
Primera etapa. Analisis pre iconografico

Observamos la imagen de La Nifia e identificamos formas puras, percibimos una actitud
y una atmosfera interior de manera primaria y elemental. Asimismo encontramos algunos
elementos que reconocemos con "familiaridad". La aprehension varia dependiendo de la
experiencia personal. Realizamos una interpretacion que es natural o primaria, a la que

Panofsky denomina empatica

15 Ibid. p.16

" Panofsky.Op.cit.p. XIII-XIV

20 Seguramente si la composicién representa una escena biblica algun espectador que tiene conocimiento de este
libro, podra identificar mas profundamente el episodio y los personajes.
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Segunda etapa. Analisis iconografico

En esta segunda fase, ya intervienen en nuestra interpretacion los héabitos sociales y
culturales de nuestro propio contexto, también se analizan los elementos que acompafan
a La Niria Vinculando su imagen con ciertos temas, conceptos o al significado
convencional es decir a lo que la costumbre nos sefiala. Existe ya un significado ulterior

que puede llamarse secundario o convencional.

Entre esta etapa y la posterior, existe una correspondencia, sobre esto Burke sefala: "Los
historiadores necesitan la iconografia, pero también deben trascenderla. Tienen que
practicar la iconologia de un modo mas sistematico, cosa que implicaria hacer uso del

. e . : , 2l
psicoanalisis, el estructuralismo y especialmente de la teoria de la percepcion”
Tercera etapa. Analisis iconologico

La interpretacion iconologica responde a un nivel mas profundo, con un contenido o
significado intrinseco. Existen principios subyacentes que rebelan una nacion, un periodo,
una clase, creencia religiosa, postura filoséfica, etc., a los que Panofsky denomina
sintomas . El anélisis de estos sintomas sita a La Nifia en un contexto sociocultural. La
interpretacion de la significacion intrinseca o contenido para nuestro estudio, precisa mas

conocimiento de conceptos y temas que se encuentran en diferentes fuentes.

El estudioso aleman Aby Warburg sefialaba al contenido de las imagenes, como
testimonios figurativos, que a su vez poseidn el valor de fuentes historicas, para la
reconstruccion general de la cultura de un periodo. Warburg le dio a este método de

interpretacion el nombre de iconologia.

21 Panofsky. Op. Cit, p. 53
22 Jbid. Cap, XXIX
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El historiador tendra que hacer la seleccion y acopio de documentos o bibliografia, que

esté relacionada al significado intrinseco sobre la politica, religidon, sociedad, etc., el

periodo, personalidad y pais o regidon que se esta investigando

**Fernandez Arenas Op. cit, p. 105. Aby Warburg (1866-1929), que empez6 dedicandose a la historia del arte como
Burckhardt, acab¢ su carrera intentando escribir una historia de la cultura basada tanto en las imagenes como
en los textos. La técnica de Warburg consiste en utilizar los testimonios visuales como documentos

historicos.
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El paso de las tres etapas suman un proceso que se inicia con una comprension iconografica

hasta llegar a una conclusion subyacente.

ANALISIS ICONOGRAFICO E ICONOLOGICO DE LA NINA

Objeto de la interpretacion | Acto de la interpretacion Fuentes para la | Fuentes para la historia
interpretacion
Retrato de nifia -Retrato de tres cuartos
Anlisis pre iconografico, | -Imagen sedente de nifia
describe objetos o hechos | -Cabello recogido adornado
con guirnalda de flores
-Ataviada de negro
-Adornada con alhaja
-Sostiene  una  pequefia
paloma en la mano derecha
Retrato de nifia del siglo | -Identificacion del retrato del | -Reconocimiento de | -Historia del estilo o del

XIX
Analisis iconografico,

secundario o convencional

siglo XIX

-Analisis de forma

elementos similares en otros
retratos

-Técnicas similares

en el siglo XIX

-Fondo de la composicion

-Semejanza con obras de

género
-Comparaciones con

México, Peri, Colombia

género
Contextualizacion de  La| -Origen y significacion de la | -Bibliografia  referida  a| -Condiciones histdricas del
Nifia en la historia postura estudios  iconograficos e| artista
Analisis iconologico -Andlisis del contenido en el | iconoldgicos -Temporalidad de La Niiia
Contenido intrinseco retrato de La Nifia -Fuentes literarias e| -Espacio de La Nifia
histdricas -Analisis de: género, rasgos,
-Textos aludidos, citados o[ vestimenta, familia,
copiados escolaridad,

expectativas de vida
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I11. 2. DESCRIPCION ICONOGRAFICA DE LA NINA DEL SIGLO XIX

Es importante realizar previamente un reconocimiento de los elementos en la pintura que
se estudia:

o La Niiia se encuentra posando, de manera que existié un acuerdo entre modelo y
artista.

La mirada de La Niria esta dirigida al espectador

. Este retrato es la expresion de una tradicion estética con principios locales durante
el siglo XIX
. Existe la intencion de que la imagen alcance notoriedad y perpetuidad a través de

la ejecucion de la pintura

Por lo general es el modelo quien define como quiere que se vea su "imago", si bien existe
un componente caracteroldgico en el retrato, todo apunta a que es una construccion no solo
estética. En el retrato que estudiamos existe una direccidon que estd marcada por la
intencionalidad que se dirige al entorno, a través del cual el personaje retratado busca

definirse comunicando intereses, voluntades y valores.

El género del retrato, en general, es una totalidad, los fondos de paisaje, interiores y objetos

que acompanan a los modelos son simbolos que representan ideas y practicas sociales.

Estos elementos son los que percibe el espectador en el retrato de La Nifia del siglo XIX,

aun no tratandose de un conocedor o experto.

En una escena pre construida, sobre un fondo de gamas neutras, la figura de medio cuerpo
de una nifia, en posicidon sedente, descansa en un sillon con respaldo de cuero repujado.
La nifa viste un traje negro con ribetes rojos, adorna el cuello una gargantilla y en la mano
derecha sostiene una pequefia paloma de color pardo. El cabello graciosamente recogido

luce una guirnalda de flores rosadas y blancas.
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111.3. LECTURA HISTORICA DE LA IMAGEN Y SUS ELEMENTOS SOCIO
CULTURALES. APLICACION ICONOLOGICA

Metodolégicamente la iconologia para este estudio es el puente que vincula a la imagen
con la realidad historica del personaje retratado. Sabemos que el retrato de La Nisia del
siglo XIX no es una obra con contenidos complejos, aun asi, para contextualizarla en el

espacio y periodo de su historia, se deben establecer los siguientes elementos:

. El lienzo importado como era comun desde los inicios del s.XIX, fue pintado
entre las décadas del 1830 y 1870 con la técnica y gama de colores, caracteristica

inequivoca de la pintura del periodo que estudiamos.

. La "desproporcion" poco académica descarta la posibilidad de que el retrato
hubiera sido realizado en algun pais europeo, en un periodo en el que la rigurosidad

académica no permitia este tipo de "imperfecciones".

. No obstante que el retrato estudiado se circunscribe al periodo neoclasico .**
apreciamos como una de sus caracteristicas el tratamiento ingenuo en su anatomia y el
gusto por el detalle en el rostro, el collar, vestido, etc. Estas particularidades son comunes
en la retratistica decimonodnica que se produjo en Latinoamérica desde Cuba hasta Chile.
Muchos fueron los pintores de la transicion que heredaron de la languideciente pintura
barroco popular figuras planas, ausencia de claro-oscuros, afiadiendo ademas a los colores
una variedad de detalles ornamentales y relucientes especialmente en el vestido. Estas
cualidades que eran vistas como poco académicas, mostraban la permanencia de elementos

arcaizantes que es referida de la siguiente manera por Gil Tovar: "Responde a la linea

24 Mario Chacén. Op. cit, 2003. p. 153. La Pintura Republicana en Bolivia tuvo como fuente a la virreinal y fue
recibiendo diversas influencias en su proceso evolutivo. El estilo barroco, fue remplazado por el neoclasico, en el
que imperan rigurosas reglas en el dibujo y en la técnica.
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senalada al pintar a proceres, religiosos de alta jerarquia y personas de la alta clase social en

las acartonadas formas de una mufiequeria plana y solemne">.

Imagen N°10

Retrato de Manuel de Goyeneche. Andénimo. Siglo XIX. Casa de la Libertad, Sucre. Imagen extraida de Pintura
Boliviana del siglo XIX (1825-1925), p. 155
El estilo en la representacion del personaje, responde al tipo de pintura ingenua, que no se ajusto a los lineamientos

rigurosos de la academia.

i Fueron varios los pintores de gran prestigio y vasta produccion que trabajaron
con este tratamiento peculiar. Citemos a Vicente Escobar en Cuba, José Gil de Castro
quien trabajo especialmente en Chile siendo de origen peruano, Antonio Salas en Ecuador
y Juan Lovera en Venezuela. En el caso boliviano el investigador Mario Chacén ha
elaborado un indice de pintores bolivianos y extranjeros*®, que se enmarcan en este tipo de
pintura y que, como en el tratamiento de La Nifia, son innumerables las obras que se
atribuyen a pintores y circulos en nuestro territorio en el periodo que estudiamos; sin

embargo, gran parte de la produccion retratistica fue realizada por pintores anénimos

% Patricia C. Mongoiiedo Murillo. Op. cit, p. 10

¢ El academicismo francés se introdujo a través de diversos agentes; la llegada de pintores y obras europeas, el
transito de maestros latinoamericanos y el viaje de bolivianos al exterior, especialmente a Paris, nos puso en
contacto con las nuevas corrientes, aunque no logré hacerlo con la oportunidad que habria sido de desear.

61



- El retrato de La Nifia fue adquirido de un anticuario de la ciudad de Sucre hace
tres décadas. Durante todo el proceso de acopio de informacion, se establecid que en la
Charcas del XIX se pintaron varios retratos con las mismas caracteristicas, de manera que,
si bien no contamos con la identidad de la nifia retratada, ni con la firma del autor, la
pintura tuvo que haber sido realizada en una localidad importante como la ciudad de La
Plata, que fue después de Lima uno de los centros que concentré6 mayor poder politico,
religioso y econdmico, sobre todo por su cercania con las minas de plata en Potosi y hasta
bien entrado el siglo XIX ( 40-70). No obstante la crisis minera y las consecuencias de la
larga guerra independentista, las clases que ya detentaban el poder local en Sucre
demandaron la elaboracién de este tipo de retratos como una practica social que expresaba

su estatus y prestigio.”’

! De acuerdo a estudios de Mario Chacoén, en Sucre la demanda de retratos fue muy importante en numero, si bien
existen varias obras firmadas, son muchas mas las anénimas. Todos los pintores aqui mencionados trabajaron en
Sucre durante el siglo XIX dejando obras firmadas, muchas veces con solo el apellido como tnico dato, todos ellos
registrados por el historiador en Charcas. Transcribimos la lista alfabéticamente: Carlos Berdecio, Bigfio, quien al
parecer no estuvo en Sucre pero pintd por encargo de la Familia Santa Cruz desde la misma ciudad; Lucio Camacho,
quien realizo el primer mapa de la Republica de Bolivia; Juan de la Cruz Tapia, pinto retratos y temas religiosos.

Uno de los pintores extranjeros mas importantes, Francis Martin Drexel, de origen irlandés retrat6 al Libertador Bolivar,
la pintura se encuentra actualmente en la Sociedad Geografica de Sucre. José Garcia Mesa, pinto vistas y paisajes de la
ciudad a fines del siglo XIX. Isaac Gorostiaga realiz retratos oficiales y de damas entre la ciudades de Potosi y La Plata.
Mariano Linares, también con temas religiosos, al igual que Felipe Montoya, del que hasta ahora sélo se le conoce
pintura religiosa.Manuel Pereira con una vasta produccion de retratos oficiales. Saturnino Porcel, retrat6 a presidentes y
damas de la sociedad. Manuel Maria Porcel, se destacd mas con temas religiosos, G. Rollini, Francisco Saavedra, Rafael
O. Salas, de origen ecuatoriano, pint6 dos retratos de cuerpo entero de Sucre y Bolivar, hoy en la Gobernacion de
Chuquisaca. Carlos Saenz autor del retrato original de Dofla Juana Azurduy de Padilla.

Segui, C. a quien se conoce por la autoria del retrato de Fray Andrés Herrero de 1836. Teresa Torre Tagle, hoy con obra
perdida. Antonio Villavicencio, considerado uno de los mejores pintores, nacido en La Plata en 1822, pint varios retratos
de presidentes, civiles y de damas. Zorrilla catalogado como pintor popular.
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Imagenes N° 11y 12 _

Anénimos del siglo XIX. Museo de Charcas, Sucre. Aunque ambos retratos fueron
Retratos de damas. ) ) .
pintados por diferentes artistas, las dos damas comparten los elementos que se repiten en este tipo de

representacion intencional, la demostracion de jerarquia, a través del vestido, las flores y las joyas.
APLICADA AL DOCUMENTO
[11. 4. LA INTERTEXTUALIDAD

En el proceso que se inicia con la contemplaciéon a una obra de arte, entre la imagen

percibida y el espectador, se inicia una transmisiéon que se vincula a otros medios como el

simbolismo, las alusiones literarias y varias otras fuentes que permiten al observador

comprender la narracién plasmada en el producto artistico.

i ) i . intertexto:
Cuando el historiador examina una obra, casi siempre procede a buscar el

. analiza sus relaciones con otras obras

busca aproximaciones con otros textos del mismo artista o de la misma escuela

L[]

oS¢ presta informacion de diversas escuelas

. indaga en la historia

o sevincula con otras artes

o sevincula con otras ciencias

o

Bl texto es la o, ] intertexto es, de acuerdo a la interpretacion, el conjunt
exto es la imagen en estudio, e

de propiedades mas o menos generales de otros textos que son evocados en la obra. Los
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elementos interpretados en nuestro retrato, son extraidos de objetos en contextos
precedentes o simultaneos, para el caso que estudiamos, uno de los elementos que mas
atrae nuestra atencion es la paloma, atributo que sin alejarnos del discurso social, refleja

la imagen de una nifia que encarna una postura religiosa.

Si bien no estamos ante una pintura como la renacentista que extrae sus motivos de textos
literarios sumamente complejos, en La Nifia encontramos textos aludidos, citados,

copiados y plagiados que transmiten una linea de pensamiento.

Lo que aporta el método del intertexto, es el reconocimiento de una forma que pasa
necesariamente por la cita, la rememoracion, la alusion o la reproducciéon de una forma
precedente en otro texto, a diferencia de un texto verbal en el que el sentido puede ser

independiente del intertexto.

111. 5. CONTENIDO HISTORICO EN LA COMPOSICION Y EN LA IMAGEN

El retrato de La Ninia del siglo XIX de manera general puede definirse en el siguiente

parrafo:

En primer lugar, el retrato es un género pictdrico que, como tantos otros, estd compuesto
con arreglo a un sistema de convenciones que cambian muy lentamente a lo largo del
tiempo. Las poses y los gestos de los modelos y los accesorios u objetos representados junto
a ellos siguen un esquema y a menudo estan cargados de un significado simbodlico. En este

sentido el retrato es una forma simbolica®.

En la imagen de La Nifia que es nuestro texto, podernos leer que el personaje, estaba
condicionado por mdviles ideoldgicos que respondian a una estructura social. Es un retrato

intencional.

% Burke. Op.cit, p. 30
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El aspecto fisondmico no sélo esta referido a la individualizacién de la nifia retratada, lo
que le da un caracter de tnico, sino que también existe una intencién de exponerla como
un modelo a seguir, por sus "cualidades" étnicas, de pertenencia a una clase alta, etc. La

historia social en que se inserta la obra en estudio, sera descrita en el capitulo I'V.

El caso que estudiarnos reune ciertas particularidades que son propias del retrato del siglo
XIX tanto local, como regional. Se han establecido estos elementos mediante los métodos
de diferentes postulados propuestos en este trabajo, permitiendo que la imagen de La Nifia
pueda ser contextualizada en un espacio y tiempo reales. Los componentes afiadidos al
retrato decimononico como son la postura, indumentaria, joya, paloma, etc., confieren a
nuestra pintura valores asociados a una determinada clase social, asi podemos afirmar

que:

. La imagen de La Nifia se enmarca en una "oficialidad" porque est4 vinculada a
grupos sociales con poder y autoridad de caracter religioso, politico, social y econdmico.
Es una composicion pre construida, llevada al retrato de una nifia que simbolizaba a
grupos de poder. La funcién de este retrato no solo responde a satisfacer gustos estéticos
a los que podian acceder econdmicamente, el movil principal era la representacion de

poder local.

. La demanda de las clases altas requeria que el retrato encargado, representara a un
personaje que traslucia dignidad y jerarquia a través de atributos de poder con la

ostentacion en la indumentaria, joyas, medallas y otros galardones.

. En la lectura intertextual que se realiz6 al retrato de La Nifia, encontramos obras
similares fechadas y firmadas, asi como compendios de modas y peinados de la época,
confirmando la datacién del vestido y la ornamentacion con flores en el cabello. La figura
sedente de La Niiia tiene como respaldo el cuero repujado de un mueble que era comin
y de uso cotidiano en las familias del siglo XIX como herencia del siglo anterior. El

significado de la postura, la joya y la paloma corresponden a un estudio mas profundo,
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puesto que no solo son componentes ornamentales o casuales, son elementos que nos

comunican una linea de pensamiento.
I11. 6. LECTURA HISTORICA DE ELEMENTOS DE LA IMAGEN

La composicion es una totalidad que se establece entre La Niria y su entorno, en un
conjunto de relaciones que expresan "pertenencias", motivos y atributos que se
representan en el vestido, la guirnalda en el cabello, la paloma, la joya y otros elementos

que si bien no son visibles, pueden ser interpretados.

Cada objeto tiene un lugar especifico que es parte de una cadena de causas y efectos™- El
estudio individual de cada uno de los objetos en la composicion de La Nifia nos aporta

resultados cognoscitivos.

Estos elementos son definidos por el investigador de la imagen fotografica Silva, de la

siguiente manera:

...]la imagen interactia con varios motivos, inclusive con aquellos que no vemos
porque no fueron representados, y que desde afuera del cuadro afectan y
condicionan el paisaje de la vision. En el escenario fotografico hay algo que vemos
y algo invisible que lo condiciona, todo es parte de una construccion, bien material,

bien social, pero siempre como parte de un proceso .

Podemos encontrar atributos que identifican a la nifia del retrato, de manera individual y
también colectiva, como parte de una estructura social y mental. Si bien los atributos
son objetos que derivan de algtn episodio de la vida del personaje, en nuestro caso

estamos frente a un retrato que expresa ideas convencionales y que era entendido por

> Omar Calabrese. Op. cit, p. 6
30 Armando Silva. Op. cit, p. 122
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ciertos circulos, es decir que era leido porque la representacion y la misma composicion

eran parte del imaginario social.

b Al s g e v & AL

Imagen N° 13
Retrato de Manuela Gutiérrez. José Maria Estrada. 4 de octubre de 1838. México. Imagen obtenida en Justino Fernandez,
Arte Moderno y Contempordneo de México. El Arte del siglo XIX
En este retrato post mortem como consta en la inscripcion al pie de la imagen, apreciamos algunos elementos
de la composicion que permiten destacar la condicion social de la nifia y los objetos que la acompaiian,
como valores "materiales” y de pertenencia en vida. Iconograficamente al perro se le asigna la cualidad de la
fidelidad.

En la Introduccioén a los Estudios sobre Iconologia de Panofsky, Enrique Ferrari La Fuente

define el atributo de esta manera:

El principio esencial, es pues, que la semejanza de un motivo o atributo no comporta siempre la
misma significacion porque su sentido semantico ha variado merced a cambios sociales, culturales,
historicos, en una palabra, de los que hay que dar razén, apoyandose en la documentacion visual,
textual, etc., que puede ayudarnos. Hay cosas que son imposibles de concebir por una época y

que en otras nos parecen obvias .

31 Panofsky. Op. cit. Cap. XXXIII
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Los elementos intertextuales a los que alude Panofsky van de lo genérico a lo especifico, a
la alusion, a la cita y adquieren un significado diferente en relacién al personaje portador.
El retrato de La Nifia del siglo XIX también refleja la transicion, con elementos que

todavia lo atan al pasado siglo y a profundas tradiciones arraigadas en la sociedad.
La lectura de los elementos se ha realizado uno por uno, extrayéndolos para su estudio.

Género de La Nifia del siglo XI1X: "El género esta ligado a la relevancia de pertenencia al

. . - . . e 32
grupo social, una mujer y espafiola, define una trayectoria, ser mujer e india define otra" ~"-

Esta definicién de Cecilia Rabell nos muestra dos componentes que pesaron desde la
colonia en la vida de las mujeres de la region, el género y el origen étnico, propiedades

que aun en las nuevas republicas continuaron vigentes.

No es frecuente hallar en el periodo que analizamos retratos individuales de nifios, menos
aun de nifias, sin embargo se puede establecer de manera velada, la intencion de mostrar
la inferioridad de la mujer con referencia al hombre y de las ninas para con los nifos,
mediante la representacion iconografica, unas veces claramente y otras de manera mas

sutil, como se puede ver en los siguientes ejemplos:

32 Cecilia Rabell. Familia y vida privada en la Historia de Iberoamérica. México: 1996.UNAM. p. 13
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Imagenes N° 14y 15

La imagen del primer nifio es la de un personaje 9U€ pertenece a la nueva aristocracia limena,
representado como uno de los Proceres de la Independencia, con toda la simbologia que reviste de jerarquia
al modelo. E1nino de la imagen derecha esta representado con una pluma y una tableta con escritura
guardando una postura, que lo vincula a actividades académicas. Con estas imagenes, se ha querido
mostrar como se destaca la capacidad intelectual de los personajes, marcando la diferencia en la

representacion de las nifias y jovenes mujeres.

Alhaja: La joya que luce La Nifia €S una gargantilla trabajada en filigrana de plata, por
los visos plateados que se aprecian en la obra original. Sin embargo el detalle que mas
despierta curiosidad, es la desproporcion de la alhaja en una nifia de corta edad, sin duda
la intencion fue la de representar a la infanta como se lo hacia con las jovenes y
mujeres adultas, rodeada de todos los elementos que denotan al personaje como una
expresion pre construida y dirigida. También pudo estar presente el propodsito de

"agrandar" a la nifia, adornandola con una joya propia de una mujer mayor.

33 Ricardo Estabridis. Op. cit, p. 167
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Imagen N°16
Detalle del collar en La Nifia del siglo .XIX

Varios retratos citados en este trabajo tienen la finalidad de mostrar la alta posicion
social y econdémica de las modelos, siendo las alhajas uno de los elementos mas
significativos. La representacion del retrato femenino con profusion de joyas es sin duda,
el equivalente de los galardones, condecoraciones y medallas del retrato de libertadores,
personajes ilustres y caudillos de turno de nuestras naciones. Sin embargo las joyas fueron
uno de los recursos de los que las mujeres podian disponer libremente, de manera que eran

muy apreciadas no s6lo por su valor econémico.

Las mujeres de las clases altas de la ciudad de La Paz, sefiala la historiadora Maria Luisa
Soux, compartieron el gusto por lucir joyas siendo, consideradas frivolas por este motivo,
pero al mismo tiempo su posesion fue un recurso: "Una forma diferente de relacion
econdmica fue la relacionada con las joyas y las alhajas, en un caso como parte de su

albaceazgo y en el otro por el empefio de las mismas" 3a

** Maria Luisa Soux. La Paz en su ausencia. El mundo femenino y familiar en La Paz durante el
proceso de Independencia. La Paz: 2008. Gobierno Auténomo Municipal de La Paz. p. 149
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La tradicion establecia que las joyas de la familia eran heredadas por las hijas,
costumbre que hasta hoy rige. Al ser estos bienes un privilegio de las mujeres y poseer

. . g 35
un valor sentimental, adquieren un valor simbdlico™ -

Algunas mujeres del periodo colonial, con origen en la Audiencia de Charcas y con
residencia en Buenos Aires, tenian una gran aficion por las alhajas, ya que en estas
provincias trabajaron una cantidad importante de artesanos orfebres en oro y plata. Otra
de las razones pudo ser también la gran produccion mineral, especialmente de plata que se

explotaba en las regiones altas .

Citemos el Testamento de Dofia Ignacia de Palomino,quien vivi6 en la ciudad de La Paz
durante el cerco de Tupac Katari entre los afios de 1781 y 82, nos aporta en su declaracion
la descripcion de los accesorios de uso doméstico elaborados en plata y el tipo de alhajas

que corrientemente lucian las damas de alta alcurnia:

Declaro por mis bienes un par de mansaneras con sus mates guarnecidos de plata, un par de
bandejas una fuente y un mediano un calentador un safare un par de candeleros una ollita
un saumador una tembladera un par de mates guarnecidos desiguales una despaviladora
cuatro vasos y un poco de chafalona todo de plata. Idem dos pares de sarsillos de oro
engastados de diamantes y con cuatro digo cinco perlas grandes una joya de oro con su
cadena de lo mismo con chispas de diamantes y perlas a su alrededor...un rosario de lapiz
laso con dos choclos de perlas de lo mismo con su cruz de concha de perla engastada en
plata y un rayo de perlas...otro rosario de Jerusalén con tres cuentas grandes de oro...otro
dicho pequefio de lapiz laso con su joyita de oro...un par de brazaletes de corales

grandes...un par de sarsillos de plata de tres chorros con siete perlas grandes cada uno .

La gargantilla que adorna el cuello de La Niia cumple con los objetivos de adornar y

destacar la condicién social. La joya vinculada a los demaés objetos de la composicion y

35 Tbid.p.119
50 Tbid.p. 116

37 ALP/RE/T. C.105, Leg:165 s/f. Testamento de Dofia Ignacia de Palomino.
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en conjunto adquiere un sentido simbdlico.

Imagen N°17

Retrato de Dofia Paula Cernadas de Santa Cruz. Eugene Boudin. Siglo XIX. Museo Nacional de Arte

La modelo luce una diadema de piedras preciosas y perlas, en el cuello un collar de las mismas
caracteristicas. Con la mano izquierda porta un ramillete de flores. Es destacable que este retrato se pintod
dos afos después de la muerte del Mariscal Andrés de Santa Cruz, lo que nos abre la posibilidad del
vestido negro como una demostracion del luto, ademas del retrato del difunto en la pulsera que luce la

mufleca derecha.

Imagen N°18
Retrato de Doiia Maria Joaquina Costa y Gandarias. Jos¢ Gil de Castro. 1817. Museo Nacional de Arte.

Dofia Maria Joaquina Costa y Gandarias fue una de las jévenes damas que recibi6 al Libertador Simén
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Bolivar cuando arrib6 a la ciudad de Potosi, el 4 de octubre de 1825.La Joven salvé la vida del Libertador
, . . . darfas. Como fruto de los
que corria peligro por efecto de una conjura perpetrada por el Teniente Gan
entre Dofia Joaquina y Bolivar nacié un hijo, Don José Costas. La dama potosina,
amotes
elegantemente ataviada, luce rosas en el cabello y joyas preciosas en demostracion de su elevada condicién

social y econdmica. Este retrato es un ejemplo de la prolongacion del poder de padres, esposos y amantes.

Origen étnico: La Niria del sigl XIX, comparte la tez blanca y los mismos rasgos,
con las infantas de origen espanol, retratadas en relicarios pertenecientes a familias

espafolas como una tradicion de las altas esferas de su sociedad en el siglo XIX.

o
Imagen N° 19 Imagen N° 20 Imagen N°21
La Nisia del siglo XIX WNiria con flor en la mano Nira con jilgnero
< Esoaii
La Paz, Bolivia Espafia spafla

Las tres nifias son personajes an6onimos y las pinturas pertenecen a colecciones particulares.

La historiadora Maria Luisa Soux manifiesta que desde la llegada de los espafioles a
nuestro continente la jerarquia y el poder de las élites en nuestra regiéon tuvo dos
componentes: el origen étnico y el geografico. El primero fue un rasgo que se arrastro
prejuiciosamente en desmedro de otros grupos de la sociedad que no compartian los

mismos privilegios y persistié como un "derecho" mas durante los siglos XIX y XX

= Maria Luisa Soux. Op. cit. p.26
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Marta Irurozqui también senala la importancia que tuvo el componente étnico y su
influencia en la regién, en la conformacion de los grupos de poder:

" A

...cuando se habla de "¢lite" se hace referencia a un grupo social que, a pesar de su
heterogeneidad, posee una herencia corporativa que proporciona a sus miembros una fuerte
cohesion social y psicologica... quienes lo conforman se apoyan entre si para lograr
objetivos comunes con relacion al poder. Esto les proporciona una conciencia de identidad

que se define por el origen étnico y los valores selectos".

Guirnalda de flores en el cabello: La historia del arte le confiere a la representacion
floral diferentes propiedades que pueden ser religiosas y profanas. El tema de la vanidad
"vanitas" tiene un contenido religioso que se relaciona con la vida pasajera y eventual
que, como en las flores, tiene una vida efimera. La lectura que se realiza a los bodegones
que exhiben la belleza floral, nos recuerda y nos otorga un mensaje de reflexién moral
sobre "la vanidad de vanidades, todo es vanidad""; su composicidén no es exclusivamente

estética o decorativa.

3> Marta Irurozqui . La armonia de las desigualdades. Elites y conflictos de poder en Bolivia. 1880-1920. Cusco:
1994. Centro Bartolomé de Las Casas. p.13
"Antiguo Testamento. Eclesiastés, 1.2
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Imagen N° 22

Retrato post mortem de Francisco Torrez. José Maria Estrada. Siglo XIX. Guadalajara. Imagen obtenida de
Justino Fernandez. Arte Moderno y Contempordneo de México. El Arte del siglo XIX

El nifio de 13 afios lleva una corona post mortem de flores en la cabeza. El personaje aparece con los ojos
cerrados, algo que es sui generis, ya que por lo general los retratos postumos aparecen como vivos. Las flores
que ornamentan al nifio son una alusién a la brevedad de la vida, asi como a los jovenes martires del

cristianismo.

En las pinturas de naturaleza muerta, las flores son la transitoriedad de la vida, como
memento mori, pero los pintores de flores de los siglos XVII y XVIII las muestran como

joyas botanicas

*! Sara Carr-Gomm. Diccionario de Arte a partir de sus simbolos. México D.F: 2003.Grupo Editorial Tomo. p. 105
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Imagen N° 23

Desde el siglo XV hasta el XVIII se pintaron en Europa retratos especialmente femeninos
en los que las modelos lucen y portan una o varias flores en las manos, como atributo y

demostracion de prestigio.

Es enorme y variada la lista de flores, hojas, arboles y frutos etc. que acompaiian y
ornamentan como atributos a personajes desde la historia antigua, en la iconografia
religiosa, en la heraldica y en la pintura, especialmente simbolica del periodo del

romanticismo.*?

“Es posible que este atributo se remita a la posesion de jardines con diferentes tipos de flores, sobre todo las que
se consideraban exoéticas, como simbolo de poder a partir del siglo XVII. Un ejemplo fue el tulipan en todas
sus especies, llegando a ser objeto de transacciones econdémicas entre burgueses y jerarcas ingleses, franceses
y holandeses.
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Imagen N° 24

La Virgen y Santa Ana. Esteban Murillo. Siglo XVII. Museo del Prado. Madrid.

La Nifia Virgen en una escena doméstica observa a su madre en una actitud de docilidad y obediencia, al
mismo tiempo es coronada por dos angeles. La lectura religiosa y la guirnalda de flores son dos elementos

que se repiten en la retratistica femenina del siglo XIX como modelo de comportamiento.

Las flores adquieren un significado cuando se les confiere determinada intencionalidad y al
igual que las joyas en la retratistica no s6lo expresan la vanidad. El significado que
adquieren en la cabellera revelan una tradicion estética que tiene su origen en el retrato,
que se difunde de Europa hacia nuestros paises manteniendo la intencidon de comunicar el
estatus del personaje retratado. A estos elementos se debe afiadir el significado del color,
que como en el caso de nuestra nina luce una guirnalda de florcillas blancas que nos

hablan de su pureza y humildad, atributo de la Virgen Inmaculada.

Imagen N° 25  Retrato de una muchacha de la Casa de Este.Pisancllo. Las flores de fondo, aguilefias y claveles,
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asi como las mariposas, son atributos marianos que aluden a la castidad. El enebro en el hombro de la joven, segln la
creencia popular, poseia poderes magicos contra males, demonios y enfermedades contagiosas, asi como remedio para la

muerte prematura. El arte del retrato. Norbert Schneider. Taschen. 2002.p.53

Imagen N° 26

Autorretrato de Durero como novio. El personaje sostiene una planta como simbolo de "fidelidad de hombre" y de su

proximo matrimonio. Durero. Norbert Wolf. Taschen 2010. P.26

El atuendo: El vestido de la nifia es un c6digo mas entre los analizados para interpretar y
leer nuestro texto. El traje es sobrio aunque no desprovisto de elegancia y manifiesta
jerarquia, confeccionado en un terciopelo negro y adornado con ribetes rojos. Como es
una particularidad en este tipo de retratos que expresan el proposito de representacion, la
nina est4 ataviada para demostrar el nivel social al que pertenece. Es posible que la
retratada no vistiera habitualmente de esta misma manera, ya que como todo modelo que

posa para ser retratado fue preparada para comunicar y representar.

La historiadora Eugenia Bridikhina respecto al vestido expresa:

La vestimenta manifestaba la conformidad entre el ser y representar, pues la excelencia y
el prestigio de las ¢élites tenian que ser demostradas a través de manifestaciones exteriores
de riqueza. A través del vestido y, sobre todo los accesorios decorativos que lo acompafian,
se establecia el primer grado de reconocimiento social. Su uso, segtn pautas culturales,

permite definir formas de personalidad, estilos de vida, disponibilidad personal, situacion
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social de cada individuo. Si bien la ropa cumple un papel formal, se sirve como medio de

comunicacion no verbal muy eficaz entre los miembros de la sociedad .

El atuendo vinculado a la demostracion de poder durante el siglo XIX en la ciudad de
Charcas, fue estudiado por la historiadora Rossana Barragan, quien expone un conjunto de
leyes y reglamentos que conforman un sistema para "vestir" e "investir" a la élite militar y

administrativa:

La primera cita, extraida de un reglamento sobre el "vestir" de los funcionarios estatales,
expresa, por una parte, la necesidad de "investirlos", frente a la sociedad, pero también el
"clasificarlos", es decir el jerarquizarlos internamente. Estas distinciones jerarquicas, nos
recuerdan lo que denominamos "ejes constitutivos y estructuradores"” del cuerpo juridico
adoptado en los afos 30 del siglo pasado, que se encontraban articulados alrededor de la
patria potestad, principio que establecia y articulaba, las diferencias que hoy llamariamos
étnicas, de género y generacionales, es decir las diferencias realizadas, entre bolivianos y
ciudadanos, entre mujeres, entre hijos, y entre patrones y sirvientes, que revelan que la
sociedad con mecanismos sutiles y muchas veces poco explicitos, fue pensada como

compuesta por diferentes grupos y castas".

+ Bugenia Bridikhina. Thetrum Mundi. Entramado del poder en Charcas Colonial. La Paz: 2007. Plural
IFEA. p. 257

** Rossana Barragan. Op. cit, p. 113-114
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Imagenes N° 27 y 28

Las imagenes corresponden a compendios de moda originales, dibujados, pintados a mano y traidos de

Europa.

Imagenes N° 29 y 30

Los detalles nos permiten establecer la datacion del vestido de La Nifia. En el primer tercio del siglo XIX
continuan los trajes del Directorio, con ligeras modificaciones, ya que en Espafla se complementaron las
modas francesas con blondas y mantillas. El detalle de la "V" en el talle es el mismo que luce la nifia del

retrato. En 1830 la falda se almidona, se ahueca y baja el talle.

Es posible que en la ciudad de Sucre atin existan estos compendios en las bibliotecas y
colecciones de familias tradicionales, dado que eran el catdlogo de la indumentaria que
estaba de moda, como parte de los objetos suntuarios entre los que también se

encontraban la cristaleria, la porcelana, naturalmente la vajilla de plata, etc., objetos de uso
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cotidiano por familias de la nueva aristocracia. No obstante los tiempos turbulentos y de
transicion en la nueva republica de Bolivia, René Moreno describe el momento: "A pesar
de las mudanzas operadas en la estructura social en la emancipacion y en la reinante

decadencia, (Sucre) conserva hasta hoy parte de sus elementos"*.

Paloma: Los elementos que acompanan a La Nifia corresponden a su esfera, en el
interior de la composicion estos simbolos revelan un status y una ideologia. Dentro de la
retratistica, como se habia analizado en el capitulo que trata sobre el significado del
retrato, se establece que el objeto portado por el personaje adquiere la cualidad de
atributo personal, en el caso de nuestra nifia, la tortola que sostiene en la mano derecha

representa alguna virtud.

Para encontrar el significado que adquiere la paloma en manos de La Nifia hemos
recurrido a una de las fuentes mas importantes de la iconografia catdlica. Los estudios
realizados por Schenone precisan que el ave adquiere diferente significado en relacién al
personaje, y en ocasiones es un elemento que estuvo en algiin episodio de la vida del

protagonista".

Imagen N°31

La iconografia cristiana y la tradicion otorgan a la paloma diferentes significados:

45 Gabriel René Moreno. Ultimos dias coloniales en el Alto Perii. La Paz: 1978. Editorial Juventud. p.30

4 Hector Schenone. Iconografia de Arte ColoniaL Los Santos. Buenos Aires: 1992. Editor Bs. As.
p.27-28
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* Sabiduria divina — como atributo de los doctores de la Iglesia, tedlogos,
escritores o filosofos.
* Pureza - de los nifios que sostienen a la paloma, a sus tortolos o a su

proximidad con ellas.

* Mansedumbre — simbologia que se le otorga desde la cultura clasica

grecorromana y del cristianismo.
* Fidelidad conyugal.

* Resurreccion después de la muerte.

El alma de nifias martires — "Eulalia, virgen y martir de Mérida. De doce afios al expirar su
cuerpo es cubierto por una espesa nevada, su alma se eleva al cielo en forma de paloma'47
"Julia . Joven virgen de Cartago. Fue crucificada, aparecié una paloma sobre su cabeza
cuando expiro".

. Simbolo de la Pasion.

. Simbolo de paz.

° L Esfrecuentech la iconografia especialmente europea desde la Edad Media
hasta los inicios del siglo XIX, encontrar escenas de nifios jugando con animales

domésticos como perros, gatos y aves.

Todos los elementos analizados en torno a la nifia del retrato estudiado, estan presentes en
las convenciones y en el imaginario, asociandola a temas de moral, pureza e inocencia y
que tienen su expresion en la paloma como un codigo de lectura religioso. Biblicamente la

paloma es dulce y afectuosa, pero incauta. Jesus hace alusion a su proverbial inocencia".

Sin descartar la posibilidad de que la obra en estudio, posea el caracter de post-mortem,
consideramos que la tortola que sostiene Lq Nijia depota su pureza, mansedumbre y quizé

en un futuro su fidelidad conyugal.

+7 Tbid, 1992
** Nuevo Diccionario Biblico Ilustrado. \fateo. 10:6. Barcelona: 1985. Editorial. Clie, p. 882.
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Imagen N° 32

Retrato de familia. Anénimo. Siglo XIX. Veracruz. Imagen obtenida en Justino Fernandez. Arte Modernoy
Contempordneo de México. El Arte en el siglo XIX. P. 97

No era frecuente el retrato de nifios de manera individual, sin embargo, son retratados grupos familiares
como una de la formas de demostracion de poderio econdémico y socio cultural. Sostiene la nifia del extremo

derecho una paloma, ave que simboliza la pureza las niflas martires.

Postura y actitud. En el siglo XIX la virtud fue una cualidad ético-moral que siempre se
representd sobre todo en la actitud y postura de las mujeres. Podia tratarse de esposas,
prometidas, cortesanas, etc., siempre se buscé definir y figurar al sexo femenino socio-

culturalmente de esta manera.

Dentro del género de la retratistica varios simbolos representados denotaban actitudes ético
— morales, la postura fue uno de ellos ilustrando la actitud del retratado con determinadas
concepciones de la "virtud" y practicada por la sociedad a la que correspondia. Estas
actitudes son frecuentes en retratos de mujeres de la Edad Moderna y por lo general sus
atributos hacen referencia a las caracteristicas principales que la sociedad esperaba de ellas.
Se trata, pues, de la definicion socio-cultural del papel del sexo femenino, expresado en sus

retratos.
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Imagen N°33

La Buena Ventura. Georges de la Tour. Posterior a 1630. Nueva York. The Metropolitan Museum of Art.
Imagen extraida del Arte del Retrato. Norbert Schneider, p 2.

La postura fue un elemento que se traslado a las colonias, no s6lo como parte de una estética, sino también

como un reflejo de moral y virtud.

Estos rasgos continuaron en el retrato fotografico femenino, como lo expresa Silva en el
siguiente andlisis: "En las que llamamos fotos viejas se puede decir que es el hombre quien
posa de manera coqueta ante la camara, pues las mujeres asumen, una presencia mas
recogida o transparente, para decir con ello que el ojo de la caAmara pasa como derecho

hacia sus virtudes y no hacia su expresion fisica” .

" Armando Silva. Op. cit, p. 185
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Imagen N° 34

Retrato de Doiia Raquel Riveros Flor de Guillén 1903. Foto familia Adriazola Guillén.

No obstante la introduccion de la técnica de la fotografia en el retrato femenino, este atin refleja la
preocupacion por la idealizacion de la imagen demostrando los atributos espirituales y materiales de la

modelo.

La postura y actitud de La Nifia responde a una composicion convencional que reune
todos los elementos antes referidos, sin embargo, en este retrato en particular existe una
combinacion de formalidad e ingenuidad, dos rasgos que también individualizan al

artista.

Representacion de la edad de La Nifia. En el estudio de esta obra no se pudo establecer
claramente la edad de nuestra nifia que podria oscilar entre los seis y los diez afios. Una
particularidad en varios pintores de la retratistica decimononica, es que curiosamente
cuando se representaba a infantes y adolescentes se los "agrandaba o acrecentaba" para
aparentar mayor edad. Parte del agrandamiento que podemos destacar en La Nifia es la
desproporcionada dimension de la joya, que adorna su cuello y que aparentemente es

inapropiada para su edad.
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El historiador de arte mexicano del siglo XX Justino Fernandez nos hace notar este
importante detalle: "... las actitudes son formales y estiradas, corno son los trajes, podrian
tomarse por adolescentes a estos nifios de 6 o 7 afios, vestidos como hombrecitos, y la nifia
de solo cuatro afios podria pasar por una sefnorita, el caracter esta intencionalmente

falseado, quiza por gusto de los padres" >’

Rasgos desdefiosos hacia la nifiez y la superioridad patriarcal podrian ser el verdadero
origen que se remonta a los siglos pasados y que se prolongan hasta bien entrado el siglo
XIX. Es muy cierto que las diferentes etapas historicas por las que atravesaron los paises
europeos, no fueron las mismas por las que transitaron nuestras naciones que
recientemente se estaban conformando; sin embargo, muchas tradiciones, habitos y
costumbres, fueron transmitidos durante el proceso de colonizacion. El menosprecio y la
actitud paternalista hacia la mujer, el nifio y el indigena, se mantuvo muy arraigado en la

mentalidad decimononica y en el comportamiento masculino de los grupos de poder.

El historiador Philippe Aries realizé un estudio sobre la nifiez en Francia desde la Edad
Media al siglo XIX, trabajando, tanto con documentos escritos y visuales, especialmente
en pintura, grabado y escultura; por mas de dos décadas analiz6 a través de la iconografia
la representacion y el comportamiento de los adultos para con los nifios. El realismo y la
perfeccion con la que fueron caracterizados los infantes por el arte clasico, se transformaron
en la representacién de hombres y mujeres de reducido tamafio negandose a aceptar la
morfologia infantil. Desde la Edad Media al siglo XVIII la indiferencia fue una actitud
normal hacia la infancia, en el mejor de los casos Ariés sefiala al respecto: "La presencia
del nifio en la familia y en la sociedad era tan breve e insignificante que no habia tiempo ni

ocasiones para que su recuerdo se grabara en la memoria y en la sensibilidad de la gente” .

50 Justino Fernandez. Op. cit, 1993. p.107
Philippe Arias. Op. cit, p.10
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A pesar de la independencia de los dictimenes académicos que tuvieron nuestros
artistas, la indefinicion fisonomica que caracteriza la edad bioldgica de nifios y nifias, al
parecer se difundieron desde las metropolis europeas y fueron plasmadas en sus

creaciones.

Pesan sobre Ariés varias criticas, por sostener que durante los siglos XVII y XVIII en
Europa, los nifios fueron cada vez mas vistos como un simbolo de inocencia, no obstante
que se pasaron por alto los rasgos de la nifiez, de manera que, algunos retratos infantiles
llegaron a poseer un caracter alegérico y su lectura debe conducirse a partir de la
consideracion del contenido también simbélico . Es posible que estos rasgos hubieran

sido percibidos por nuestros pintores.

s2 Citado en Peter Burke. Op. cit. p. 134
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CAPITULO IV
HISTORIA DEL PERSONAJE DE LA NINA DEL SIGLO XIX

Los métodos interpretativos de la imagen nos han conducido a la lectura histérica del
personaje de La Niria, teniendo como vehiculo el escenario y grupo social al que encarno.
De estos grupos regionales de poder y de los que nuestro personaje fue componente, nos
habla Marta Irurozqui identificindolos como las nuevas clases que detentaron el poder en
los Estados nacionales que se estaban conformando localmente y definiéndolos corno
"grupo privilegiado", "familias tradicionales", "clase dominante" y "oligarquia". Grupos de
la sociedad de los que nos refiere: "son reconocidos por sus apellidos, su ascendencia

europea y por ser propietarios en cantones y provincias, con gran influencia en la regién y

el Estado...”

Fabian Eduardo Sislian también realiz6 un analisis sobre la dominacién oligarquica en
América Latina en la segunda mitad del siglo XIX. La Plata, ciudad en la que enmarcamos

a La Nina del siglo XIX, respondia a este tipo de estructura:

Los alcances que adquiere la forma oligarquica de hacer politica, como forma particular del
poder de la clase en América Latina, posee rasgos historicos y socialmente definidos en
tanto produccion de la interrelacion entre lo nuevo y lo viejo, en términos de estructuras y

. . . . 2
relaciones politicas, econdmicas y socio culturales”.

El mismo autor cita a Florestan Fernandez, quien sefiala que para realizar el analisis de
los procesos politico y socio culturales del periodo que nos ocupa, debemos distinguir la

dialéctica que existia entre la arcaizacion de lo moderno y la modernizacién de lo arcaico.

! Marta Irurozqui. Op. Cit, p. 13
2 Eduardo Fabian Sislian. "La dominacion oligarquica como modo de ejercicio de dominacion de la clase en

América Latina, Argentina y México en la segunda mitad del siglo XIX".Comp. Rossana Barragan. El siglo
XIX Bolivia y América Latina. La Paz: 1997. IFEA. Coordinadora de Historia. Ed. Muela del Diablo. p.221
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La temporalidad es flexible como parte de un proceso historico en el que, como

manifiesta Fernandez, se van concretando cambios y permanencias estructurales.

La descripcion que realiza René Moreno de la sociedad chuquisaquefia concilia con la de
Fernandez, quien considera que en este proceso se inicia la modernizacién de una pesada

herencia colonial .

La categoria oligarquica latinoamericana, nos dice Sislidn poseia dos elementos: una que
implica una forma particular del ejercicio del poder de clase, caracterizada
fundamentalmente por la concentracion de las instancias de poder politico en manos de un
reducido grupo de notables y la exclusion de las mayorias sociales de los mecanismos de
decision® E1 mismo autor cita a W. Ansaldi, quien sefiala: "La dominacion oligarquica
puede ser ejercida por clases, fracciones de clase o grupos sociales (incluyendo redes
familiares) diversos, terratenientes no capitalistas, burgueses y /o alianzas con clase o

fracciones de ellas sin dejar de ser oligarquia™ .

El anélisis de los autores antes citados nos permite comprender cémo funcionaban las
practicas y mecanismos de dominacion que explica René Moreno, como se vera en el

contexto social de La Nifia del siglo XIX.

3 "Privilegiada durante la colonia, sigue siéndolo después de la Independencia como Capital de la Republica. jQue

sucesos tan memorables los de aquellos dias criticos de la nueva era! Su vecindario fue entonces un cenaculo que
concibio, debatié y formulo resoluciones fundamentales y perpetuas. Bolivar, que era estadista y poeta, pugné contra mil
obstaculos por visitarla, y la visitd. Entr6 enemigo de la autonomia y salié jurandola. Cuatro afios preciosos de su vida,
sus cuatro afios de gabinete, consagroé alli en Sucre a organizar la existencia futura del Alto Pert.

Ahi esta sin dar un paso. Envejeciendo, algo de noble se cierne y se posa en ella. Parece que cierta vislumbre de lo
pasado se levanta como una aureola sobre la masa vetusta de sus edificios. Ceso la bulla de sus aulas, pero queda la
vocingleria de sus campanas. Bovedas, torres, clipulas y obeliscos bizantinos; puertas, ventanas, balcones como de celdas
trapentes. Todavia algunas pompas majestuosas en el rito metropolitano. Ociosidad en las calles. Aqui y alli, vestigios de
una que otra grandeza sefiorial. Por donde quiera cierto sello caracteristico, el sello de la antigua corte del Alto —Peru,
que mantiene indeleble su timbre, timbre de cultura y refinamiento en el trato y costumbres de todos sus habitantes".

René Moreno. Op. cit, p. 34.

4 Ibid., p.213.
sIbid., p.215
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En un analisis mas local y especifico de la sociedad sucrense, Alejandro Ovando Sanz
senala que el "etnos" charquino era en el siglo XIX una comunidad humana formada a
instancias de la producciéon minera, como agraria, del cerro de Potosi. De todo este
movimiento econdmico eran participantes espaiioles, sobre todo vascos, andaluces y
castellanos. Es importante destacar que este etnos no se formo sobre una base tribal, sino
directamente nacional, base a la que se iban agregando estos indigenas, por asimilacion no
violenta, asi como por mutacidn étnica. La poblacion se dividi6 artificialmente en blancos,
mestizos e indios, asi como negros. Era una etnia muy pequeila, no pasaba de un millon de

. L 6
habitantes, con mas indios que los otros -

Como lo sefiala también René Moreno, Ovando Sanz manifiesta que la clase dominante
charquina estaba conformada por terratenientes, mineros, militares, comerciantes y
artesanos, sin olvidar naturalmente a la jerarquia religiosa y a los burdcratas que para este
periodo eran numerosos. "La sociedad charquina era una pequeiia nacionalidad asentada en
un vasto territorio de mas de 2.000.000 de Km2, con lengua castellana, particularidades

psicoldgicas y culturas definidas"’.

Por su parte la antrop6loga Beatriz Rossells considera que ain no se ha realizado un
analisis serio ideoldgico y cultural de las oligarquias regionales, en este caso de la

chuquisaquena, no obstante la autora pinta de esta manera a la alta sociedad sucrense:

Desde su tradicion colonial de tertulias y chocolates, la sobresaliente actividad musical
religiosa y especialmente la fama universitaria, la sociedad chuquisaquefia habia
conservado su atraccion por las actividades intelectuales y especulativas quedando el
lejano recuerdo de personajes notabilisimos, cargados de prestigio del mundo cultural que
residieron en esta ciudad, como Polo de Ondegardo, Gabriel Gbmez de Sanabria, el

poligrafo Antonio de Leo6n Pinelo, los eminentes juristas e intelectuales Juan de Matienzo

s Alejandro Ovando Sanz. "El surgimiento de la nacionalidad charquina y la formacion del Estado
Boliviano". Comp. Rossana Barragan. El siglo XIX. Bolivia y América Latina. La Paz: 1997. IFEA.
Coordinadora de Historia. Ed. Muela del Diablo. p. 228 - 229

7 Ibid. p.232
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y Juan José de Segovia y el brillante Victorian de Villava gran defensor de indios y puente

hacia la independencia®.

Citando a René Moreno, Rossells expresa que no todo fue negativo en la ciudad de
Charcas, ya que se desarrollaron importantes movimientos progresistas literarios que
estuvieron dedicados sobre todo a la prensa y esto se debid a la paz y relativa tranquilidad
durante el gobierno de Ballivian. El desarrollo artistico también alcanzé a la especialidad
musical aunque de manera disminuida en comparacion con el siglo anterior y a diferencia
del retrato como el género que prevalecia en las artes plasticas. La cultura fue entendida
en Sucre como una rutina social de entretenimiento y relacion con la moda. Pero también
como un signo de distincidn entre los otros componentes del pais (mestizos e indios y aun
frente a las otras regiones y grupos de poder) y de identificacion con el referente

fundamental que es la cultura europea, especialmente la francesa’.

Desde un enfoque mas critico, Ignacio Prudencio Bustillo resume de esta manera a la clase

alta de la culta Charcas del siglo XIX:

Este ignorado rincén de América quiso en esos dias de auge remedar las costumbres
cortesanas de otros tiempos y otros pueblos, guardando las distancias por supuesto, era
corno un Versalles diminuto, sin pelucas empolvadas, ni calzon corto de tradicion espanola
y ambiciones republicanas, donde se hacia gala de poseer cultura artistica y modales
corteses (... )fue s6lo un capricho del destino. Fugaz como todo capricho, dio paso a una
decadencia que atando los espiritus, determin6 el vaho de escepticismo, burlon y "s, en

foutisse" dorminante en la generacion actual' .

8 .

Beatriz Ross¢lls. "Las frustraciones de la oligarquia del sut. Cultura e identidad en la Chuquisaca del XI". Comp.
Rossana Barragan. El siglo XIX en Bolivia y América Latina. La Paz: 1997. Instituto Francés de Estudios Andinos.
Embajada de Francia.. Coordinadora de Historia. Ed. Muela del Diablo. p. 268

> Ibid, p.230-231
10 [gnacio Prudencio Bustillo. Pdginas dispersas. Buenos Aires: 1994. Universidad San Francisco Xavier. p.105
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1v.1. ESCENARIO GEOGRAFICO DE L4 NINA DEL SIGLO XI¥. LA CTUDAD
BLANCA

René Moreno describe asi a la Ciudad Blanca:

...enclavada en uno de esos contrafuertes apacibles y abrigados al bajar la gran altiplanicie de los
Andes, como para hacer servir su plaza de natural escala de comercio, entre las altas provincias de
Bolivia y las bajas de la Argentina, dice de Chuquisaca que es un punto céntrico de término entre

dos grandes vias fluviales; pues dista doce leguas del Pilcomayo y catorce del Guapa?.

Sucre, al igual que las ciudades fundadas bajo las normas que dictaban las Leyes de
Indias, tenia una hermosa plaza que marcaba el centro de la ciudad, de ésta se repartian
por sus cuatro costados las calles mas importantes , cercanas a estas se levantaba la

Columna de Plateros, POr el otro extremo L@ Plaza de la Recoleta .

La Ciudad blanca, denominada asi por el blanco de sus fachadas como se acostumbraba en
las ciudades castellanas, fue fundada con el objetivo de concentrar la administracion de la
Audiencia de Charcas. La planificacion era la misma de las ciudades alto peruanas que
debian cumplir con una finalidad especifica, sea de caracter comercial, administrativo y de

vinculacion.

En el recorrido por las arterias adyacentes estaban los monumentos histéricos como la
Academia Carolina, la arqueria de San Lazaro y Santa Teresa, ©3S0Nas, templos y
conventos que testimoniaban el esplendor y la pompa que alcanzaron la clase alta y la
jerarquia eclesiastica. No tan proximas al eje central, que es la plaza, al igual que en la
ciudad de La Paz, en Charcas los gremios de artesanos estaban agrupados en barrios bajo la
advocacion de los santos de su preferencia. Mostraban su oficio y trabajo al publico con
las puertas de sus talleres dispuestas hacia la calle. "Vista la ciudad desde las zonas més
elevadas mostraba la configuracion geografica que los espafioles evocaban en sus

. . - - 9y
regiones de origen, los valles, los cafones y las abras banadas por un 0O

11 René Moreno. Op. cit, p- 29
12 Gustavo A. Otero.Op, cit. p. 172
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IV.2. SOCIEDAD DE ELITE EN SUCRE

René Moreno senala que desde principios del siglo XIX la ciudad habia sufrido cambios
importantes en cuanto a su fisonomia, destacando al mismo tiempo que la poblacion antes

de 1879, habia alcanzado a 26.664 habitantes de acuerdo al censo realizado en 1854. Esta

poblacién "no pasoé ni pasaria de la mediania" .

Dos elementos fueron los que atrajeron y permitieron el establecimiento de pobladores
con predominio espafnol en comparacion con otras ciudades: la centralizacion de la

administracion publica y el clima propicio para la recreacion:

Ciertamente, los circulos sociales no eran en La Plata menos apaticos, ni menos
aislados entre si, que en otros centros de las colonias; pero no se puede negar que el
comun del pueblo era aqui, respecto a la clase decente o educada, comparativamente

mucho menor en nimero que en otras capitales importantes de Hispano-América

Para fines del siglo XVIII La Plata era una cuddruple corte: eclesidstica, forense, literaria y
social sefiala René Moreno . Cuarenta afnos después, en la segunda década del siglo XIX a
pesar de la crisis social, econémica y politica, la clase acomodada permanecia en nimero y
privilegios. Sin duda Charcas lleg6 a concentrar una considerable poblacion de ilustrados
criollos y acaudaladas familias, tanto espafiolas como criollas. El prestigio que llegd a
tener la universidad atrajo un gran nimero de abogados, estudiantes, maestros, clérigos y

especialistas de toda variedad y categoria.

La historiadora Eugenia Bridikhina en su obra Theatrum Mundi, describe a la ciudad de
La Plata en el siglo XVIII: "...era una Corte, incluia multiples escenarios que se
desplegaban en un espacio urbano en el que abundaban simbolos y significaciones” . Estos

dos elementos, que continuaron hasta bien entrado el siglo XIX, son muy importantes

" René Moreno. Op. cit, p.29
14 Ibid., p.30

's Ibid., p. 33
16 Eugenia Bridikhina. Theatrum Mundi entramado del poder en Charcas colonial. La Paz: 2007. Plural-IFEA.

p-147
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para nuestro estudio, ya que se constituyen en codigos que viabilizan la interpretacion

de nuestro retrato.

La conformacion de las clases sociales no habia variado en gran manera con respecto al
siglo anterior a inicios del siglo XIX: "Las castas de europeos, criollos, mestizos e indios
formaban, por decirlo asi, la urdimbre social de estos pobladores en la capital alto-peruana;
habitando los arrabales tan solo el indio, mientras la plebe mestiza ocupaba la plaza mayor
y los barrios centrales, en tiendas o cuartos a la calle bajo las habitaciones de las clases

superiores”

Por su parte Vidaurre, en su biografia de Hilarion Daza detalla la distribucion de la ciudad

y sus actividades:

En medio del estrecho agrupamiento de las tres primeras castas dentro de una ciudad de
escaso y nutrido caserio, cuatro gremios principales se repartian la actividad de los
negocios y de la vida, dentro de otras tantas esferas concéntricas cada una con su nticleo y

su atmosfera privativa de intereses, ideas y aun preocupaciones caracteristicas .

De la composicion de este tejido social, las castas europeas, criolla y mestiza, eran las que
determinaban la actividad econdmica y el desenvolvimiento de la vida en la ciudad, de

acuerdo a sus propias caracteristicas.

A estas tres castas se une la de los indigenas para configurar el esquema social sucrense:

La clase dominante con predominio hispanocriollo, grupo en el que identificamos cuatro
gremios, siendo uno de los mas numerosos el religioso, que mediante el clero y los frailes
se vincula a las clases populares, los candénigos en cambio estan mas cercanos a las

familias acaudaladas y poderosas.

17 1hid. p.32
"Enrique Vidaurre. EI Presidente Daza. La Paz: 1978. Biblioteca de Sesquicentenario de La Republica.

p-31
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Todo este entramado de competencias y actividades se desarrollaban bajo la inspiracion y
pompa del culto religioso, con una importante participacion sobre todo de las mujeres.
Podriamos dividir estas fiestas en dos 6rdenes, unas de carcter intimo y otras de caracter
social y publico. Las de tipo individual estaban ligadas a los acontecimientos de la vida de
los altoperuanos: bautizo, primera comunion, confirmacion, casamiento, funerales. Todos
estos acontecimientos revestian gran pompa religiosa, produciendo naturalmente,

cuantiosos ingresos al tesoro eclesiastico

"A diferencia de Lima o Cuzco, la ciudad de Sucre -sefiala René Moreno- Este de aca era
mas bien un grato y no turbado imperio, con suave predominio, esplendores
incomparables, rentas suculentas, granizadas de estipendios, a donde venian las gentes de
otros gremios de la ciudad a rendir el pleito homenaje de los deberes religiosos y de la fe

sincera”

Los tres gremios restantes son la clase alta que era la de los funcionarios oficiales del
nuevo aparato burocratico, militares, libertadores, mineros y terratenientes, los mismos que

dieron origen a la nueva aristocracia.

La Plata era una ciudad privilegiada durante la colonia y ain después como capital de la
nueva republica. En las primeras décadas del siglo XIX aun gozaba de la otrora grandeza

seflorial, con un toque de cultura y refinamiento solemne en el trato de sus gentes.

Tiempos de crisis

Toda Chuquisaca se vio golpeada por la crisis minera, que sin ser una region productora de
minerales se engrandecio y fue prospera econdmicamente. La ciudad capital se convirtio en
el refugio ideal en el que se establecieron los mineros acaudalados, atraidos por diversos
factores, pero sobre todo porque era el centro administrativo durante la colonia, asi como
en la republica y "... la sensacidon amable la suavidad deliciosa de su clima, que permite

) . 21
reposar el cuerpo y el alma en la bienaventuranza de caricias maternales" .

19 Gustavo A. Otero. Op. cit, p. 140
" René Moreno. Op. cit, p. 31
21 Gustavo A Otero. Op. cit, p.188
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La ciudad de La Plata fue una de las pocas ciudades que se benefici6 con la riqueza del
auge proveniente de los centros productores de plata de Potosi, a través de acaudalados
mineros que ya desde la colonia despilfarraron sus fortunas sin capacidad de vision hacia
el futuro. "Cual acontece en todas partes con todos los del gremio, aquellos mineros
disiparon en Chuquisaca sumas fabulosas llevados de la més loca vanidad. Es increible lo
que botaron en paseos, francachela, saraos, amorios, obsequios a magnates, mitrados o

togados, y en mandar oro a la corte de Madrid para conseguir bagatelas”zz.

Los hijos de los criollos que despilfarraron su fortuna sufrieron las consecuencias quedando
paulatinamente en la miseria, por no haber previsto que la industria de la mineria se mueve

por sinuosos € inseguros caminos

IV.3 ESCENARIO FAMILIAR DE LA NINA DEL SIGLO XIX EN SUCRE

En la sociedad sucrense ain predominaba desde los siglos XVII y XVIII en muchos
aspectos la misma organizacion social y el mismo pensamiento. Al respecto la antropologa

Beatriz Rossells manifiesta:

El analisis de la historia de largo plazo muestra que las transiciones de un periodo al otro
no son tan netas como se presentan en algunos esquemas. Las transformaciones suelen ser
mas lentas de lo que se supone y los cambios politicos no necesariamente atraviesan a toda
la poblacioén, a veces tan solo afectan a las €lites, y no a los diferentes ambitos de la
sociedad. Lo cultural en el sentido antropologico, parece estar profundamente anclado en la

colectividad y por lo tanto mas susceptible a cambios®.

Las estructuras de pensamiento que todavia predominaban estaban representadas por una
triada institucional: el Estado, la iglesia y la familia, las tres constituian un sistema

autoritario presente en el seno familiar bajo la figura del padre.

22 René Moreno. Op. cit, p. 38
23 Beatriz Rossells. Op.cit, 2004.p.17

96



3.1.La familia

El analisis del personaje de La Niiia en el seno familiar parte del concepto y los principios
de la familia hispano criolla del XIX en la ciudad de La Plata, que aun conservaba las

formas coloniales de la metropoli espafiola, cuyas normas fueron trasladadas a nuestro
continente, con el fin de preservar un Estado representado por una clase reducida que
gozaba de enormes privilegios y que excluia al resto de la poblacion, a este sistema habia

que agregar un componente mas: la iglesia.

Imagen N°35

Mariscal Andrés de Santa Cruz rodeado de su familia. Andénimo. Siglo XIX. Museo Nacional de Arte.
Durante el siglo XIX las familias prominentes en Bolivia y en los paises latinoamericanos eran retratadas
en un afan de inmortalizar sus figuras, ademas de la demostracion de su elevada posicién social. El rico

decorado del recinto también permite ver la condicion econdémica de la familia Santa Cruz.

La familia de origen hispano-criollo representaba un nticleo social inicialmente de caracter
econdmico y en segunda instancia deberia estar consagrada a la iglesia con la practica de
los atributos cristianos. En este nicleo familiar habia una sola autoridad que manejaba y
administraba la vida, los bienes y los recursos de todos los miembros, el padre, en su
ausencia el hijo o el hermano, es decir la figura masculina. El padre era para la nifia la

imagen anticipada del marido.
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Era diferente la familia rural que funcionaba como una unidad productiva, en la que

trabajaban todos los miembros y tenian un contacto permanente con la tierra, el hogar era

un espacio de trabajo y de complementariedad.

Las normas que regian al nticleo familiar estaban dirigidas a la continuidad del apellido
y a la conservacion de la familia dentro de una ¢lite hispano-criolla, con el fin de mantener
el esquema social. La familia estaba normada por principios que rigieron las
transformaciones que sufrio la iglesia catodlica. La historiadora Eugenia Bridikhina
manifiesta que las leyes emitidas del Concilio de Letran en 1215, las Leyes de Toro de

1505 y las del Concilio de Trento eran las que definian no sélo a la familia sino también a
la institucion del matrimonio, la herencia de bienes ¢ incluso la tenencia de menores.
Ademas equiparaba la autoridad del padre dentro de la familia, con la del rey para con el

Estado®*.

Las reglas y el orden estaban dadas por un régimen patriarcal, nos sefiala la historiadora
Maria Luisa Soux: "La imagen del padre en la sociedad patriarcal fue el centro de las
relaciones familiares en el &mbito privado y publico. Las dinastias, la sucesion patrilineal,
la patria potestad y el apellido paterno fueron la base de la filiacién y, por lo tanto,

marcaron una cultura especifica donde la figura de la madre fue ocultada o negada"’.

La misma autora escribe que la presencia del padre en la familia era de vital importancia, su
ausencia significaba la pérdida de filiacion, de manera que la sociedad patriarcal busco
sustitutos que pudieran llenar ese vacio con apoderados y en determinados momentos

fueron la iglesia y el ejército quienes cubrieron esta falta.

Todo este sistema de normas de comportamiento y la busqueda por perpetuar los
privilegios del poder también fue estudiado por Soux, a través de las redes familiares que se

conformaron en la ciudad de La Paz, no sélo para la preservacion del apellido y los bienes,

2+ Eugenia Bridikhina. Op. cit. 2000, p. 24
25 Maria Luisa Soux. Op. cit, p.159
2¢ Ibid, p.160 - 161
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sino que se establecieron cerradas redes a las que no estaba permitido el ingreso de otros

. . 27
miembros de la sociedad”’.

Estas redes eran una de las formas de reproduccion de poder, segun el anélisis de Marta

Irurozqui continuaron siendo practicadas por las clases dominantes en el drea andina, en las
ultimas décadas del siglo XIX y principios del XX. Estos grupos que se conformaron en las
nuevas republicas, desarrollaron este comportamiento : "...apoyandose entre si para lograr
los objetivos comunes en relacion al poder(...) Ademas de la uniéon de familias por la via
matrimonial, estas caracteristicas acentuan el caracter exclusivo del grupo y limitan la

op- . 28
movilidad social ascendente de los sectores subalternos"™".

En una sociedad heterogénea bajo el dominio de una clase con una mentalidad racista y
que miraba a Europa como ejemplo a seguir, la condicidén de la mujer y la de sus hijos
dentro de la familia era de sometimiento. En este panorama se desarrollaba la vida de las

nifias que habian nacido con claras limitaciones.

René Moreno nos describe tres tipos de familia en la ciudad de Sucre, desde los ultimos

dias de la colonia al siglo XIX:

1. La familia mas antigua compuesta por los conquistadores y fundadores que
llegaron a conformar la aristocracia con la presencia del presidente y los oidores de la
Audiencia, cuatro o cinco familias con titulos de Castilla y unas diez a doce de mineros
titulados.

2. En un segundo lugar estaban las familias de jefes de oficinas como las de las
cajas, el estanco, el correo, la claveria, etc. Segun el autor, estos funcionarios contaban con
lo suficiente como para poder alternar con otras familias de opulentos mineros sin titulo,
con mercaderes enriquecidos y vecinos que eran propietarios urbanos con alguna

profesion.

27 1bid., p. 94
2sMarta Iruruzqui. Op. cit, p.13
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3. Finalmente el mismo René Moreno sefala;

Todavia pudiera muy bien disefiarse una tercera clase de familias de buen trato y arreglado
vivir, que a pesar de las mudanzas operadas en la estructura social en la emancipacion y la
reinante decadencia, conserva hasta hoy parte de sus elementos, esferas y fisonomia,
haciéndose notar del viajero por la cortesia de sus modales, su parla zalamera y su aficion a

los entretenimientos del estrado °.

Puesto que la familia estaba asentada en convenios de tipo econémico-social que si bien
estaban previamente concertados de manera mutua, por lo general la participacion de la
mujer era ignorada como una de las partes interesadas. Existia un fuerte componente de
parentesco, pureza de sangre, y de clase bajo las condiciones de compromisos sociales.
Con todas estas manifestaciones el matrimonio era una institucion, en la que se imponian

los vinculos de conveniencia antes que los sentimentales.

El tono vital es deprimido, opaco y sin euforia. Pero donde esta atmdsfera se hace mas
sensible es en la vida del hogar y en el matrimonio. Esta institucion constituye una forma
de vivir simplemente sombria y esta caracteristica esencial, porque el formalismo
religioso, la red de las disposiciones juridico-econdémicas y las costumbres, consiguieron

sepultar el amor

3.2.Ubicacion de la nifia y la mujer en la familia

La situacion de la mujer hispano-criolla se mantuvo en gran manera como en la colonia, no
obstante el ingreso al siglo XIX con todas sus transformaciones politico- econémicas en la

joven republica.

(Qué significaba para este grupo social el nacimiento de una nifia? Pues, la pérdida de

oportunidades desde la vision masculina que era la predominante. La pérdida de

26

) René Moreno.Op. cit, p. 30-31
Gustavo Adolfo Otero.Op.cit, p.46
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expectativas era también de cardcter econdmico, ademas de verse impedida la continuidad

del apellido.

La nina del XIX sufrié una doble discriminacién: primero por haber nacido mujer y
segundo por ser nifa, es decir, una adulta menor aunque sin las facultades de un adulto. A

esta doble exclusion deberia sumarse una mas, si la nifia hubiera sido de origen indigena.

"La nina debia ser humilde, recatada y triste", nos refiere Gustavo A. Otero - sus primeros
afios discurrian en el seno del hogar, aprendiendo las primeras tareas domesticas, las
oraciones en el oratorio y el rosario nocturno familiar. Era menester el aprendizaje de la
lectura, escritura y algo de nimeros o basicamente saber contar. Todo este adiestramiento
estaba en funcidn a la formacién de la figura devota y docil de la futura mujer, pero sobre
todo, estaba destinada a marcar de una manera maliciosa la division de los roles entre el

varon y la mujer dentro del hogar, como fuera de ste .

Imagen N°36

Las hermanas. Arturo Borda. Siglo XX (Princ.) Museos Municipales

En las primeras décadas del siglo XX en los colegios religiosos se continuaba impartiendo y persistia la
ensefianza del bordado y la lectura religiosa preparando a las nifias para una vida doméstica y sumisa. La

adolescente mayor viste una sotana carmelita como uniforme escolar.

31 thid, p.46
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La mentalidad que persistia desde la colonia consideraba que era suficiente para las nifias
el "dotarlas de una educacion adecuada para el matrimonio o para la vida religiosa en un

: . , o . 32
convento o posiblemente como docente, mas alla no existia futuro posible".

Excepcionalmente los padres fomentaban el talento de las nifias hacia la musica, las letras
o alguna virtud intelectual. Un ejemplo, aunque avanzado el siglo XIX, fue el de la poetisa
Adela Zamudio, quien publico sus poesias bajo el auspicio de su padre, no obstante que de

nifia fue educada en el Beaterio de San Alberto, famoso por la rigidez de la disciplina que
impartia®®. Ya adolescente la poetisa se perfil6 como una joven intelectual que no acepto el

rol que le asignaba la sociedad de entonces.

Distinta era la situacion para las jovenes que dejaban de ser nifias, ya que no solo se
enfrentaban a la negacion de su educaciodn, sino también a la imposibilidad de acceder a
otros derroteros que no la condujeran necesariamente a la oscuridad del convento o al

matrimonio concertado.

Imagen N°37
Florence Nightingale. William White. 1836

32 Beatriz Rossells. Op. cit.1988, p. 26

33 Dora Cajias. "La poeta que abri6 el siglo". 100 Personajes del siglo XX. La Paz: 1999. La Razon,
Fasciculo 1. p.6
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La imagen de las dos adolescentes nos describe una escena propia del comportamiento y parte de la
instruccion que las niflas y jovenes recibian en la intimidad del hogar. El bordado y la lectura, de caracter
religioso, eran dos précticas importantes en la "formacion de la mujer" para su desempeiio ya sea en el

matrimonio o para el convento.

A la nifia le estaba negada la aspiracién a una profesion que pudiera asegurarle una
independencia econdmica. Si de joven pertenecia a una familia acaudalada, tampoco podia
administrar sus bienes. El historiador Luis Oporto, sefiala: "Se llega a la negacion de
derechos elementales, como ser disponer de sus herencias o del dinero ganado con su

»

trabajo o de renunciar al derecho de su educacion a favor del hermano

Tradicionalmente solia decirse en las familias de clase alta que la profesion era para los
hijos y la hacienda para las hijas y no obstante la delimitacién que era marcada por la
sociedad, la historiadora E. Bridikhina nos refiere que fueron varias las mujeres hispanas,
criollas y mestizas que administraron y acrecentaron su patrimonio con una gran capacidad
administrativa e iniciativa empresarial, incluso algunas de ellas se desempefiaron como

técnicas en la industria minera en Potosi .

Diferente era la situacion de las mestizas e indigenas, de las mujeres de clase alta que
vivian enclaustradas en el hogar, la hacienda o en los monasterios, pues las primeras
trabajaban libremente como comerciantes, artesanas, panaderas, tenderas, tejedoras,
cocineras, en fin, desempefiaban una gran variedad de oficios, llegando muchas de ellas a

manejar su propia economia.

Todos los caminos que debia recorrer la mujer tenian sus fundamentos en la filosofia
cristiana que, auhque postulaba la igualdad entre todos lds hombres, en la practica los
principios biblicos dejaban ver lo contrario, ya que la condicion de la mujer era de
inferioridad ante el hombre, ademas de ser la portadora del pecado original, de la tentacioén

y la corrupcion .

34 Luis Oporto. Las mujeres en la Historia de Bolivia, imdgenes y realidades del siglo XX (1900-1950). La
Paz:1991. CIDEM. Papiro. p27

" Eugenia Bridikhina. Op. cit. p.59

3¢ Ibid., p.39
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Entre las fuentes que han sido analizadas por Bridikhina se encuentra la "Cronica
Moralizadora" de fray Antonio de la Calancha, de la que se extrajeron los codigos morales
que la mujer no deberia transgredir y la biografia de Maria Suérez escrita por Diego de
Mendoza, en la que se establece el sistema de sometimiento de la mujer en los diferentes
ambitos en los que se desarrollaba su vida: en el hogar, al esposo; en la iglesia, al prelado,
en la sociedad, al gobernador, y finalmente a Dios. La vision dual sobre la mujer, sefiala la
misma autora, viene desde la Edad Media, persiste en la sociedad colonial y avanzado el
siglo XIX, muestra a la mujer como madre encarnada en la Virgen Maria y como seductora

representada por Eva. El Arzobispo ilustrado San Alberto, describe este doble papel:

...6s una mujer necia, vana y ociosa, la que jamas se ha dedicado a las tareas y labores
propias de su sexo, gasta su juventud y aun su vida en conversaciones, en adornos y en
galanteos y en vicios, esta es la mano débil de la mujer; y la fuerte: es la de una mujer
activa, econdémica, hiladora y costurera, y viene a ser mediante la labor, la confianza de su

marido, sino el consuelo y apoyo de toda la familia®.

Son los hombres los que juzgaban y criticaban a las mujeres, siendo ellos mismos quienes
impedian desde el hogar, la iglesia o el puesto que ocupasen la participacion de la mujer en
otros campos de la vida publica en la ciudad. Las criticas muchas veces eran irénicas y
crueles, como publica el periodico El Condor de Bolivia en la ciudad de Sucre™®, un

lunes 16 de agosto de 1827:

Creemos por las razones que van espuestas, que el gobierno deberia reunir en Santa Rosa
las beatas de Santa Catalina, para que todas por medio de un reglamento sencillo, se
ocupasen, en asistir a los enfermos del hospital, de lo que resultaria un gran bien a estos, y
las beatas aburririan el ocio que les produce extravios y otras malandanzas. No es esto decir

que las beatas de Chuquisaca no estén en el dia siendo utiles ni que sean unas holgazanas,

37 Citado en Eugenia Bridikhina. p. 45
38 Periodico El Condor de Bolivia.Editorial 16/08/1827. Banco Central de Bolivia. Archivo y Biblioteca Nacionales

de Bolivia. Academia de la Historia. Facsimil
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nada de eso. Todos saben que las veinticuatro horas del dia las ocupan muy dignamente, en

esta forma: ocho en murmurar, ocho en comer y pasearse, otras ocho en rezar, cantar y

cuidar su capellan, y las restantes en trabajar y hacer bien al préjimo. Amén.

Imagen N°38

Retrato de Doiia Engracia Lanza de Salinas .Samuel Pereira. Siglo XIX. Museo Nacional de Arte

Este retrato contiene una rica informacion. La dama que promedia una edad madura ha perdido al esposo
posiblemente no mucho tiempo atras. Viste de luto, cuelga del cuello el reloj del conyuge difunto, asi como
el retrato que pende del pecho de la viuda. El paisaje que se aprecia a través de la ventana nos describe la
posesion de tierras que seguramente estaban a cargo de la dama. El porfido marmol donde la modelo

apoya el brazo, nos habla de virtud y nobleza.

La situacion de la mujer, a pesar del cambio de régimen, no contempl6é muchas
transformaciones, sin embargo, es importante establecer que no fueron pocas las mujeres
que desde la vida cotidiana y del encierro en el hogar contribuyeron con su participacion
en las economias locales, en las luchas revolucionarias y creando espacios propios desde

tantas limitaciones.

3.3. Educacion

Una de las razones por las que los padres que presidian a las familias tradicionales no

invertian en la educacion de sus hijas, nos explica Soux, fue porque preferian hacerlo en
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dotarlas de un patrimonio que les aseguraba una renta, la que al mismo tiempo las mantenia

fuera de la esfera publica

Familias de la clase alta sucrense habian optado por la ensefianza impartida en el interior

de sus propios hogares, por maestros llamados "leccionistas". Para el caso de las nifias
y

jovenes, las maestras eran religiosas e iniciaban a sus pupilas en las primeras letras, la

lectura y caligrafia.

Con la llegada de los Libertadores bajo el influjo de las ideas liberales durante el gobierno
de Sucre, se llevaron adelante reformas educativas que impulsaron la fundacion de
colegios de huérfanas en varias ciudades de la nueva republica, instalandose en
monasterios, conventos y beaterios. Las materias que se impartian eran la musica, costura,
bordado, lectura, aritmética y ortografia, no asi las ciencias y la literatura. Estas reformas
no tuvieron buenos resultados ya que, por una parte, no existia un presupuesto destinado

para ese fin y, por otra parte, los maestros no contaban con la mejor formacion".

En 1828 Sucre inaugur6 una escuela Lancasteriana con una capacidad para 80 nifias, la
direccion estuvo a cargo de maestros egresados de la Normal de Chuquisaca . Diez afios
después, de seis colegios de educandas en diferentes ciudades de la republica, una estaba
en Sucre con un alumnado de 50 nifias, las materias que se impartian eran: doctrina,

, . . . 42
musica, bordado, dibujo y costura™.

Gobiernos posteriores también se preocuparon por ampliar y reglamentar el sistema
educativo, como se lo hizo con los institutos conocidos como colegios de educandas en
1841. No obstante que las materias que se impartian y la instruccion en general estaba
encaminada a la practica religiosa y a la formacién de la "mujer ideal" que imponia el

sistema patriarcal.

*> Marfa Luisa Soux. Op. cit, p.120

Beatriz Rossells. Op. cit, 1988. p. 63
41 William Lee Lofstrom. El Mariscal Sucre en Bolivia. La Paz: 1983. Editorial Alentar Ltda. p. 227
+Ibid., p. 64
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El presidente Belzu, quien favorecio a sectores populares, también considero que las
nifas tenian derecho a la educacion, de manera que elevo el presupuesto para la educacion

primaria de 8.950 a 120.210 pesos creando escuelas no so6lo en las ciudades sino también

en el campo

A pesar de ser estas escuelas las mejor calificadas por los contenidos de los programas que
se desarrollaban, eran demasiado bésicas y limitadas. Si bien el régimen disciplinario era
muy riguroso, bajo el criterio de ensenar a palos, la aplicacion de métodos pedagdgicos
eran desconocidos 0 no eran aplicados. La memoria era la que calificaba la capacidad del
estudiante. La autoridad del maestro era incuestionable e imponia las reglas aun a costa del

castigo fisico".

Para la segunda mitad del siglo XIX no se habia mejorado mucho en el sistema educativo
primario para las nifias, a esto se sumaba el poco interés que existia en las familias por
dotar a sus hijas de una instruccidén que no fuera la de formarlas para desempeiiarse
docilmente en el matrimonio o dentro de un convento. Incluso para fines del siglo que nos
ocupa, la historiadora Ximena Medinaceli sefiala que la educacion en el pais era incipiente
y su organizacion descuidada, por no decir olvidada en los establecimientos particulares
como en los dependientes de los municipios, la ensefianza estaba a cargo de personal

aficionado, puesto que, aiin no existia la profesionalizacion en las normales superiores

La educacion para las nifias s6lo era considerada hasta el nivel primario y por lo general

estaba a cargo de congregaciones religiosas".

Alcides Arguedas resume amargamente en este parrafo el comportamiento de la sociedad

y de las familias de clase alta en Bolivia reflejando asi la conducta de la mujer:

Poco se preocupa por adaptarse a la corriente intelectual de una sociedad para

* Ibid, p. 65
" Gustavo A. Otero. Op. cit, p. 60
" Ximena Medinacelli. Alterando la rutina. Mujeres en las ciudades de Bolivia. La Paz: 1989. CIDEM. p. 21

" bid, p.31

107



imponer en ella su dominio afectivo y durable, sino a esas que se entusiasman con vanas
exterioridades y constituyen la élite no en el sentido tomado por Izoulet, sino en el
criticado de Schopenhauer, y se agrava esto con que el ambiente del hogar, fuente
eficacisima de cultura, le es hostil, el del medio social igualmente provechoso, le es banal
y mezquino, de manera que aun trayendo cierta superficial cultura de los centros de
ensefianza, primitivos y superficiales, se prende y se extingue con el doble ajetreo

absolutamente intelectual, frivolo y poco expansivo™.

Sin embargo, también existieron voces que se levantaron, aunque de manera moderada
para hacer notar la injusta exclusién de las mujeres, como consta en esta nota publicada
un lunes, 16 de agosto de 1827 en el periodico El Condor de Bolivia, en la ciudad de

Sucre:

Esta hermosa mitad del género humano ha sido descuidada casi generalmente, y su
educacion tenida como innecesaria, por muchos como perjudicial. Rebajados algunos en su
manto filos6fico, han hallado que las mujeres no deben ocuparse de otra cosa que de criar a
sus hijos, y de los negocios caseros. Otros han dicho que las compafieras de los hombres
han de tener una participacion activa en todos los negocios publicos, e injerencia hasta en
los asuntos nacionales, y traen los tales en su apoyo a todas las mujeres célebres que ha
habido, desde Cenobia y Aspasia hasta Madame Stael y Lady Morgan. En tan encontradas
opiniones creemos que los unos y los otros se entraban, pues ni la educacion de las mujeres
ha de mirarse con desdén, ni tampoco ha de considerarselas para ocupaciones impropias

de su secso

3.4. Apta para el matrimotiio

La joven de alta clase chuquisaqueiia estaba destinada a cumplir una de dos opciones: la del
matrimonio o la de la vida conventual. Cualquiera de las dos que asumiera, aun en contra
de su voluntad, estaba regida por el sistema patriarcal decimonoénico. La joven estaba

preparada para el matrimonio cuando habia cultivado varias virtudes y aprovechado

47 Alcides Arguedas. Pueblo enfermo. La Paz: 1972. Editorial Puerta del sol. p. 148
Y Periodico El Céndor de Bolivia Editorial 16/08/1826. Banco Central de Bolivia. Archivo y Biblioteca Nacionales

de Bolivia. Academia de la Historia. Facsimil.
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ventajosamente de la instruccidon impartida. Sin embargo la "formacion" de la futura

esposa no era lo mas importante, puesto que, el matrimonio por la indole contractual

juridica y econdmica que tenia, privilegiaba la dote, atractivo principal que podia ofrecer

la novia para llevar a buen fin el contrato.

En la ciudad de La Plata la dote representaba el valor que tenia la mujer y que se traducia
en bienes raices y joyas. La mujer que contaba con una buena dote era requerida por un
buen numero de pretendientes, que a su vez contaban también con un buen nombre y

fortuna.

El matrimonio era la institucion que permitia la formacion de la familia y estaba bajo
custodia de la iglesia. Una vez realizada la concertacion del matrimonio por las familias

interesadas, se realizaba la boda en medio de una gran solemnidad religiosa:

Pasados los festejos de la boda, la mujer en su casa puede decirse que era una secuestrada
en medio de sus sirvientes. Aislada de sus amigas, retirada de sus parientes, vive para la
soledad, el rezo y las ocupaciones domésticas que la absorben, teniendo como principal
objetivo la procreacion de la familia. Eran aquellas buenas mujeres, incubadoras cristianas,

que del parto ya se levantaban en cinta."

La historiadora Clara Lopez ~destaca que el papel de la mujer de clase alta era la de la
reproduccion biologica y cultural, criar hijos, manejar asuntos domésticos y velar por el

cumplimiento y ensefianza de los valores culturales y morales.

La maternidad para con los hijos consistia en la representacion de la autoridad y severidad
del padre en su ausencia. Sin embargo la mayor parte de sus actividades se desarrollaban
entre los quehaceres domésticos y las del culto religioso, que por cierto era la inica

actividad que permitia su salida del hogar. El enviudar era un suceso que podia llevar a la

4> Gustavo A. Otero. Op. cit, p.58 )
Clara Lopez Beltran. Alianzas familiares: élite, género y negocios en La Paz, siglo XVII. Lima: 1998. IEP, p.
138
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mujer al encierro del convento y en muchos casos a la administracion de los bienes de los
que se hacia cargo el esposo. Después del fallecimiento del conyuge, la mujer
protagonizaba un acto similar al enterramiento del difunto. De acuerdo a la tradiciéon
deberia sufrir un encerramiento de ocho dias completamente cubierta de negro, ella e

incluso el mobiliario de la casa.

Imagen N°39
Retrato de Dama. Manuel Ugalde. Hacia 1857. Coleccion particular. Cochabamba
La dama del retrato, posiblemente viuda, es retratada con la imagen del esposo ausente, justo a la altura del

corazon.

3.5. Camino al convento

El convento era un punto referencial en la vida de los vecinos sucrenses, destino para la
viuda, para la mujer que contravenia las leyes impuestas por la sociedad y para las nifas
huérfanas, pero con fortuna. La mas de las veces las nifias eran ingresadas al convento por
padres o tutores que vivian en funcion a sus creencias y al fervor religioso, hasta bien

entrado el siglo XIX.

La entrega de nifias al convento por sus padres, como nos muestra la imagen, no se alterd
desde el siglo XVII hasta finales del siglo XVIII, en repetidas ceremonias como nos

describe Maria Galindo.
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Imagen N° 40

Las Novicias. Anénimo. Siglo XVII. Convento-Museo Santa Teresa de Potosi

Las dos jovenes- nifias ni dicen ni sienten nada; cumplen el rito en silencio, apenas mirando con
devocion y obedeciendo a un destino que parecia escrito antes de que nacieran. Dentro de unos
instantes entraran en el convento de clausura para ser definitivamente separadas del mundo. De este
hecho vienen de otra separacion del mundo: la de las paredes de la casa paterna. Desconocen lo que
acontece en este momento en Potosi, en las colonias, en Espafia o en el mundo. Han sido
debidamente entrenadas para enajenarse de cualquier nivel de conciencia personal o ejercicio de
voluntad propia. Son por eso, en este capitulo, anonimas y mudas cumplidoras del poder familiar
paterno, al que asisten casi como espectadoras de sus propias vidas. No son duefias de sus destinos ni
de las joyas que garantizan la prolongacion de sus privilegios dentro del convento. Estan condenadas
a la eterna inmadurez, a la eterna obediencia y, sobre todo a la eterna inconsciencia. Son dos porque
es destino comun de las segundas hijas de todos los nobles. ...Destino comun que no amerita la
presencia de sus madres porque es a sus padres, al apellido paterno, al poderio familiar, a quien ellas

responden con sumision.

Al igual que en la institucion del matrimonio, las jovenes y nifias tenian que contar con
recursos para poder ingresar al convento, ellas proporcionaban una dote si pertenecian a

una familia acaudalada, si eran pobres eran promocionadas por gente adinerada.

st Maria Galindo. Mujeres Creando. Catalogo. "Entre dos poderes". ; Como podemos cantar el canto del Sefior en tierra

ajena? Principio Potosi. La Paz: 2011, Alice Ceischer, Max Jorge Hinderer y Andreas Seikman (Ed). p. 53
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Los conventos ocupaban en el radio urbano de las poblaciones grandes superficies
amuralladas que comprenden el claustro provisto de jardin, el templo, la porteria y el
locutorio. La vida dentro del convento podia llegar a ser muy activa, puesto que se
encontraba en el radio urbano, se constituia en un gran centro repostero, de atracciones,
sobre todo en las festividades como la Navidad y en una escuela donde se impartia la

. : - L. . . 52
ensefianza de la doctrina cristiana y bésica a las nifias de la ciudad™".

No obstante la docilidad impuesta a las jovenes, Beatriz Rossells nos relata el caso de la
nifia Inés Campero que fue recluida en un convento, a pesar de su resistencia y
posteriormente se acogid a un decreto que se promulgé durante el gobierno del Mariscal

Sucre:..decidi6 acogerse a ella enviando una desesperada carta a Sucre que ordeno realizar
los tramites correspondientes y mediante resolucion de enero de 1827 registrada en el n® 59
de periédico EIl Condor se le abrieron las puertas del convento después de 16 afios de

encierro".

El camino al convento significd un elemento més de la intimidacién que se aplicaba sobre
las nifias y jovenes dentro del periodo que se estudia para el caso de La Nifia del retrato

del siglo XIX.

52 Gustavo A. Otero. Op. cit, p. 57
33 Op. cit. 1988, p. 92
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V. LA NINA ICONO. SEMIOTICA APLICADA A L4 NINA DEL SIGLO XIX

El término de semiodtica conduce a una variedad de definiciones. Son dos filosofos los

que senalan el objeto de esta disciplina y su presencia en este trabajo.

Humberto Eco define a la semidtica como una técnica de investigacion que explica de
manera exacta como funcionan la comunicacion y la significaciéon. Por su parte, Pierce
sefiala que la semidtica es una disciplina que se preocupa de los signos que no son
exclusivamente verbales, de manera que su estudio abarca desde la arquitectura y el arte,

L, i 2
hasta los gestos y la comunicacion medidtica”.

No obstante la potencialidad que tiene el lenguaje verbal en la comunicacion del hombre,
este mismo también se vale y recurre a otros sistemas semioticos con signos legitimos, al
igual que las propias palabras. Los signos no verbales son también vehiculos del

pensamiento del hombre.

Para el analisis que llevamos adelante se debe entender que el conjunto de signos y el
juego de relaciones que se establece entre ellos forman un sistema semiotico. Los sistemas
de comunicacion estan al mismo tiempo conformados por sistemas de signos humanos, es

decir, de codigos. En esta definicion se enmarca la imagen de La Nifia del siglo XIX.

A pesar de la complejidad que significa leer estos codigos, puesto que, su estudio aun no
se ha desarrollado a la par de otros sistemas logicos y practicos, la lectura que usualmente
se realiza esta basada en la convencion (convenio-tradicidon), que si bien es muy formal,

abarca mas y variada infor nacion, como la que aporta el imaginario colectivo.

1 Semiotica es la ciencia que estudia los sistemas de comunicacion y de los signos que se desarrollan en la vida de
las sociedades humanas. Asimismo analiza el funcionamiento de los cédigos. Para los teéricos como
Roland Barthes, Humberto Eco y otros, los ritos, la moda, las practicas tradicionales y hasta los objetos de uso
cotidiano son hechos significativos de la vida social que deben ser analizados e interpretados.

2 Pierre Francastel. Op. cit. P. 32
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En el arte encontramos signos que se expresan a través de simbolos subjetivos, que se
interpretan y se comprenden de manera convencional. Dentro de estos conceptos el retrato
de La Nifia es un sistema de signo social ligado a grupos reducidos y que retine
componentes concretos. En la construccion de nuestro retrato se establece un didlogo entre

los elementos, nifia - vestido, nifia — paloma, nifia-joya, etc.

Si bien la obra que estudiamos no reviste una estructura compleja, su interpretacion se
apoya en uno de los conceptos de la semiotica cuando plantea que, la obra de arte, sea la

que fuere, representa un sistema de signos que comunica algo.
V.  1.ICONOS EN LA NINA DEL SIGLO XIX
Pierce ha establecido tres tipos de imagenes, el que nos interesa para el estudio que

realizamos es el que propone la identificacion de los objetos mediante la representacion o

lo que se denomina iconos.

Imagen N° 41
Dibujo de La Nifia del siglo XIX. Pablo Villagomez

Resaltan en este dibujo los elementos que acompafian y ornamentan a la modelo como cédigos de lectura, los que mas

llaman la atencion por ser simbolos que merecen una interpretacion mas profunda, son la paloma, la guirnalda de flores
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en el cabello y el collar. No obstante, el vestido, la postura y en general toda la composicion previamente construida
responden a una representacion con una funcion socio cultural que conlleva un sentido moral- religioso, de jerarquia y

poder econémico. La decodificacion de cada elemento se realiza con la lectura del contexto histérico del documento.

Los signos iconicos no siempre poseen las propiedades del objeto representado, sino que
reproducen algunas condiciones de la percepcion comun basandose en co6digos perceptivos
normales y, seleccionando los estimulos que con exclusion de otros, permiten construir una
estructura perceptiva fundada en codigos de experiencia adquirida que tenga el mismo

significado que el de la experiencia real denotada por el signo iconico.

En un analisis intrinseco de la imagen, los signos iconicos resaltan algunos elementos
visuales que mediante codigos son reconocidos y que también son expresiones
convencionales originadas en el contexto historico de nuestro personaje, aunque no estén
presentes y visibles en la composicion. Partiendo de estos conceptos, La Niria es una
respuesta a un signo con otros signos, siendo ella misma un signo. Dicho de otra manera,

nuestro retrato expresa y es portador de una ideologia.

En la lectura que efectuamos al entorno del personaje de La Nifia, encontramos el
contexto familiar y socio-cultural en el que hubo, como nos describe Bridikhina, el
empleo de simbolos y significados durante el siglo XIX en la ciudad de La Plata, usos y

practicas que continuaron en gran parte del siglo decimonénico.

Con lo antes expresado se explica la presencia de la semidtica en este trabajo puesto que,
¢ésta disciplina se desarrolla en un contexto socio-cultural e incluso econémico del que no
se puede abstraer. Para nuestro estudio, el retrato de la nifia responde a un grupo social, el
mismo que produce y usa los signos. Es decir, que la practica de los signos, es el
resultado de las practicas sociales de estos grupos. Al mismo tiempo se da origen a una
estructura de valores, fundamentada en un conjunto de opiniones que es el que establece la

ideologia imperante.

"Ibid. P, 23
+ Eugenia Bridikhina. Op.cit,p.147
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La imagen que estudiamos representa un indicativo a través de iconos, dentro de las
practicas socio- culturales, es decir, que era un signo visible y entendible para quienes

pertenecian a su espacio social.
V. 2 _ LA NINA COMO SIGNO

De acuerdo a la definicion de Pierce , el signo es un "representamen" y su relacion con
el concepto da lugar a la semidtica, "la ciencia de los significados", el significado esta
sujeto a una relacion triadica que aplicada al retrato que analizamos nos otorga tres

niveles:

1. La obra como "objeto".

2. Formalmente La Ni7ia es el objeto del “representamen”.

3. Los dos primeros elementos de la triadica dan lugar al “interpretamen” que se expresa
en una estructura mental. Asi el retrato cumplird con su funcion practica dentro del grupo

social en el que se enmarca.

El simbolo es el elemento que nos ha permitido la lectura del retrato en estudio. Luego de
haberse realizado la lectura iconografica de la composicidn, pudimos identificar los
componentes de la representacion preconstruida sometiéndolos, a comparaciones para
establecer un mismo contexto (por €j: vestimenta de La Nisia, fondo del retrato, paloma,
etc). De esta manera se efectila el relacionamiento con otras obras, de acuerdo a lo

propuesto por Pierce.

A diferencia de otras disciplinas tradicionales como la Historia del Arte y sus diversas
escuelas, la semidtica es una disciplina mas abstracta que analiza los objetos figurativos
como objetos tedricos con cualidades propias y especificas®, 1o que nos ha permitido
identificar varios elementos que se han podido decodificar y analizar por separado. Con

este trabajo de lectura e interpretacion hemos podido establecer que el retrato de Lg Nisia

s Charles S. Peirce, Op.cit, p.28
s Ferdinand Saussure y Emile Benveniste.Op.cit, p. 3
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del siglo XIX €s un c6digo que transmite mensajes por su capacidad comunicativa

cumpliendo con el tercer nivel que plantea Pierce.

El retrato de La Nifia 1o es una obra figurativa "teérica", responde mas bien a una
expresion ideoldgica, con fundamentos de construccion que nos han permitido realizar un

analisis profundo para su interpretacion y contextualizacién en su historia socio cultural.

Imagen N° 41

Retrato de Zaida Guillén Riveros. Maria Luisa Pacheco. 1945 Familia Adriazola Guillén

El retrato contemporaneo es coetaneo a la fotografia y al cine, sin embargo la demanda a los artistas para la
elaboracion del retrato con las técnicas de pintura y dibujo contintian vigentes, por su valor artistico como

simbolico.
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CONCLUSIONES

La propuesta de contextualizar en su historia la pintura de una nifia del siglo XIX en la
ciudad de La Plata a partir de su propia imagen, permitié, como una primera conclusion,
establecer que nuestro retrato, como toda produccion artistica, es un documento, cuya
realizacion obedece a una cadena de hechos historicos y a factores e ideologias que
marcan el caracter de determinados grupos de la sociedad, quienes no s6lo demandaban
estas expresiones artisticas, sino que también fueron el resultado de sus propias practicas
sociales. El retrato que analizamos es una construccion colectiva que otorga a nuestro

documento el caracter de fuente primaria e inicial para su estudio.

Se han tomado tres ejemplos que demuestran coémo la elaboracion artistica es una fuente

de interpretacion para la historia general, tal como lo es un texto o un documento escrito.

Vimos como un conjunto de historiadores y especialistas de diversas disciplinas sociales,
proponen que deberia replantearse la historia oficial mexicana, teniendo corno una de sus

fuentes la interpretacion iconografica de la pintura del periodo del XIX.

En el segundo ejemplo, Calabrese consigue reconstruir los vinculos estrechos de amistad
en el retrato de Los Embajadores de Holbein, El Joven, con personajes de la politica, la
religion, la filosofia y la ciencia. El estudio del retrato de La Niria del siglo XIX también
se ha sustentado en la recreacion de los estadios de tiempo y espacio que plantea el

historiador citado.

Finalmente, la antropdloga Beatriz Rossells a través del analisis a fuentes hemerograficas
y de la obra de diferentes artistas, ha realizado la interpretacion del discurso ideologico
indigenista, otorgando una gran importancia a las imagenes en un periodo de busqueda de

identidad nacional.
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Aunque con diferentes métodos, técnicas y propoésitos, en los tres ejemplos citados en la
introduccion del trabajo se corrobora que la creacion artistica es un hecho historico y que

su lectura debe partir de este mismo concepto.

Bajo estos antecedentes ratificamos que la fuente principal de informacion para desarrollar
esta propuesta fue el retrato de La Nifia del siglo XIX, a partir de este documento visual se
ha planificado el acopio de informacién y la busqueda de las bases tedricas para sustentar

su investigacion.

El primer capitulo del trabajo esta dedicado al soporte tedrico y al no tener en la
historiografia boliviana antecedentes de estudios de nuestra historia, a partir de la lectura
de la produccion artistica, como primera fuente de informacidn, se recurrié a metodologias
de la Historia del Arte que desde el siglo XVIII, XIX y principios del XX se desarrolld
corno ciencia mediante postulados y métodos, asi como con la aplicacién de submétodos y
técnicas que sistematizaron y permitieron la aproximacion al bien cultural. Se pudieron
establecer divergencias y posturas diferentes entre los estudiosos a través de sus
planteamientos teodricos, sin embargo todos los autores que fueron consultados comparten
y confluyen en un criterio comun y determinante, la incidencia del contexto historico,
sociocultural e ideoldgico entorno del bien artistico, otorgando asi el hilo conductor que

guid esta investigacion.

Fue también fundamental en el desarrollo del trabajo conocer el pensamiento de quienes
sentaron las bases del andlisis cientifico en el siglo XIX llevandonos a nuevos enfoques y
miradas al estudio del bien cultural, proponiendo métodos que pudieran articular sistemas
de estudio del arte, como un producto y resultado con cualidades profundas, tanto en el

espacio social como en el historico.

La ideologizacion del pensamiento en las primeras décadas del siglo XX, definitivamente
nos acerco al contenido socio cultural e ideoldgico del retrato, ingresando en un proceso
de interpretacion en el que fue fundamental el método propuesto por Erwin Panofsky en

sus tres fases.
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Como técnica de andlisis mas profundo, mediante la semiodtica pudimos establecer que el
~ n sign odi ropicio para la lectura e interpretacion, desde la
retrato de La Nifig € Un Sig 0 o codigo propicio p p ,
representacion convencional hasta llegar al contenido intrinseco del tema o mas bien de
los temas, a través de los significados de cada uno de los objetos que acompaiian al

personaje.

Como se habia propuesto inicialmente, para llevar adelante un estudio ordenado y
sucesivo. metodologicamente se ha analizado al retrato de La Nifia del siglo XIX desde lo

genérico a lo especifico e intrinseco, a través de cuatro acercamientos.

El primer acercamiento es a la Nifia como obra de arte, teniendo como documento y fuente
de informacion al retrato. La metodologia para su estudio se baso en el andlisis técnico y
material aportandonos la identificacion de la obra como evidencia visual y documental.
Mediante un trabajo comparativo con otros retratos individuales de manera directa, como
por catalogo, se estableci6 su datacién y las circunstancias técnicas de su elaboracion
situandola entre las décadas del 30 al 70 del siglo XIX, y localizdndola en una ciudad
de la region, en este caso Sucre, descartando técnicamente que hubiese sido importada de

Europa, mas concretamente de Espana.

La explicacion técnica que no pone en duda el origen de nuestro retrato en la Charcas
del XIX, se basa en las particularidades de los pintores regionales de la transicion del
barroco al neoclasico, que aunque asumieron ideolégicamente los principios del
liberalismo no guardaron la rigurosidad de la academia que regia en Europa. Si bien existio
la ensefianza académica en ciudades como Buenos Aires, México o tuvimos artistas que
se formaron bajo estas practicas en universidades europeas, una gran mayoria de nuestros
pintores escaparon a los lineamientos académicos creando caracteristicas propias en el
manejo plastico, criticadas peyorativamente precisamente por no ajustarse a la vara

académica.

Otro argumento que no podemos ignorar es que la ciudad de Sucre durante el periodo de

transicion, entre los ultimos afios coloniales, la guerra de independencia y el nacimiento
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al nuevo régimen de la Republica permanecié como una localidad que continu6
concentrando el poder politico, administrativo y en parte econdémico, en manos de grupos
sociales dominantes que demandaron imagenes que los representaran, no solo

oficialmente a través del género del retrato.

Establecimos que el primer acercamiento a nuestro documento, nos llevo a una retratistica
alternativa fuera del influjo de la academia, con una expresion sencilla y casi ingenua,
pero que desarrolld un discurso que transcribia la ostentacion de prestigio, poder y

satisfaccion de vanidades.

Toda esta informacién nos trajo como una de las conclusiones que la representacion de L4
Nifia del siglo X1x fue un producto construido y destinado a cumplir con la demanda de
las clases altas en la ciudad de Charcas, como sucedi6 en Lima, Buenos Aires, Santiago,
Caracas, Quito y las ciudades importantes de América Latina, en las que los nuevos

grupos de poder precisaron de formas simbolicas para ser representadas.

Dentro de las conclusiones es importante también destacar el rol historico que tuvo el
artista que pint6 el retrato de La Nifia, como un testigo ocular de los hechos, de manera
que existié una conducta social dentro de un proceso que se inicio a partir del encargo de
la elaboracién de la obra. Por este mismo motivo, consideramos que el autor de nuestro

documento o tuvo una mirada inocente y que siempre estuvo presente su punto de vista.

En esta fase también se establecio el valor de la cultura material que posee el retrato que

estudiamos, como testimonio y evidencia del pasado historico.

El segundo acercamiento es a la nifia - imagen portadora de una historia, es decir al texto
que contiene los datos y codigos que permitieron situar a nuestro personaje en su espacio
y tiempo historicos. Esta etapa que se aproxima mas al documento sac6 a luz con su
lectura, los elementos tematicos de la construccién compositiva, la interpretacion del
discurso y la narracidon, mediante la aplicacion iconografica e iconoldgica. El intertexto

que aporto a la investigacion con otros retratos que fueron pintados bajo los mismos
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lineamientos y de manera significativa con la lectura convencional que esta

profundamente arraigada, en el imaginario y en la memoria.

A través de la forma y el contenido, los dos elementos que conforman la imagen, la lectura
del texto extrajo valores narrativos y datos historicos como son: época, género, edad, rasgos
étnicos, posicion social, atuendo, postura y otros simbdlicos como la paloma, el vestido, la
joyay las flores que engalanan, objetos y elementos que concurren en la intencion de
demostrar el lugar del personaje en la sociedad. En el transcurso de la investigacion y la
interpretacion de nuestro texto pudimos también establecer los moviles ideoldgicos que

respondian a una estructura social.

En fin, se establecié que la imagen de La Nifia del siglo XIX es una representacion visual
ya que detras de ella encontramos los codigos, la politica, el oficialismo e incluso un
enfoque institucional como es la propaganda. Este documento es producto y constructor de
ideas y mentalidades al mismo tiempo, porque existe una retroalimentacién entre lo
producido en el pasado y lo que se elabora en el presente, de aqui su vinculo con el
imaginario social, no en vano Le Goff asigna a la imagen una gran importancia dentro de la

memoria colectiva.

Al tener nuestra imagen un objetivo ideologico que responde a determinados grupos de la
sociedad cumple con una funcidn social, estableciéndose que es una composicion
preconstruida. A partir de este concepto es que se ha analizado cada uno de los elementos
de la composicion, extrayendo el contenido historico y simbdlico de ellos como un paso

previo a la recreacion del contexto del personaje.

En conclusion la lectura efectuada a la imagen, ha sacado a la luz la informacién de

acontecimientos y procesos de pensamiento por ser un testimonio directo de su época.

Después de haberse leido el texto, el tercer acercamiento fue al personaje de La Nifia

del siglo del siglo XIX a través de la aplicacion de los métodos interpretativos, a los datos
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histéricos que aport6d nuestro documento y que, nos condujeron al grupo social del que

fue miembro La Nifia, asi como al escenario que la albergé.

Puesto que la identificacion de los componentes sociales e ideologicos del retrato fue uno
de los propdsitos para llevar adelante esta investigacion, se realizé un anélisis de los
nuevos grupos dominantes que detentaron el poder durante gran parte del siglo XIX en las
nacientes republicas, obteniendo la informacion necesaria para profundizar 1a
investigacion, a partir de la estructura mental que estos grupos arrastraban desde la

declinante colonia.

Sobre la base del analisis a la sociedad charquina y regional, se fue recreando el
contexto socio cultural de La Nifia. Con este proposito nos apoyamos en los estudios
efectuados por diversos historiadores, asi como en sus analisis sobre la situacion de las
mujeres desde las desigualdades juridicas, en la educacion diferenciada, bajo el régimen
patriarcal, matrimonial y religioso, condiciones que se reflejaron en la vida familiar,
cotidiana y doméstica de la mujer. Consideramos que el personaje de La Nifia del siglo
XIX, vivié como testigo bajo estos condicionamientos, sobre la base de la informacion que
nos ofrece la misma fuente o "vestigio," un concepto mas adecuado para el historiador

Peter Burke.

La gran conclusion de este trabajo fue la recreacion espacial y social, de La Nifia del
siglo XIX colocandola en el escenario del mundo femenino que compartieron las mujeres

de las clases altas durante el siglo XIX, en las ciudades principales de la nueva republica.

El escenario geografico de nuestro personaje fue La Ciudad Blanca en Chuquisaca y tal
como la, describen los historiadores, en sus arterias hasta hoy se observaban, la
arquitectura y los monumentos historicos como testimonios del auge que alcanzaron las

clases altas y la jerarquia eclesiastica.

Ubicamos a nuestro personaje dentro de una organizacion poblacional que se centralizd

en la ciudad de Sucre, cuyo rasgo destaca Gabriel René Moreno como predominantemente
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hispano criolla por sobre otras capitales de la region, dato histoérico que consideramos

reafirma el origen de la elaboracion del retrato de La Nifia en dicha localidad.

Son coincidentes los criterios de los historiadores consultados sobre el considerable nimero
de familias acaudaladas y de prestigiosos ilustrados que no obstante, la crisis minera que
se venia arrastrando afios atras continuaron siendo moradores de La Plata, ciudad capital

privilegiada hasta bien entrado el siglo XIX.

El analisis del contexto social de La Nina partié desde el seno familiar, de la
significacion de nacer y ser mujer componente de una "familia tradicional", desde las
limitaciones en su educacion y la negada aspiracion a tener a una futura profesion y
finalmente visualizando a futuro, los dos caminos que como opciones aguardaban a

muchas mujeres de su tiempo, el matrimonio concertado o el convento.

La docilidad que imponia la sociedad sobre las mujeres se traduce en cada uno de los
elementos de la composicion predeterminada del retrato que se interpretd. Podemos
concluir en que el personaje de La Nifia es una expresion simbolica que representa a la
sociedad de su tiempo y al mismo tiempo es la encarnacion del discurso ideologico de su

esfera social.

A medida de que se fue profundizando la interpretacion, la cuarta y ultima aproximacion es
a la nifia simbolo, como una expresion de su esfera social y de la ideologia imperante.
Como se habia anticipado en los diferentes capitulos del trabajo, las clases dominantes
buscaron representaciones simbolicas que permitieran su reconocimiento no solo

oficialmente, sino por la sociedad en su conjunto.

Bajo un analisis mas intimo buscando en la organizacion interna de la obra como lo
plantea Panofsky a partir de un enfoque estructuralista, obtuvimos el significado de los
simbolos que también contribuyeron a la interpretacion histoérica. En el entendido de que

el retrato de La Nifa es un sistema semidtico que estd conformado por un conjunto de
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signos yuxtapuestos y un juego de relaciones entre ellos, se analiz6 al documento como un

sistema de comunicacion a través de codigos.

La lectura en esta etapa consistio en la decodificacion de los signos, primero identificando
y luego interpretando a cada uno de los objetos que acompafian a la nifia del retrato como
atributos personales y darles su significado. El término y concepto de atributo ha sido
aplicado casi con exclusividad a la iconografia catodlica, sin embargo creernos que para
nuestro estudio corresponde atribuir a nuestro personaje objetos, datos y sefiales que la

identifican no solo de manera individual, sino también colectiva.

Otra conclusion para esta investigacion establece que los elementos que identifican a
nuestro personaje, la convierten en una referencia para su grupo social, es decir en un
icono reconocido mediante cdédigos. Una vez mas citamos el retrato de la Marilyn
Monroe de Andy Warhol, como un icono de la cultura Pop en la sociedad norteamericana
durante las décadas del sesenta y setenta. No estariamos equivocados en considerar al
retrato de la nifia y a los retratos oficiales y civiles del siglo XIX , que retinen las mismas

particularidades, como iconos para su circulo social.

Concluyamos en que los atributos, que para nuestro estudio son codigos legibles reflejan
episodios de la vida del personaje y en este caso también expresan ideas convencionales
que fueron parte del imaginario social, lo que convierte a la nifia también en el modelo de

una ideologia.

A lo largo del trabajo, la interpretacion de La Nifia del siglo XIX como obra de arte, como
imagen, corno personaje y finalmente como simbolo, nos llevaron a la lectura histérica del
documento, prescindiendo de la valoracion estética y de cualquier jerarquizacion artistica,

aspectos que marcaron la diferencia de intereses con la Historia del Arte.
Acabaremos diciendo que los historiadores sin dejar de tener una mirada critica tenemos la

gran posibilidad de ampliar nuestras fuentes de informacion en los documentos visuales. En

esta propuesta se ha podido establecer que es posible trabajar a partir de la lectura de la
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imagen y al mismo tiempo con la multiplicidad de productos materiales e intelectuales no

solo de tendencia plastica, que han sido producidos por las sociedades.
Dados los resultados de esta investigacion, considerarnos que es necesario continuar con

nuevas propuestas, que consideren el material visual como una forma de relacion con el

pasado.
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