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Resumen: En la presente investigacion se analiza el origen del costumbrismo americano y
especialmente el caso peruano. Se trabaja la construccion de la imagen costumbrista peruana,
convertida en simbolo criollo, a través de la iconografia de la tapada limefa bajo la mirada de
pintores viajeros. Se analizan las dos etapas del costumbrismo visual: la primera, formada en el
espiritu cientifico ilustrado; y la segunda, con claras influencias del Romanticismo. Se alude al
pintor Ignacio Merino por su participacion activa en el desarrollo del costumbrismo. Ademas,
se incluye un estudio de las imagenes en papel de arroz del Museo de América.
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Abstract: This study analyzes the origins of American costumbrismo, especially that of Peru.
The costumbrismo image of Peru is constructed through the iconography of the tapada limena
(veiled woman) from the point of view of the travelling painters, which results in her becoming
the Peruvian creole symbol. The two stages of visual costumbrismo are analyzed: the first is
produced in the spirit of enlightened science and the second has clear influences of roman-
ticism. The participation of the painter Ignacio Merino is included in the development of cos-
tumbrismo. Finally, this article ends with a study of images on pith paper of Museo de América.
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1 El autor del articulo es becario MAEC-AECID 2011-2012 para realizar estudios de doctorado en la Universidad Complutense
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. Introduccidon

Siempre que se ha analizado un fenémeno como el costumbrismo americano, se ha come-
tido el error de verlo a través del inicio de los estados nacionales, que se fundan a lo largo
del siglo xix en Latinoamérica. La creacion de imaginarios de las nuevas republicas, aunadas
al espiritu romantico traido por los pintores viajeros del periodo, hace que cada pais busque
una diferenciacion basada en sus peculiaridades. El presente articulo busca analizar los pro-
cesos historicos de construccion de la imagen que se dan en Latinoamérica, principalmente
en Perud. Esta mirada no prioriza un solo punto de vista, sino que rescata las semejanzas
y ahonda en las diferencias.

Il. El siglo xvilI: las pinturas de castas y las expediciones cientificas

Desde el periodo de los Austrias existia la tradicion de representar la realidad americana?,
que un siglo después se desarrollaria de manera mucho mas explicita. Por ello, no extrana que
las primeras obras de pintura de castas precedan al fenémeno de la Ilustracion en su afin
clasificatorio. La serie de pinturas de castas® de origen mexicano responde al interés del
europeo, en este caso espanol, por lo exético, por conocer otras realidades. Es el primer
género autonomo que se da en el continente americano (Garcia Saiz, 1992: 78), el cual es
complejo y problematico. Las obras que responden a este género superan el centenar, en su
mayoria se encuentran sin fecha y son anénimas.

El predominio del nimero y el formato de tres cuerpos de la Gnica serie peruana reve-
lan la prevalencia del género en el virreinato de la Nueva Espafia. La serie peruana fue un
encargo del virrey Manuel Amat y Junient (1770), con el objetivo de contribuir al Gabinete
de Historia Natural del Rey, y se atribuy6 al circulo del pintor Cristoébal Lozano. Dos afos
después, el virrey peruano envié a Espafa siete cuadros de frutas del Peru, guiado por el
mismo interés que le llevo a enviar las castas.

La serie peruana y los lienzos sobre frutas del virrey Amat coinciden con los seis lien-
zos de Vicente Alban (1783), donde se representan la sefiora principal y su esclava, el indio y
la india con trajes de gala, la llapanga de Quito y los indios yumbos. Todos acompanados de
los frutos americanos. Si bien es cierto que se recoge una tradicion que nace en el siglo xvi,

2 Durante el siglo xvIl muchos retratos vinculados a los grupos étnicos indio y negro se justificaron por la importancia del
personaje representado. En el virreinato peruano se encuentran los cuatro cuadros que contenian los retratos de los incas
y sus mujeres enviados por el virrey Toledo en 1572 y llevados al Alcdzar de Madrid donde se quemaron en el incendio
de 1734 (Estenssoro, 1994: 410-411). Para finales del siglo XVvI contamos con la pinturas de Andrés Sanchez Galque, Los
mulatos de Esmeraldas (1599). A medida que los sentimientos de pertenencia al lugar se desarrollan, aparecen en América
pinturas de sus plazas principales. Ejemplos de ello son la pintura Vista de la Plaza Mayor (ca. 1690-1699) de Cristébal
de Villalpando, probablemente encargada por el virrey Gaspar de Sandoval y de la Cerda, y la Plaza Mayor de Lima,
Cabeza de los reinos del Pert (1680). Se ha criticado la carencia de la pintura virreinal, abrumada por la pintura religiosa,
incapaz de reconocer su entorno en una sociedad estamental y altamente jerarquizada (Salazar Bondy, 1990: 258-259).
En Roma, durante el siglo XVvIi, el holandés Pieter Van Laer, Il bamboccio, se alejo de los temas histéricos y religiosos y se
concentré en los personajes humildes, los campesinos, escenas callejeras, soldados, locos y maleantes (Stastny, 2007:
29). En México, para este periodo se pueden mencionar las obras vinculadas con los personajes costumbristas en los
biombos con vistas de la Ciudad de México.

3 El conjunto més antiguo que se conoce de pinturas de castas es el de Manuel Arellano, fechada en 1711. Solo se han identifi-

cado cuatro obras de este conjunto. Se trata de tipos raciales individuales. Su obra se considera el prototipo de lo que seria el
desarrollo posterior del género, aunque todavia no muestra la vinculacion con la pareja y su descendencia (Garcia Saiz, 1996).
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tanto las series de casta mexicanas, como los lienzos de Alban representan dos proyectos dis-
tintos de abordaje del poblador americano. En México, el mestizaje integra los oficios como
un proyecto de ordenamiento social, como un blanqueamiento en favor del grupo espa-
nol. En el segundo caso, en América del Sur, los personajes de Alban representan grupos
sociales mas que retratos individuales. Estos lienzos forman parte de un proyecto ilustrado
que busca categorizar a hombres, animales y plantas.

Entre las primeras series que asocian las castas con sus respectivos oficios tenemos
la serie de José de Ibarra, de la que se conocen nueve obras (1725). Son escenas de familias
comiendo tamales y bunuelos. Sin embargo, la mayoria de los conjuntos donde se aprecia
esta caracteristica pertenece a la segunda mitad del siglo xvii. En este periodo figura Ramén
Torres, un pintor que cred varios conjuntos de castas hacia 1780; pint6 al espanol como ini-
cio de la serie y lo muestra dentro de un elevado estatus. Aparecen diversas ocupaciones de
las castas: un curtidor, un vendedor de fruta, un aguador, un lenador, un sacamuelas y un
sangrador®. Las castas mostradas en las series mexicanas ahondaban en el desempefio labo-
ral, muchas veces vinculado a las labores artesanales y al comercio urbano.

¢Las pinturas de castas eran simples objetos turisticos o se trataba de una estrategia
discursiva llevada a cabo por los espanoles para establecer el orden social, jerarquizando
y asimilando a los originarios del continente? Esta ultima opcién parece la mas cercana a
la verdad, ya que muchos de sus duefios eran administradores espafioles que buscaron
establecer una sociedad virreinal ordenada como rasgo de la estructura estamental (Garcia
Saiz, 2008: 300-361).

En el manuscrito del espanol Joaquin Antonio de Basards y Garaygorta, Origen, cos-
tumbres y estado presente de mexicanos y philipinos (1763), estd muy presente, tanto en los
textos como en la imagen, el retorno del indio a lo blanco después de las mezclas. En cam-
bio, para los negros no existia esa posibilidad de blangqueamiento. Solo se busco el blan-
queamiento del indio como opcion para incorporarlo a la sociedad. Las pinturas de castas
no pueden representar el orgullo criollo (Katzew, 2004) porque no expresan a este grupo,
sino al espanol. Un escritor anénimo en 1759 mostro su inquietud por la imagen que podian
dar las castas a los europeos, ya que podian dar la falsa idea de que todos eran unos hibridos
degradados (Katzew, 2004: 94).

El criollo, quien sustituy6 en el poder politico y social al grupo espanol después de la
independencia, prefirio la invisibilidad de las mezclas. Esta mirada dicotémica entre lo indio
frente a lo espanol, con la consiguiente invisibilidad de las castas, esta mucho mas presente
en el virreinato peruano (Estenssoro, 2000: 67-69). En el Mercurio Peruano, hacia 1794, se
publico una carta atribuida al peninsular Francisco de Paula de la Mata Linares, en la que
se preguntaba sobre la conformacion de una nacion peruana unificada, a lo cual respondia:
Tenemos por imposible la unién y comun sociedad del indio con el espafol> (De Paula de
la Mata Linares, 1794: 257-258). Esto puede explicar la carencia de pinturas de castas en el
virreinato peruano, donde la polarizacion entre indios y espanoles estaba mucho mads marcada
que en el virreinato de Nueva Espafia. No era que el proceso de castas no se hubiera dado en

4 Varios ciclos estaban en manos de funcionarios de la Coronay de la Iglesia adeptos a las reformas iniciadas por Carlos Ill'y conti-
nuadas por Carlos IV. Para consultar las referencias exactas de los poseedores de pinturas de castas véase Deans-Smith, 2005.
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la América meridional, sino que la presencia de dos capitales en el reino (una politica y otra
simbolica: en la parte india, Cuzco, y en la espanola, Lima) motivé una polarizacion mucho
mas marcada y una invisibilidad de un grupo mayoritario. Lo mestizo era considerado indio
y lo negro no existié en el imaginario de la identidad criolla peruana.

Los criollos siguieron los presupuestos de las escalas valorativas que las pinturas
de castas habian construido. Es decir, para legitimar su poder habia que asimilarse con el
grupo originario nativo, pero hasta en este punto habia que excluir a la gran masa indigena
y emparentarse con la nobleza indigena, fuera azteca o inca. Alegando presupuestos repu-
blicanos de igualdad, se pensaba borrar todo tipo de diferencias. Con la invisibilidad de
las castas, los criollos lograban su ausencia en el control politico de las nuevas reptblicas
americanas.

La desaparicion del género en el siglo xix esta ligada al rechazo de la estructura
social después de la Guerra de Independencia de México (1810) y de la abolicion gremial
(1813). No menos importantes fueron los temas de la Academia de San Carlos, de gusto
neoclasico, centrados en los modelos de la Antigiiedad (Katzew, 2004: 37) y los criollos,
que después de la independencia borraron todo registro de las castas, un grupo, por lo
demas, incomodo.

Las pinturas de castas evidenciaban el dominio politico por parte de una reducida
minoria blanca. Sin embargo, aunque ya no fueron pintadas, pervivié en el imaginario colec-
tivo de las castas la idea de blanquearse para socialmente ser aceptadas en una sociedad
que necesita, para ser occidental, ser blanca.

Sin duda, en el siglo xviu ilustrado y rococo fue cuando se reconocio la existencia de
un entorno contemporaneo. El costumbrismo visual, especialmente el peruano, se trasmitio
desde la corte ilustrada a través de los viajeros. No fue un fenémeno que pertenecioé exclusi-
vamente al continente americano. Sus antecedentes se remontan a la Europa de la segunda
mitad del siglo xvm.

1. El rococé francés y el gusto por lo exdtico

Tendria que llegar el siglo xvin para que dentro de las cortes europeas se generara interés por
lo sentimental y por las escenas del mundo cotidiano. Muestra de ello son los sucesos galan-
tes representados por Watteau y los de género de Chardin y Fragonard. Se trata del rococo
francés, que despierta el interés por lo cotidiano y por los paseos campestres. Es la rea-
leza ilustrada que quiere ser otra, busca disfrazarse de un paradigma ajeno al suyo, se trata
de una mascarada, como las que se apreciaban en los teatros. En el caso espanol tenemos
los tipos populares de Lorenzo Tiepolo (1730-1776), hijo del pintor Giambattista Tiepolo,
pintor de la corte de Carlos III. Esta serie, fechada hacia 1750, representa a los soldados, las
vendedoras callejeras y tipos populares como los majos, colocados en tres cuartos.

Luis Paret y Alcazar (1746-1799) supo representar muy bien lo cotidiano dentro de la
corte espanola a través de su obra. Estaria tres anos en Puerto Rico (1775-1778) a causa de su
participacion en un incidente amoroso del infante Luis de Borbon. El artista, para conmover
los ojos del monarca, decide enviarle un autorretrato donde se representa vestido como un
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campesino de la isla. Retorna a Espana en 1779, pero queda alejado de la corte en Bilbao. En
esta época, su interés recae sobre personajes populares de la villa bilbaina: criadas, ciudada-
nas, aldeanas o aldeanos de las cercanias de Bilbao. A ellos se suman el guajiro y la esclava de
Puerto Rico, quienes participan en Coleccion de trajes de Esparia, tanto antiguos como moder-
nos que comprende todos los de sus dominios (1777-1788), de Juan de la Cruz Cano y Olmedilla.

De Paret provienen importantes obras costumbristas como La puerta del Sol, Las Pare-
jas Reales y Paseo en el Jardin Botdnico, pero la relevancia del pintor se debe a la traduccion
de Disertacion del holandés Pedro Camper sobre las variedades que constituyen la diferencia
positiva de los rasgos del rostro en los hombres de diversas edades y distintos paises’.

La obra de Cano y Olmedilla Coleccion de trajes de Esparia... sintetizé lo
que antes se habia producido: se representan los tipos caracteristicos de las regio-
nes de Espana (identificados por sus vestimentas), los vendedores urbanos de las distin-
tas regiones y, ademas, los dominios ultramarinos, como las series de castas mexicanas,
los ya mencionados pobladores de Puerto Rico, la limefia® y la india del Perd. Colec-
cion de trajes de Espania... estaban compuestos por siete cuadernos de doce figuras’. En
varias obras se encuentra la participacion de Manuel de la Cruz (1750-1792), conocido
por La plaza de la cebada en Madrid, donde representa tipos pintorescos de la ciudad.

Durante los gobiernos de Carlos III y Carlos IV habia una intensa actividad por parte
de los pintores de corte, quienes se inspiraban en los aspectos populares para la decora-
cion de los palacios de invierno®. Se hace evidente que dentro de la corte madrilefia, en
su despotismo ilustrado, habia interés por lo popular y cotidiano, influencia que prove-
nia del rococo francés. De esta forma, se pueden reconocer las influencias y la formacion
que tuvieron los artistas, dibujantes y pintores que acompanaron las expediciones cienti-
ficas en el continente americano a partir del siglo xvii, que sera clave para el desarrollo
del costumbrismo peruano, teniendo en cuenta la escasa tradicion de la pintura de castas
mexicanas en el sur americano.

5 La viuda del pintor, Micaela Fourdinier, tras la muerte de su esposo, ofrecié el manuscrito a la Academia de San Fernando
para su posible impresién en 1802. La impresion fue desestimada. Pierre Camper (1722-1789) era conocido por sus aportes en
la ciencia, la dptica, la obstetricia, la anatomia comparada y la boténica. En Bellas Artes propuso un estudio de la morfologia
craneal de las diversas razas humanas y animales. Esto le condujo a elaborar una teoria del dngulo facial donde, a través de
las medidas del rostro, se podrian diferenciar a los hombres de los animales. Se sabe que en marzo de 1792, Paret presentd
un informe donde solicitaba realizar un estudio de la cabeza humana en sus clases. Murié en Bilbao, dejando en su taller:
Estudios de cabezas y dibujos a ldpiz, como Dos cabezas exdticas (Martinez, 2008).

¢ De la dama limefia se conserva el dibujo original en la Biblioteca Nacional de Madrid. Valeriano Bozal lo atribuye a De la
Cruz Cano y Olmedilla més que a Paret (Bozal, 1986).

7 Se ha vinculado la obra a la coleccién de tipos comunes en el seiscientos en Francia, Italia y Alemania. Ademas, se menciona
el origen francés y la influencia de De la Cruz Cano y Olmedilla en su aprendizaje en Paris a través de la publicacién Le cris
de Paris (1737) (Bozal, 1986: 12), entre otras. Coleccion de trajes de Espafia... estén vinculados a la obra de Bouchardon; el
primer cuadernillo contenia doce figuras, pero al terminarlo en 1789 habia alcanzado la cifra de setenta y seis.

8 Eran cartones para ser trasladados al tapiz en La Real Fabrica de Tapices de Santa Béarbara. Participaron Francisco Goya, que
trabajé durante veinte aflos, José del Castillo (1737-1793), que se encargd de las estancias de vestir del principe, Francisco
de Bayeu (1734-1735) y Ramén Bayeu (1746-1793). En el Palacio Real del Pardo, cuando el rey comia, sus principales diversio-
nes eran ver cémo se recreaba el pueblo y las corridas de toros. Uno de los primeros trabajos de Goya fueron los tapices
para el Palacio de La Granja, donde claramente ahondaba en el mundo cotidiano de los majos, los juegos y los paseos de
los pobladores madrilefios. Otros artistas interesados en los temas populares y cortesanos fueron Mariano Salvador Maella
(1739-1819) y Zacarias Gonzélez Veldzquez (1763-1834).
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La herencia que llegaba a Pert desde Europa consistia en pintores insertos en pro-
yectos ilustrados cuya inspiracion estaba asentada en el rococo que les hacia reconocer los
tipos populares de cada lugar que visitaban. Asi, el origen del costumbrismo visual peruano
esta asociado a la tradicion empirica establecida por los ilustrados del siglo xvir que confor-
maron las expediciones cientificas (Staton, 1989: 63). Sin embargo, dentro de estas expedi-
ciones habia que hacer una distincion entre los dibujantes especializados en el trabajo de
gabinete de pintar plantas y los que representaban tipologias de retratos y animales.

Durante el siglo xvir la Corona espanola realizé dos importantes expediciones. La
primera fue perpetrada por José Celestino Mutis Bocio en los territorios de Nueva Granada.
Mutis, en 1763, pidi6é permiso a la Corona para llevar a cabo su proyecto botanico en la Amé-
rica meridional. Tardo veinte afios en hacerlo realidad (1783-1816)°. Mutis cre6 una escuela
que difundia la utilizacion de colores a partir de pigmentos naturales. Se hacian dibujos a
lapiz y tinta china y pintaban con una técnica denominada ¢emple sobre papel» que permi-
tia colores brillantes. Posiblemente se baso en el tratado de Antonio de Palomino El museo
pictorico y escala optica, libro muy utilizado por los artistas hispanos del siglo xvm'°.,

La segunda expedicion (1789-1794), considerada la de mayor envergadura llevada a
cabo en los territorios americanos, fue dirigida por Alejandro Malaspina. Sus integrantes fue-
ron Juan Ravenet!!, Felipe Bauza, Antonio Pineda, Tomads de Suria, José Cardero, José Guio,
José del Pozo, Fernando Brambilla, Julian del Villar y Pardo, José Pulgar y Francisco Lindo.
Las plantas, por lo general, fueron representadas por Guio, Pulgar y Lindo. Pozo, Cardero y
Suria hicieron lo mismo con los animales, y Brambilla y Cardero se encargaron de las vis-
tas panoramicas. Entre los pocos pintores que caracterizan a los personajes se puede citar
a Ravenet y Pozo, quienes dejaron dibujos de personajes grupales y de dos tercios de tipos.
Bauza, Ravenet, Cardero, Suria y Pineda realizaron paisajes, costumbres y tipos individuales.

Uno de los proyectos ilustrados que estableceria un vinculo entre las representaciones
visuales de las expediciones cientificas de los viajeros y el costumbrismo que se desarrollaria
a continuacion es Quadro de Historia Natural, Civil y Geogrdfica del Reyno del Perii (1799)',

® El encargado de trasladar los primeros dibujos fue Pablo Antonio Garcia del Campo (1744-1814). El propdsito de la expedicién
fue registrar la flora y fauna. El arte estaba al servicio de este objetivo que se asumia cientifico, de acuerdo a los ideales de la
llustracion. El pintor permanecio en el servicio de Mutis hasta que fue nombrado pintor de cdmara del virrey Antonio Caballero
y Géngora. La expedicion se concentré en Mariquita entre 1783 a 1790, porque la zona podia explotarse al ser rica en minas. A
partir de 1791 se traslado a Santa Fe por presion de la corte. Sumetodologia de trabajo fue la siguiente: una vez que llegaran los
herbolarios con el material de campo, un dibujante hacia la planta en el folio mayor anotando los colores. Otro, generalmente
Francisco Javier Cortés, hacia las disecciones de las plantas y dibuja la anatomia floral; una tercera persona repetia las diseccio-
nes hasta seis, en promedio, y las copiaba. Participaron ademdas Pablo Antonio Garcia, Pablo Caballero y Salvador Rizo Blanco.
Este ultimo llegd a ser considerado por Mutis como el mejor de los pintores y dirigié una escuela de dibujo y elabord un escrito
con las técnicas pictéricas utilizadas para pintar plantas. A lo largo de treinta y tres afios la expedicién contd con sesenta y tres
miembros entre pintores profesionales y aprendices. Para 1816 la gran obra de Mutis fue enviada con urgencia hacia Espafia en
ciento cuatro cajones. Se conservan en la actualidad 6.619 laminas en el Real Jardin Botanico de Madrid (Londofio Vélez, 2001).

1°Seglin Palomino, para la pintura al temple se usé la goma o yema de huevo. También se emplearon pigmentos locales de
origen vegetal y animal, como el achiote, el palo de mora (rojos), el azafran (naranja), la uvilla con jugo de limén (rosado), la
chilca y la gutigamba con azul de grita (verde) el afiil y el &rnica (azul) (Londofio Vélez, 2001).

" Juan Ravenet, originario de Parma, se unio a la expedicién en México. Habfa llegado a ese pais en noviembre de 1791. Este
pintor tiene preferencia por el retrato; sus primeros representados fueron dos naturales de la isla Guam, perteneciente al
archipiélago Mariano y uno de las Carolinas (Sotos Serrano, 1982: 88-89).

12| 5 primera transcripcién del contenido escrito del cuadro fue dado a conocer por Francisco de las Barras de Aragén en el
Boletin de la Real Sociedad Espafiola de Historia Natural (Barras de Aragon, 1912: 224-285).
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realizado desde Madrid por el pintor francés Luis Thiebaut, y el escrito realizado por José Igna-
cio Lecuanda. Constaba de 194 imdgenes. La obra estaba destinada a la Real Hacienda de Indias.
Dentro del cuadro aparecian las naciones civilizadas representadas por dieciséis personajes
correspondientes a las castas de la ciudad, (indios, mestizos, negros, mulatos y criollos) y otro
grupo de igual nimero donde se exponian las naciones incivilizadas vinculadas a las tribus de
la selva. Se ha establecido, por la relacion de parejas de los representados y el nimero de los
personajes, una vinculacion con las pinturas de castas (Bleichmar, 2011: 6). Para este dltimo
grupo, Thiebaut copi6 literalmente textos e imdgenes de las tribus de la Amazonia, atribuidos
a Tadeo Haencke y a Felipe Bauza, miembros de la expedicion Malaspina durante su viaje por
Tarma y Hudnuco, llegando hasta las fuentes del rio Marafion entre junio y julio de 1790. Los
dibujos que hicieron de los habitantes de los rios Napo, Pisquil, Ucayali y Yupara tienen inte-
rés etnologico por la informacion que acompania a las imdgenes' (Peralta, 2006a), pero no se
puede afirmar que los pintores viajeros hayan realizado los dibujos (Palau de Iglesias, 1980: 287).

En la Relacion de Gobierno del excelentisimo serior virrey del Perti Don Francisco Gil
de Taboada y Lemus presentada a su sucesor Don Ambrosio O’Higgins Marqués de Osorno,
Baron de Vallenari (1796), donde las imdgenes y textos también son reproducidos, este refiere
que las imagenes de los indios de la selva fueron entregadas por el brigadier Francisco de
Requena y por el misionero apostélico padre Girbal'¥. Se ha establecido un contacto entre
los tres personajes, siendo la fuente original las imdgenes de los viajeros de la expedicion
Malaspina (Peralta, 2006b: 156), aunque el poco tiempo que estuvieron los integrantes de Malas-
pina y la cantidad de tribus representadas y descritas en las imagenes permiten pensar que la
autoria estuvo mas vinculada al misionero y al brigadier, principales exploradores de la zona.

Otro elemento para diferenciar la autoria lo constituye el tipo de papel verjurado con
filigrana utilizado por los viajeros en Perud, Ecuador, México, la zona norte de América y
Filipinas'®, diferente al papel empleado en los cinco dibujos de los pobladores de la selva.
Ademas, el trazo suelto y sin profundidad de los dibujos de los pobladores de la selva con-
trasta con los realizados a continuacién en Quito y Lima'®. Los dibujos de los pobladores de
la selva eran acuarelas dibujadas a ldpiz que posteriormente se representaron en tinta china.

BCarmen Sotos Serrano adjudicé los dibujos de los indios de la selva como pertenecientes a Haenke o Bauza (Sotos Serrano,
1982: 39). Bleichmar, apoyandose en lo mencionado por Peralta, (2006b) adjudicé los dibujos a Tadeo Haencke (Bleichmar,
201M). El propio Peralta incluy6 a Felipe Bauza en otro texto (Peralta, 2006a). Borderias refiere que las imagenes proceden
de las realizadas por José Guio de la expedicion Malaspina (Borderfas, 2010: 28).

«Assi aunque frustrada esta primera empresa no dejo de reportar las Utiles noticias de la multitud de naciones, que habitan
en aquellos sitios con la de muchos que residen en la pampa del sacramento tan ambisionada por la nacion portuguesa. Me
ha parecido conveniente dar a V.E un disefio en mapa de los trages de algunos Yndios infieles, ya de los que me remitio el
brigadier Dn. Fran.co requerra, y ya de otros que me manifestd el misionero apostdlico el P. Girbal, siendo este el que mas
me ha instruido de sus colonias religion y costumbres y usos» (Relacion de gobierno del excelentisimo..., 1796: 144b-145).

5Se han revisado las imagenes de tipos de la coleccién del Museo de América correspondientes a los siguientes cédigos:
02201, 02202, 02204, 02205, 02206, 02209, 02210, 02211, ,02217, 02219, 02220, 02224,02224,02225,02229,02230,02
232,02233,02239,02240,02241,02242,02243,02245,02246,02254,02255,02259,02265,02266,02267,02268,02284,022
86,02291,02292,02297,02305,02311,02316,02319,2359. Entre ellos la técnica utilizada es diversa: existen dibujos a 1apiz, a
la acuarela y dibujos donde utilizan el lapiz, tinta china y acuarela. En cuanto a la procedencia del papel, todos los dibujos
de tipos estan realizados sobre papel verjurado con filigrana. La excepcién la constituyen los cinco tipos de la selva hechos
en papel continuo: 02212, 02213, 02214, 02215,02216. Se agradece a Nuria Moreau, Camino Barahona y Celia Diego, del
Museo de América, las facilidades otorgadas para el desarrollo de la investigacion.

6 a sefiora (02205), Mulata de Lima (02206), Indio Camuchiro (02217), Modo de cargar los indios a los que caminan (02218),
Indio Iquito (02219) e Indio Capanaguas (02220) presentan mucho mejor volumen en la construccién de las imagenes.
También difieren en cuanto al material con que fueron hechas: papel verjurado.
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Figura 1. Izquierda: Andnimo, /ndio Yuri e indio Iquito (detalle), aguada sepia y pluma sobre papel continuo, 18 x 24,5 cm.
Codigo 02215, Museo de América. Derecha: Anénimo, /ndio Iquito, codigo, aguada sepia y pluma sobre papel verjurado,
17 x 11 cm. Codigo 002219. Museo de América, Madrid.

En ellas se presenta un trabajo desigual en ejecucion, los rostros de los indigenas
eran idénticos, esquematicos. Las dos versiones que se conservan sobre el indio capanaguas
muestran caracteristicas distintas: la primera es realizada en papel continuo y trazo sencillo
en el dibujo (fig. 1, izq.) y la segunda se refiere a la presencia de papel verjurado, usando
una técnica mucho mas pulida, donde se nota el manejo de la profundidad (fig. 1, dcha.).
La propia técnica de la acuarela es realizada de manera distinta en las dos obras. La de la
izquierda, posiblemente realizada por pobladores de la selva, mds acorde con el procedi-
miento habitual (diluir el color mezclandolo con el agua), en contraste con la segunda, en la
que se observa un interés por redondear las formas y darles volumen y sombra. Esta segunda
muestra un resultado final; el autor debi6 tener un aprendizaje previo en una academia de
pintura, esto se evidencia en el conocimiento técnico de su obra (fig. 1.

Martha Penhos concluye que la caracteristica general de la expedicion Malaspina es que
los territorios se avistan desde los barcos. Sus escritos e imdgenes ficcionales de América y Fili-
pinas son vistos desde esa perspectiva. Los viajes al interior realizados por Haenke, Née, Bauza
y Espinosa solo fueron incorporados de manera parcial al corpus oficial. No obstante, comenta
la posibilidad de que un estudio del material recabado en el interior pueda dar mayor infor-
macion sobre el tema (Penhos, 2005: 354). En la Relacion de gobierno del virrey del Perti don
Francisco Gil de Taboada y Lemus... se incluyeron las imagenes de los indigenas de la selva,
como se ha podido comprobar en los dos ejemplares que se conservan en Espafa (fig. 2).
Tanto los textos como las imagenes fueron tomados de los dibujos de la expedicion Malaspina.
En el caso del cuadro de Thiebaut, las imagenes de los pobladores de la selva aparecen con
variantes en el texto y en las imagenes que las diferencian de las que figuran en la Memoria.
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Un personaje importante que nos puede ayudar a entender el origen de las fuentes
costumbristas correspondientes a las naciones civilizadas es el médico Hipdlito Unanue,
colaborador del virrey Gil de Taboada y Lemos quien, junto con Lecuanda, ayudé en la
elaboracion de la memoria que presenté cuando termind su gobierno. Su participacion es
decisiva para entender la segunda parte, que corresponde a las naciones civilizadas (fig. 3).

Se ha mencionado que este grupo tiene como fuente de inspiracion (es decir, no se trata
de copias, sino de adaptaciones) las acuarelas de Martinez Companoén (Borderias, 2010: 28). Si
se admite esto, se debe tener en cuenta que Thiebaut utilizé dos propuestas distintas cuando
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Figura 2. Anénimo, Indigenas del Perd. En Relacion de Gobierno que el Exmo. Sefior Frey Don francisco Gil de Lemos y
Taboada, virrey del Perd, entrega a su sucesor el Exmo. Sefior Varon de Vallerani, afio de 1796, tintas de colores sobre papel,
39 x 26 cm. Universidad de Granada, Biblioteca del Hospital Real.

E
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Figura 3. Luis Thiebaut, Pueblos civilizados, Quadro de Historia Natural, Civil y Geogrdfica del Reyno del Peru (detalle), 1799,
6leo sobre lienzo, 331 x 118 cm. Museo Nacional de Ciencias Naturales, Madrid.
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represento a los pobladores americanos. A los indios de la selva los copio casi literalmente con
el objetivo de ser veraz. Sin embargo, las naciones civilizadas no fueron vistas con los mismos
ojos. ¢Por qué el trato diferente? No descartamos la posibilidad de que hayan sido pintados
teniendo como referentes otros registros visuales, como en el caso del aguador, claramente ins-
pirado en el aguador mexicano de la expedicion Malaspina o algunas acuarelas de Companon
tomadas con variantes, como el caso de Espariola con traje a lo antiguo (sic).

Sin embargo, se debe incluir como posible fuente de inspiracion la primera serie costum-
brista que tenia el médico Hipdlito Unanue, vinculado con los viajeros de la expedicion Malaspina
y el virrey. Este pudo ser el referente que tomo6 Thiebaut para realizar a sus naciones civilizadas.
A esto se debe agregar que en el propio cuadro se menciona que se escogieron diecinueve ani-
males y algunos pdjaros y plantas de la coleccion de Martinez Companon (Bleichmar, 2011). sPor
qué no aclarar que se hizo lo mismo con los personajes costumbiristas de las naciones civiliza-
das? No se considera que Thiebaut haya tenido distintas maneras de representar a los pobladores,
cuando el cuadro muestra un claro sentido documental y explicativo. La inclusion de textos pre-
tende acentuar la veracidad histérica de los representados, aunque hace un collage de imagenes del
siglo xvmn y esclarece, por primera vez, la vinculacion entre los viajeros y el costumbrismo peruano.

Su contacto con las expediciones cientificas familiarizo a Unanue, con la documenta-
cion grafica para la difusion del conocimiento. Se animé a formar una coleccion de dibujos,
desaparecidos en la actualidad: Costumbres y trajes del Perii. No se sabe quién trabajo en los
dibujos de Unanue y tampoco esta determinada su fecha de ejecucion. Con su muerte en
1833, el album se inscribié con cuarenta afos de retraso, alrededor de 1793. Se ignora si fue
hecho por un solo maestro o realizado por varios dibujantes en un periodo de tiempo. Se
piensa que tuvieron participacion en el mismo José del Pozo, que en 1790 abandoné en Lima
la expedicion Malaspina y Juan Ravenet, quien en 1793 permanecio seis meses en la capital
virreinal y cuyo estilo se adecua al modelo documental de pocas figuras (Stastny, 2007: 32).

Se ha dicho que Francisco Javier Cortés fue quien realizo la primera serie costumbrista
que se conserva de tipos peruanos. Este llamado costumbrismo, anterior a Francisco Fierro, ha
sido vinculado con los ocho gouaches denominados con el nombre de serie Barbery fechados
hacia 1825. Natalia Majluf adjudica esta obra al pintor ecuatoriano. Para afirmarlo se basa en el
pedido de uno de los tripulantes del Ontario, barco estadounidense anclado en el Callao (1818).
Jeremy Robinson encarg6 a Cortés dibujar unos indios de la costa (Majluf, 2001: 18). Esta atri-
bucioén carece de un estudio formal de la propia obra de Cortés. Francisco Stastny la descarto
al determinar que el pintor era un académico de perfecto delineado y de buen trazo, incapaz
de haber realizado esta primera serie. Aunque el autor desestimo la utilizacion del temple en
los pintores viajeros (Stastny, 2007: 33), se tiene constancia de su utilizacion entre los dibu-
jantes de Mutis. Sin embargo, otro argumento en contra es la especializacion inicial que tenia
Cortes en su aprendizaje. Dedicado a pintar plantas y sus disecciones, tenia una preferencia
por el dibujo cientifico que le posibilitd ensenar anatomia y dibujo en el Colegio de Medicina
de Lima. Los veinte dibujos de la expedicion Mutis y los ciento cincuenta de la expedicion al
virreinato del Perd!’, cuya autoria no tiene dudas por encontrarse su firma, dejan claro el tipo
de trabajo que realiz6 en sus dibujos de plantas: una busqueda en el detalle preciosista, la
creacion de profundidad y volumen que contrasta con la serie Barber 'y, sobre todo, el interés

7 Actualmente se conservan en el Real Jardin Botanico de Madrid.
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por dejar la firma Xavier Cortes Americ. pinx. Proveniente de una familia de pintores de Quito,
fue el ultimo de la familia en unirse a la expedicion Mutis en Mariquita en octubre de 1790;
sus hermanos Antonio y Nicolas lo habian hecho antes en 1787 (Sotos Serrano, 2008: 145). Los
tres pintores se sentian orgullos de firmar sus obras como artistas americanos y parece extrano
que esta primera serie, si fuese de Cortés, no tuviese su rubrica.

Stastny vinculo la obra de Fierro a los talleres virreinales donde pudo haber aprendido
el oficio de la mano del pintor mulato Pablo Rojas. Este enunciado sigue siendo problemadtico,
debido a las caracteristicas técnicas y formales del pintor, que claramente lo hacen heredero
de los pintores viajeros que conformaron las expediciones cientificas. Esta primera serie, al
igual que las obras de Fierro, adopta a un personaje individualizado con ausencia de fondo
y ademas utiliza la técnica del temple. Ambos elementos estan presentes en los pintores que
conformaron la segunda expedicion significativa del siglo xvi, la de Alejandro Malaspina. Es
probable una breve ensefianza a Fierro en este tipo de trabajo —manejo del temple y com-
posicion formal- de la mano de alguno de los pintores de la expedicion. Tres pintores pre-
sentan una caracteristica similar a la obra de Fierro: Juan Ravenet, Felipe Bauza, y José del
Pozo. Este ultimo se quedo en Lima y abri6 un taller en la Gltima década del siglo xvmi. Pozo
fue miembro de la Academia de Sevilla y en un primer momento realizé dibujos de anima-
les que revelaron su grado de perfeccion. Ademas, en su recorrido por el sur de América,
pint6é un encuentro de grupos de indios patagones y sus respectivos retratos en busto. Por
haber permanecido en Lima, pudo transmitir sus ensenanzas de las técnicas del pintor via-
jero a Fierro, aunque de manera circunstancial y por una corta temporada.

El trabajo del pintor peruano de alguna manera prescinde de una ensenanza en taller. Su
obra combina el aspecto documental del pintor viajero con la satira social nacida del rococé fran-
cés. Este aspecto es muy comun en el desarrollo de la caricatura politica para anos posteriores,
que el propio Fierro practico (Mujica, 2006). Solo uno de los artistas en la expedicion Malaspina
manifestaba interés tanto por la tipologia como por la satira: Juan Ravenet, quien a lo largo de la
expedicion ha dado ejemplo de su afan documental al personificar al tipo tanto por su vestimenta
como por la ausencia de fondos. Ademas, combiné ese ingrediente rococd y cortesano que
tiende a la satira. Mujer tendida en una hamaca 'y Malaspina acompaniado de dos indias
(fig. 4) son muestras de esta tendencia. La satira se hace mas presente en el Gltimo, donde las dos
mujeres, con el pecho descubierto, rodean a un complaciente Malaspina. Se ignora si esta obra
produjo la colera del jefe de la expedicion o si fue producto de la censura, como anos después
le ocurri6 a Fierro cuando fue enviado a la carcel por pintar Monja bailando con un militar.

La estadia de Ravenet por solo seis meses en Lima en 1793 descarta una vinculacion
directa con Fierro, pero no con la primera serie documentada de que se tiene noticia. La serie
de Unanue debia tener las caracteristicas de una tipologia burlesca de la sociedad virreinal
basada en los principios ilustrados de satirizar a la plebe causante del atraso del pais. Lamenta-
blemente, no se tienen noticias de las imagenes representadas, portadoras de un costumbrismo
inicial que carece de representacion'®. La serie Barber de ocho gouaches y fechada en 1825,
confirma esa desproporcion a la hora de construir a sus personajes. Uno de ellos, el velero,

8 En las tres publicaciones de Natalia Majluf sobre el costumbrismo se presenta la denominada serie barber como la primera
serie costumbrista peruana conocida. De los ocho gouaches solo se han reproducido dos imagenes. Resulta contradictorio
hablar de un costumbrismo generador de imagenes y no colocar las seis restantes y demostrar las diferencias y similitudes
de las que le anteceden y de las que le precederan (Majluf, 2001, 2006 y 2008).
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Figura 4. Juan Ravenet, Malaspina obsequiado por mujeres de Vavao, lapiz, aguada y pluma sobre papel verjurado,
15,5 x 22,5 cm. Codigo 02360. Museo de América, Madrid.

tiene los pies sobredimensionados, y la representacion de la tapada, personaje femenino que
se convertiria en simbolo criollo del Perd, mantiene un tocado que resalta a la hora de cubrirse
con el manto, ausente en las posteriores representaciones del personaje.

No se estd lejos de satirizar la obra de la plebe urbana, vinculada a los oficios y here-
dera de las castas virreinales, al asociarla al proyecto ilustrado como sinénimo de atraso.
Esta seria la mirada del italiano Claudio Linati, quien introdujo la litografia en México (18206).
Después de permanecer dos anos en este pais, publico en Bruselas Costumes civiles, mili-
taires et religieux du Mexique dessinés d’apres nature (1828). Se hizo por entregas y logro
relacionar las famosas colecciones de trajes y las de tipos representativos de personajes, cos-
tumbres y trajes mexicanos con un breve texto en francés. Sus opiniones, publicadas en E/
Iris, criticaban las costumbres mexicanas como causantes del atraso del pais; quizas esta fue
la causa de que tuviera que abandonar el pais en 1826. Su éxito parece estar en el exterior.
Linati hizo una segunda edicion inglesa con treinta y tres laminas en 1830. Sin embargo, su
obra en México no llegé a ser conocida durante el siglo xix'. Se refiere a que pudo ofender
a la sociedad mexicana por su sdtira contra la Iglesia, y a los liberales por la reproduccion de
tipos vulgares que desprestigiaban al pais mostrandolo como atrasado (Toussaint, 1956: 7).

El inglés Emeric Essex Vidal, en Picturesque illustrations of Buenos Ayres and Monte
Video (1820), al referirse a los gauchos, los califico «de maneras torpes y toscas de estos

1 Pérez Salas, que ha estudiado en profundidad la relacién entre costumbrismo vy litografia, no piensa que la obra de Linati
sea un antecedente de Los mexicanos pintados por si mismos, error en el que incurren varios trabajos sobre historia del
arte mexicano del siglo XIX. La obra de Linati, publicada en Europa, no fue conocida por los costumbristas mexicanos de
mediados de este siglo (Pérez Salas, 2005: 319-320).
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rusticos [...] en otros aspectos se asemejan al resto de los paisanos, mas que nada en su
suciedad» (Vidal, 1943: 25). Con el devenir del siglo este tipo se convertiria en uno de los
principales simbolos del imaginario criollo argentino.

Esta mirada ilustrada que ve con recelo a la gente urbana de origen indio, negro o a
sus castas constituye la caracteristica del primer costumbrismo que se desarrolla en las pri-
meras tres décadas del siglo xix?°. Posteriormente, el espiritu romantico haria ver con nuevos
ojos la tipologia costumbrista basada en lo pintoresco y exdtico que se desarrolla entre los
anos cuarenta y cincuenta. Se busco caracterizar cada lugar bajo sus tipos, que constituian
el elemento diferenciador.

Esta falta de interés de las tapadas por parte de Fierro —que prefiere a los oficios artesa-
nales y a los vendedores citadinos—, marc6 una diferencia con los romanticos como Merino y
Rugendas, en anos posteriores (Porras Barnechea, 1959: 30). Fierro tomara el aspecto de la satira
de su sociedad (Castillo, 1919). La deformidad de sus personajes se debe al aspecto de la burla
hacia la politica y la sociedad, su particular manera de abordar sus personajes (Bayly, 1959: 63).

Lo cierto es que Francisco Fierro fue un personaje completamente desconocido, no
hubo una vinculacion entre su obra y los literatos costumbristas en vida (Bayly y Porras Bar-
nechea, 1959). Solo cuenta con la publicacion de un articulo tomado del periddico satirico
La Broma, y una escueta nota necrologica en El Comercio. En torno a €l se construy6 el dis-
curso criollo basado en la identidad costumbrista. Como personaje anénimo, fue rebautizado
como Pancho Fierro y su produccion aglutiné lo criollo y la identidad limefia que preten-
di6 ser la mirada del Peru. La creacion de este discurso no se forma con el pintor mulato ni
con la circulacion de sus imagenes, que dialogan con varios artistas locales y extranjeros del
periodo. Fue en el siglo xx cuando su trabajo llamé la atencion de uno de sus coleccionistas:
destaco que ¢odos nuestros tipos sociales desaparecidos viven en sus acuarelas, las tizaneras,
las mistureras, las tapadas...» (Bautista Lavalle, 1907: 25). A esto siguieron los articulos del pintor
Teofilo Castillo, que lo denominé como el creador del humorismo grafico peruano y convir-
tio sus acuarelas en soporte grafico para ilustrar temas virreinales como la tapada, los saraos
de las casas, la Semana Santa, la Inquisicion, las corridas de toros y los tipos populares en
Variedades (Castillo, 1918 y 1919). Sin embargo, no lo tomé como referente en la construc-
cion de su nacionalismo (Villegas, 2006: 94). Quien si lo incorporaria en su propuesta de un
arte mestizo seria José Sabogal (Sabogal, 1945). De acuerdo con el pintor de Cajamarca, Fie-
rro era el resultado de un proceso denominado planteles acriollados; que constituia la fusion
de las etnias que integraban lo peruano (Villegas, 2008: 109).

Esta propuesta disidente convivioé con los encargados de idealizar a Fierro en el pro-
totipo de identidad basado no en su persona, sino en el temario de sus acuarelas. Si bien
se ha conseguido separar al pintor y sus representaciones del discurso costumbrista crio-
llo* (Majluf, 2001) es importante recalcar que el personaje Pancho Fierro no aparecio en el

2para 1818, Candido Gillobel produce escenas caricaturizadas de personajes de Rio de Janeiro: Usos e Costumes dos Abi-
tantes (sic) da Cidade do Maranhdo.

21Curioso es que todavia la Ultima publicacion sobre el pintor se llame Tipos del Perd: La Lima criolla de Pancho Fierro cuando
la misma autora fue la encargada de evidenciar la problematica del nombre (Majluf, 2001). Se opta en este articulo por lla-
marle Francisco Fierro, como fue mencionado en su Unico articulo escrito en vida; decirle Pancho significaria integrar parte
del discurso criollo que lo mitificé y que al mismo tiempo lo desnaturalizo.
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discurso costumbrista hasta la primera mitad del siglo xx. Antes, al parecer, no lo habian descu-
bierto. Solo la nostalgia del pasado perdido de inicios del xx ayudo6 a esclarecer la miopia de su
anonimato al recrear ese imaginario y sustentarlo. Sin embargo, se ha cometido el error de indi-
vidualizar el fenémeno costumbrista en un solo artista, sin verlo de manera integral al entender
que fueron varios pintores los que construyeron el costumbrismo visual en Latinoamérica, siendo
fundamental entender las relaciones que presentan los pintores locales y viajeros (Peralta, 20006).

Para establecer el proceso de construccion de la imagen desde la mirada del viajero al
arquetipo costumbrista de identidad local peruana, hay que centrarse en el estudio de la figura
emblematica de la tapada limena, es decir, de la mujer criolla que vestia un traje compuesto
por la saya y el manto, para salir al espacio publico sin ser reconocida. Solo mostraba un ojo.
La creacion del costumbrismo peruano fue el primer intento de construccion del discurso de
identidad llevado a cabo por la élite criolla, poseedora del poder politico desde el siglo xix.

Este discurso se focaliz6 en la imagen del Pertd basada en Lima, y singularizada en la
tapada. Ademas de tener como principal figura al pintor Francisco Fierro, conviene citar al his-
toriador Porras Barnechea, cuando termina su discurso reivindicativo sobre Fierro: ccervo de
originalidad, sintesis de lo nuevo y lo afiejo [...] con la misma intensidad que €l la sinti6: el
que nos impidan amar Lima, sintesis y suma del Pert, como €l la amo, sobre todas las cosas»
(Porras Barnechea, 1959: 37). Estrella de Diego, en su estudio de Romero de Torres, propone
la construccion del imaginario de identidad espanola, limitado a la zona de Andalucia como
icono de lo espanol, visto por los viajeros en esa busqueda oriental del otro. Esto fue llevado
a cabo por los paises hegemonicos, quienes reconocieron en sus periferias Rusia y Espana el
reverso de occidente (De Diego, 2003: 176). Desde el discurso criollo costumbrista se puede
decir que lo peruano estuvo representado por Lima hasta bien entrada la segunda mitad del
siglo xx*2. Su principal caracteristica fue darnos una ciudad muerta como Roma en el siglo xix,
donde claramente la nostalgia haria imaginar su grandeza en tiempos pasados. Lima fue defi-
nida como el centro del pais y esta propuesta estuvo apoyada por sujetos cuya condicion oli-
garquica empezo a descender (Ortega, 1986: 22). Curiosamente, fueron sus elementos orientales
los que la hicieron tnica, es decir, lo mudéjar de su arquitectura y la presencia de las tapadas.

No es de extranar que los primeros en rescatar del olvido a Pancho Fierro fueran Juan
Bautista de Lavalle y Teofilo Castillo, en las dos primeras décadas del siglo xx. Ambos se desta-
caron por generar en la prensa ilustrada los sentimientos de nostalgia por un pasado perdido
(Villegas, 2006: 47-66). A Lima le ocurrié lo mismo que al discurso sobre América: ya estaba
construido por la literatura de los viajeros antes que por las identidades locales. Juan de Ulloa,
viajero espanol, en su Viaje a la América Meridional (1748) se propone describir a Lima como
la vio antes del terremoto del 28 de octubre de 1746 que la dejo en ruinas. Se plantea narrar Lima
0 como un estrago de los terremotos, sino como emporio de aquella América y, dexando las
lastimosas memorias de sus ruinas [...] diré lo que fueron sus ya eclipsadas glorias, su magestad,
sus riquezas y todo aquello que la hacia célebre en el mundo» (Ulloa, 1990: 40). Se inauguraba
el discurso nostalgico de Lima que con el transcurrir del tiempo pretenderia definir lo peruano®.

2| os cuadros donde se representan tapadas de Tedfilo Castillo, José Sabogal, Enrique Camino Brent, Julia Codesido y Carlos
Quizpez Asin evidencian la permanencia del discurso costumbrista criollo hasta bien entrado el siglo XX.

ZSobre el proceso de cambio moderno asumido por las élites latinoamericanas, quienes miraron a Europa como sinénimo de
progreso consultar (Romero, 1984) y sobre la naturaleza de nostalgia al pasado ver (Rama, 1984).
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En cuanto a la presencia de la tapada limena en la literatura de los viajeros, la primera ima-
gen aparece mas temprano en Relation du voyage de la Mer du Sud (1714), del francés Amedée
Frézier, donde puso dos imagenes que representan a las limenas. El viajero francés refiere que
hacen uso del manto para visitas nada decentes durante la noche y agrega que «con este equipo
van a las iglesias con paso grave, la cara velada, de manera que solo se les puede ver un ojo, de
este porte se les podria tomar como vestales» (Vila Vilar, 1991: 143). En la primera figura de Frézier
aparecen tres limefias en un interior tomando la hierba mate del Paraguay. La imagen de Frézier
que mostraria a las mujeres en un interior (fig. 5) seria retomada por el pintor peruano Julidn
Davila en un grabado realizado en Paris en 1774, dedicado a don Joseph Perfecto de Salas, fiscal
de la Real Audiencia de Chile y consejero del virrey del Perd. La imagen tenia escrito, en francés y
en espanol, el titulo: Dame Créole du Pérou vétue felon l'ufage de Lima / Seriora criolla de Lima

T g poncels s poiese gy, € Podagron it adidblins. . sevsdve wns Mysbora of grrpueiile O misiry

adrihe biwdad e DRl ..l!:r-r-..lnr-r'.d' F Jiuger i bindirs de arbe o
e o el ¥ A o I...l'l..-lru' et imadleddaec e ey ﬂ..-p.rqr o e gpeny
[Jrariar iHsiinder lroniy mai oo e fa _||.._.-.-|I'.| (71 ...l Féle labied sy i e

Figura 5. Un bello interior, grabado. En Amédée Frézier, Relation du voyage de la Mer du Sud, 1714.

24En la estampa figura lo siguiente Dedicado al Sor drn Joseph perfecto de Salas del consejo de S.M. fiscal del Real Audiencia
de Chile, Assesor de S.M. fiscal de la Real Audiencia de Chile, asesor general del Virrey del Perd.
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Davila tom6 de Frézier una de sus figuras femeninas: la que se encuentra de pie con
una mano en la cintura y la otra proxima a la boca. La singularizé estructurando los detalles
de la vestimenta y el rostro, ademas de tomar la tetera de plata en forma de pava y el ventanal
de madera que figura en el fondo. La importancia de esta estampa encontrada en la Biblioteca
Nacional de Espafa establece por primera vez una vinculacion de un artista peruano con el
proyecto ilustrado llevado a cabo por el obispo Baltasar Jaime Martinez Companon. La acua-
rela Espatiola con trage alo antiguo es igual a la realizada por Davila, solo difiere en algunos
detalles® (fig. 6): se abandonaron los objetos utilizados por Frézier y se hizo una distincion
de la imagen femenina donde dista solo en detalles menores®. Sin embargo, la imagen de la
limena criolla estaria preferentemente asociada a la ausencia del manto durante el siglo xv;
fue asi como la tomo Juan de la Cruz Cano y Olmedilla en Espariola Criolla de Lima (fig. 7) en
su Coleccion de trajes de Esparia tanto antiguos como modernos, que comprenden todos los de
sus dominios (1777-1778). De Frézier tomo la tetera de plata en forma de pava, que también
figuraba en Davila. Ademas, agrego el recipiente de plata donde se bebe el mate del Paraguay
y otra vasija que se encontraba en el suelo. Se cree que mds que Frézier fue Davila la principal

Figura 6. Izquierda: Julian Davila, Dame Creole du Perou vétue felon I'ufage de Lima o Sefiora criolla de Lima, 1774, grabado.
Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid. Derecha: Espafiola con trage alo antiguo, acuarela sobre papel. En Baltazar Jaime
Martinez Compafion, Trujillo del Perd, 1782-1785, album de acuarelas.

5Se debe agregar que Espariola con solo voladory Esparfiola con mantilla y volador, que figuran en los folios 1y 2 del segundo
tomo (Martinez Compafion, 1985), representan variantes de la realizada por Davila.

2| a acuarela, de Compafion, no lleva brazaletes en la mano, ni anillo en su mano izquierda, ni reloj colgante, y le falta el rosario
del cuello. Entre las similitudes aparecen los aretes, el collar, la rosa, y el vestido es igual con excepcién de las flores colocadas
en el fondo celeste.
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Figura 7. Espariola Criolla de Lima, litografia. En Juan de la Cruz Cano y Olmedilla, Coleccion de trajes de Espafia tanto an-
tiguos como modernos, que comprenden todos los de sus dominios, 1777-1778.
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fuente para la limena de De la Cruz Cano y Olmedilla, debido a la participacion del peruano
en su Coleccion de Trajes... en la estampa India del Perii / Indienne du Pérou. Por otra parte,
las dos limefias presentan similitudes en los detalles de su vestimenta?’. Como se puede apre-
ciar hasta ahora, la imagen se reconstruye y se transforma, y recrea otra que puede ser similar
pero a veces se vuelve completamente diferente a la que le dio origen. La imagen costumbrista
se realiza a partir de distintas fuentes, puede ser idéntica® o transformar sus precedentes, no
tiene el estigma del ejemplar Gnico que tanto atormento a la gran obra de arte de las acade-
mias. La otra imagen de Frézier claramente aludiria a la tapada limena con la denominacion de
A espagnole enveloppée de sa mantille avant le visage a moitie couvert (fig. 8). La primera ima-
gen de la que seria tapada limefa tiene la denominacion de espafola y se presenta en un aire
que recuerda una vestal romana. Precisamente esos fueron los términos que utilizé Frézier para
definirla, una imagen ficcional, mas recreada que realista. La segunda representacion grafica que
se conoce de este tipo costumbrista es la acuarela que aparece en el folio 5 como Espaiiola con
manto, en la coleccion de trajes (1782-1785) que encargd Martinez Companon a la Didcesis de
Trujillo (fig. 9). Curiosamente, la representacion escrita de su imagen fue mucho mas abundante
durante el periodo virreinal, producto de los bandos que dictaban los monarcas espafoles con
el fin de prohibir el uso®. No fue una vestimenta exclusiva de Lima, su uso viene de al-Andalus,
tiene origen en la presencia arabe en la peninsula ibérica y se propagd por todas las ciudades
espanolas®. Sin embargo, fue proscrita y al transcurrir los siglos abandonada en varias ciudades
(De la Cruz, 1993: 227). Lleg6 a emplearse en las islas Canarias y también existen fotografias
del siglo xx dejadas por el fotografo José Ortiz Echaglie que prueban su usanza. Para inicios
del siglo xix, en el Telégrafo Mercantil se daba noticia del abandono en La Paz del aro y falde-
llin plegado del Peru; el articulo reflejaba de manera positiva la extincion del traje con la con-
siguiente uniformidad en todas las ciudades de la América meridional (Verdevoye, 1994: 318).

ZAmbas llevan el reloj colgante de la falda, el rosario y el collar de perlas; este Ultimo rodea el cuello de ambas limefias. La
acuarela original atribuida a Luis Paret y Alcazar se conserva en la Biblioteca Nacional de Espafia en Madrid. Ademas, existe
un grabado en cobre, reproducido en Plateria Sudamericana (Taullard, 1941) donde, a diferencia de la De la Cruz Cano
y Olmedilla, no figura el recipiente que se encuentra al costado de la tetera en forma de plata en primer plato. Fue este
grabado que motivo la errénea adjudicacién de Oberti vinculando la imagen de la limefia a Frézier (Oberti, 1955).

2| a reproduccion de laimagen durante el siglo XiX americano no solo se limita al campo costumbrista. Los préstamos y copias
se encuentran en terrenos como la caricatura politica (Mujica, 2006: 340-344) o las exploraciones arqueoldgicas realizadas
en ruinas precolombinas, como el caso de la expedicién realizada en 1787 por el capitdn Antonio Del Rio a las ruinas de la
ciudad maya de Palenque. Las imdgenes tomadas por el dibujante guatemalteco Ricardo Almendariz fueron reproducidas en
varias publicaciones posteriores, no respetando su autoria (Garcia Saiz, 1994:100). Y volviendo al costumbrismo las tapadas
fueron reproducidas con el uso de las fotografia en las publicaciones del periodo (McElroy, 1981: 146-147).

2En 1561 se dicté la primera ordenanza prohibiendo a las mujeres el uso del manto, el tema se traté en el lll Concilio Limense
(1582-1583) presidido por Santo Toribio. Se dice que es una costumbre practicada no solo en Lima sino en varias ciudades
de los reinos de Perti como Cuzco, Chile, Tucuman y el Rio de la Plata. El marqués de Montesclaro, principe de Esquilache
(1607-1615), prohibié el uso del traje. Middendorf recoge una nueva ordenanza del 4 de diciembre de 1624 del virrey Marqués
de Guadalcéazar, donde se estipula el develamiento de la tapada. En caso de pertenecer a la nobleza, por el incumplimiento
de la orden se impondria una multa de 60 pesos y diez dias de prisién en la casa del alguacil. Las negras, mulatas y mestizas
debian pagar la misma multa y 30 dias de prision. Los hombres que hablaran con las tapadas serian multados con cien pesos.
(Rodriguez de Tembleque, 2000). Antonio Ledn Pinelo asume una posicion disidente en favor del uso del manto en 1642 cuando
escribe Velos antiguos y modernos en los rostros de las mugeres sus conveniencias y dafio (Leén Pinelo, 1641).

®En ciudades menos importantes se mantuvo. Ejemplos: las cobijadas o tapadas de Mojacar (Almeria), Morén, Arcos y Véjer de la
Frontera (Cadiz) o Pueblo de Guzméan en Huelva. También recuerda esta costumbre la manera en que las mujeres de Sepulveda
(Segovia) y Guisando (Avila) se echan el refajo sobre la cabeza. Las ansotanas, lagarteranas y albercazas continuaron con el
uso del manto. En el norte en Ochogavia (Navarra) existian los llamados trajes de agua de aspecto semejante a las cobijadas
andaluzas. En Canarias la costumbre perduro; existieron las mantillas blancas guarnecidas con seda a cuyas portadoras se
las conocia como tapadas y con el manto sujeto a la cintura y subido por la cabeza en cuyo caso iban de manto y saya (De la
Cruz, 1993: 227). Laura Bass y Amanda Wunder estudian a la tapada en Sevilla, Madrid y Lima presente en la literatura, las artes
visuales, la vida politica y social entorno al siglo xviy xvil. Se diferencia el tipo de tapada: a las moriscas se les puede ver ambos
0jos como se puede ver en Mujer morisca en almalafa en Christoph Weiditz, Trachtenbuch (1529), fol. 97 de Germanisches
Nationalmuseum, Nuremberg; en cambio las espafiolas solo muestran un ojo como es representada en Cesare Vecellio, De
gli habiti antichi et moderni di diuerse parti del mondo (Venecia, 1590). Las autoras revisan otras fuentes visuales tanto en libros
como en pinturas en los siglos mencionados (Bass y Wunder, 2009:97-146).
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Figura 8. A espagnole enveloppee de sa mantille avant le visage a moitie couvert, grabado. En Amédée Frézier, Relation du
voyage de la Mer du Sud, 1714.

Anales del Museo de América 19 (2011). Pags. 7-67



El costumbrismo americano ilustrado: el caso peruano. Imagenes originales en la era de la reproduccion técnica

&

»
"
B
|

sy
e g

Figura 9. Espafiola con manto, acuarela sobre papel. En Baltazar Jaime Martinez Compafién, Trujillo del Perd, 1782-1785,
album de acuarelas.
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Figura 10. Fernando Brambilla, £/ Paseo de Agua de Lima, 1790, tinta y aguada sobre papel, 40,5 x 63,5 cm. Museo Naval
de Madrid.

La tercera vez que se representa su imagen es en la panordmica Paseo de Aguas de Lima
que pinta Brambilla (1793), donde aparece de espaldas (fig. 10). Esta forma seria la adoptada por
el francés Léonce Angrand, quien la representa de la misma manera en sus acuarelas en los anos
treinta, y por Francisco Fierro. El vinculo de ambos artistas esta probado con las cuarenta acuarelas
del peruano que el consul francés se llevo para su pais y que actualmente se conservan en el album
Costumes Peruviens, en la Biblioteca Nacional de Paris (Rivera Martinez, 1972: 27). En ambos pin-
tores, el personaje no adquiere la importancia que cobraria con el desarrollo del costumbrismo
local, sino que forma parte de los distintos tipos urbanos que circulan por la ciudad. Se puede
notar en la obra de Angrand una preferencia por deformar e incluso ahombrar a la tapada®'.

La cuarta imagen seria colocada bajo el epigrafe de dos criadas que han adoptado el
traje espanol (fig. 11). Aunque muestran el rostro, llevan el manto y la saya en 7he Present
State of Peru (1805), escrito por Joseph Skinner; con imdgenes idealizadas de tipos peruanos,
Se observan veinte laminas con personajes disfrazados y otros con trajes tipicos inspirados en

#Rivera Martinez hace referencia a la poca importancia que tiene para Angrand la figura humana: «Como ya se ha sefialado
anteriormente, el aspecto menos logrado es el de la realizacién de los personajes, en quienes Angrand vio, antes que
nada, portadores de atavios exoticos, salvo algunas excepciones. Los rostros carecen de conviccion figurativa y sus rasgos
suelen ser borrosos. La caracterizacién racial es sumaria, casi estereotipada. Las manos son, con frecuencia, excesivamente
pequefias y finas. Las proporciones corporales son inciertas. La coordinacion racial de los miembros en las actitudes o en
el movimiento es a menudo deficiente (Rivera, Martinez, 1972: 26).

2Representacién de una india con los vestidos del inca y su reina, un contramaestre de una mina peruana, un personaje
con su caballo, una guerrera de la tribu Yurimaguas, una habitante india como la minerva del Perd, indios varones y hembras
con disfraces festivos, una dama de Lima con su amplio vestido, una mujer y un hombre de la clase media limefia, un
guerrero indio de una tribu barbara y un negro residente en Lima.

Anales del Museo de América 19 (2011). Pags. 7-67

27




El costumbrismo americano ilustrado: el caso peruano. Imagenes originales en la era de la reproduccion técnica

lienzos que fueron pintados por las celebraciones de la subida al trono de Carlos IV. La celebra-
cion estd documentada en Terralla y Landa, en E/ Sol en el medio dia (1790) (Estabridis, 1997:
17-18). Bartolomé de Mesa fue el comisario de las fiestas el dia 8 de mayo; Terralla y Landa
refiere en su libro que para perpetuar el recuerdo de la fiesta con sus carros, desfiles y dan-
zas se reprodujera en dos lienzos de cuatro varas de ancho: uno para Madrid y otro para que
quedara en Lima. Menciona que todavia la pintura no habia sido enviada a Madrid en el navio
La Mejicana. Porras Barnechea atribuye estos lienzos desaparecidos a Julian Davila, aunque
no indica la fuente (Estabridis, 2004: 121-122). Skinner tomo los textos del Mercurio Peruano,
los cuales habian sido obtenidos de la captura de un barco espanol en 1793. Ademas, aunque
no cita las fuentes anteriores, Majluf menciona que el creador de la pintura fue un autodidacta
que mostraba una celebracion autéctona en la plaza de Armas de Lima (Majluf, 2006: 31). La
participacion del pintor Julidn Davila adquiere importancia en el desarrollo del costumbrismo,
no solo por su probable participacion en el proyecto ilustrado de mayor envergadura del
siglo xvm, llevado a cabo por Martinez Companon —mostrado a través de la estampa Criolla de
Lima—, sino por la representacion de las primeras imagenes dicotomicas femeninas de la india
y la criolla limena realizadas por un artista local que aparecen en el siglo xvin. A lo anterior se
debe agregar que un lienzo realizado por el artista le sirvié de inspiracion a Skinner (1805)
para escribir su libro, una publicacion de tipos vinculados a personajes en Lima.

Figura 11. Two female Domestics of Lima. Natives who have adopted the Spanish Dress, grabado. En Joseph Skinner, The
Present State of Peru, 1805.
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Figura 12. Jean-Baptiste Debret, Mujeres de Lima, ca. 1821, acuarela, 10,7 x 18,2 cm. Museo Castro Maya, Rio de Janeiro.

La quinta imagen, que representa a un grupo de mujeres limefas con una nina, fue realizada
por el pintor académico francés Jean-Baptiste Debret en 1821. Esta obra se incluy6 en el catalogo
razonado de la obra del artista. Teniendo en cuenta que Debret nunca estuvo en Lima, se piensa
que pudo haber tomado la imagen de alguna acuarela o grabado para su futuro album de viajes
(Bandeira y Corréa, 2009). Las cinco mujeres y la nina usan la saya plegada al cuerpo, comun para
el periodo (fig. 12), pero dos de los personajes representados hacen dudar de la fidelidad historica
de la obra y de la autenticidad de la fuente tomada por el pintor. Por un lado, la mujer del centro
presenta un sombrero poco comun para el clima templado de Lima y un manto claro, usado por
las mujeres que se dedicaban a la prostitucion, poco usual para una mujer que lleva un rosario
y acompana a una menor. Ademas, la nina tiene una saya plegada, atributo usado por las muje-
res de Lima para resaltar las formas de su cuerpo, algo inttil para ser representado en una nina.

La sexta imagen es la conformada en la serie Barber (1825), donde aparece un goucache
que muestra a la tapada con el traje cenido al cuerpo, comun en los afos treinta, pero abando-
nado en los cuarenta (fig. 13). Ya se ha mencionado la preferencia por la burla del personaje al
colocar una peineta desproporcionada que se evidencia sobre el manto. Las diferentes image-
nes de la tapada vistas desde el siglo xvin en adelante cuestionan la posibilidad de analizar los
objetos costumbristas bajo la idea de la convencion® (Majluf, 2008: 42). Si bien es cierto que hay
tipos que se repiten tanto en México como en Perd. Tanto para Angrand como para Fierro la
tapada conforma un personaje mas, que circula al igual que el aguador, la vendedora de fru-
tas y los demas tipos populares de la ciudad. El estudio de los tipos costumbristas tiene que
estar sujeto a los cambios histéricos que tuvo en su representacion y las distintas miradas

3La autora, al analizar la obra de Francisco Fierro, confirma el cardcter convencional de su produccién, es decir, creé un
repertorio durante los afios treinta que repitié con variantes durante los siguientes cuarenta afios. Sin embargo, asume la
caracteristica de Fierro para describir el género costumbrista. Si bien no podemos negar la naturaleza de las copias y varian-
tes que circularon y crearon el repertorio costumbrista, estas responden a distintas épocas y perspectivas de los viajeros.
No es lo mismo lo creado por Fierro y Angrand en los afios treinta que lo realizado por Merino y Rugendas en los cuarenta.
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Figura 13. Anénimo, Tapada, 1826, acuarela sobre papel. Coleccién privada.
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de quienes lo pintaron. Pero, a partir de 1838, con la publicacion Les pregrinations d'une paria,
escrito por Flora Tristdn, las opiniones hacia la tapada cambiarian. La feminista francesa viajo al
Perd en 1833 a la busqueda del reconocimiento familiar por via paterna. Lamentablemente no
lo obtuvo. Cinco afios después publico su libro donde ataca con dureza a la sociedad peruana.
Pero, cuando se refiere a la tapada, habla de la libertad de la mujer limefia gracias al uso del
manto y la saya, frente a la europea, sujeta a las normas de moda y sociales (Tristan, 2003: 497).
Sin embargo, para los anos treinta la imagen de la tapada entre los extranjeros parecia dividida. El
naturalista francés Alcide d’Orbigny viajé a América del Sur entre 1826 y 1833 y publicé su Voyage
dans L'Ameérique meridional (1835), una condena a las tapadas a partir de consideraciones éticas.
Para el estudioso era una manifestacion de la decadencia del pais; se mostraba en contra de que
ellas pudieran intrigar a sus anchas, incluso contra sus propios maridos. Melville nos habla en
Benito Cereno de la posibilidad de que detras del manto se encuentre una india (Diener, 1997:
53). El chileno Victor Lastarria, a mediados del siglo xix, describia su temor a encontrar detras del
manto a una chola. Este miedo ya estaba presente desde finales del siglo xvim en la obra satirica
de Terralla y Landa, Lima por dentro y por fuera (1797): el autor advertia de no meterse con las
enmantadas, ya que detras del incognito podia encontrarse una negra (Majluf, 1995: 102-103).

Tendria que llegar la década de los cuarenta para que la tapada adquiriera, de manos
del aleman Juan Mauricio Rugendas, y bajo los ideales romanticos, el prototipo de imagen
simbolica del nacionalismo criollo. Fue él quien convirti6é esta imagen en un paradigma de
belleza y misterio, al definir elementos como la delicadeza de la figura femenina, la coque-
teria de pasar desapercibida y los pies pequenos (fig. 14).

En el apogeo del costumbrismo, la tapada ocupa un lugar preferente. Muestra de ello
son las pinturas de Rugendas. La insercion de este tipo en el imaginario de identidad criolla se
debe al pintor Ignacio Merino. El primer académico peruano fue sorprendentemente olvidado
en el estudio del costumbrismo peruano en favor de Fierro. Mary Louise Pratt ha estudiado el
dialogo entre los viajeros europeos y americanos y refiere que la mirada del viajero estuvo
condicionada por un conocimiento previo del imaginario local. La autora utilizo el término
transculturacion como la diferencia de significados culturales entre observadores europeos y
artistas locales. Ademads, establece como «zona de contacto» el lugar comun entre viajeros
y locales (Pratt, 2010). En el caso de la tapada ocurrié de esa manera. La importancia de su
tipologia surgié desde un pintor local: Merino, quien influencié a un viajero extranjero, en este
caso Rugendas. La mirada del pintor aleman dista de la opinion de la mayoria de viajeros que
escribieron sobre este tipo, con excepcion de Flora Tristan. Merino, involucrado en el costum-
brismo desde 1838, influyé en Rugendas para que este asumiera como propio el repertorio
local sobre la tapada. Es curioso que, cuando Merino la presenta en los salones de Paris como
simbolo del Peru, la tapada ya habia desaparecido de las calles y se habia convertido en un
recuerdo nostalgico presente en la literatura y grafica criollas. Se dice que los pueblos ocultan
la construccion de sus imaginarios nacionales, porque el mito se vuelve verdad y porque su
caracter ficcional se hace historico. Merino seria completamente olvidado como participe del
costumbrismo y como principal representante de encumbrar a la tapada como emblema criollo.

Cisneros Sanchez fue el primero en reconocer el retrato de Fierro en el mulato que toca
la guitarra en La Jarana, de Merino; de esta manera, pudo establecer una temprana vinculacion
entre ambos. En su segundo viaje a Europa, Merino llevo varias acuarelas del mulato. Se cita una
carta escrita desde Paris por el poeta Carlos Augusto Salaverry, donde se menciona el éxito que
tuvieron en la ciudad las acuarelas de Fierro mostradas por Merino (Cisneros Sanchez, 1975: 25-20).
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Figura 14. Juan Mauricio Rugendas, Estudio de Tapada, 1843. The Hispanic Society of America, Nueva York.
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Merino es el gran ausente en el costumbrismo peruano en favor de Fierro®!. Sin embargo,
mantiene las caracteristicas de un pintor viajero. Al ser educado en Paris desde los cuatro anos,
en un colegio de espanoles liberales a cargo de Manuel Silvela, mira con cierto extranamiento
su tierra. En su obra, con gran influencia romantica y orientalista, asocié como suya la mirada
de Fierro, al punto que retomo su propuesta y la llevé como proyecto artistico peruano a Paris.
Merino, al ser un pintor formado en Europa, a veces resultaba extranjero en su propio pais y al
mismo tiempo pertenecia al sector criollo peruano, por lo que podia ser el otro en si mismo.
Merino sintetizard lo que dijo Homi Bhabha: «l otro estd en nosotros mismos» (Bhabha, 1997).

La primera vinculacion que establece Merino con el costumbrismo es el album del
diplomatico chileno José Miguel de la Barra —quien llegé a Lima en 1838- donde guardo
acuarelas y estampas de su visita. Contiene litografias publicadas firmadas por dos pintores:
Francisco Fierro e Ignacio Merino. Este ultimo ya estaba incursionando en el tema costum-
brista, lo que se evidencia en la realizacion de dibujos locales, tanto de Trujillo como de Lima.

Tomando uno de sus apuntes, conoce a Juan Mauricio Rugendas en 1842, quien lo repre-
sento en un boceto. Los dibujos de Merino ilustraron Lima por fuera y por dentro (1855), de Esteban
de Terralla y Landa, escritor del siglo xvir que habia realizado una suerte de satira de la sociedad
limena y que escribia bajo el seudonimo de Simén Ayanque. El hecho de que esta obra, fechada
en el siglo anterior, fuera ilustrada con dibujos del joven pintor peruano, flamante director de
la Academia de Pintura, demostraba que las costumbres virreinales se mantenian durante la primera
mitad del siglo xix sin propiciar ninguna aberracion histérica. Uno de los grabados, en el que se
representaba a una vendedora de pifias, fue llevado al dleo (fig. 15), lo que demostraria que el artista
tomo dibujos de su periodo limeno (1838-1850) que posteriormente llevaria a la litografia y al 6leo.

Figura 15. Izquierda: Ignacio Merino, Frutera, Paris, 1850, 6leo sobre tela, 1,70 x 118 cm. Coleccién privada. Derecha: Vendedora de
frutas, grabado seguin pintura de Ignacio Merino. En Esteban de Terralla y Landa (Simén Ayanque), Lima por dentro y por fuera, 1854.

34| os trabajos costumbristas de Merino son expuestos por primera vez en el afio 2011 en una muestra monogréfica comisariada
por Luis Eduardo Wuffarden (Planas, 2011: C11).
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Otro cuadro, en coleccion privada limefa, muestra a la tapada acompanada de su
empleada que le lleva la alfombra donde se arrodillara durante la misa. Este costumbrismo
significo el primer rasgo de identidad peruana, forjado en interaccion con los pintores viaje-
ros, pero iria mas lejos todavia. A través de Merino fue mostrado en los salones franceses, la
cuna del arte universal en ese entonces. En el salon de Paris de 1850, Merino exhibié Muje-
res de Lima en la Iglesia y Mujeres de Lima en vestido de calle. Un grabado encontrado en la
Biblioteca Nacional de Espafa reproduce este ultimo. La estampa fue tomada de la revista
L'Artiste y aparecié con el nombre Femmes de Lima (fig. 16).

Figura 16. Ignacio Merino (pintor) y M. Lefman (grabador), Femmes de Lima. En LArtiste; Revue de Paris, Aout, Septembre,
Octubre, Novembre, Decembre. 1851 janvier 1852. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

Anales del Museo de América 19 (2011). Pags. 7-67

34



El costumbrismo americano ilustrado: el caso peruano. Imagenes originales en la era de la reproduccion técnica

El texto que iba ligado a la imagen presentd a Merino como un artista peruano que
traia a las bellas hijas de su pais del oro y del sol, aunque aclaraba que habian sido tradu-
cidas para los ojos franceses por M. Lefman con su estilo habitual®. Se habia producido
la construccion de la imagen de un tipo popular que ejemplificaba desde el punto de vista
orientalizante, la mirada que se iba a tener de Lima, y por ende del Perd, como emblema
de identidad criolla del discurso costumbrista peruano. La tapada representaba a la ciudad
de Lima. Ocurri6 lo que anos después haria el pintor espanol Romero de Torres con Cor-
doba y sus mujeres, quien junto las distintas partes «de las cordobesas anénimas: al ser de
todas no le pertenecen por completo a ninguna. O quizas si: le pertenecen a la ciudad, a
sus calles» (De Diego, 2003). Las tapadas eran mujeres envueltas en un manto que encarna-
ban la ciudad de Lima vista desde el filtro de un viajero como Rugendas e incorporadas en
el discurso criollo por su primer pintor: Merino. De aspecto oriental, podian ser receptoras
de seduccion, pero al mismo tiempo el misterio del rostro oculto provocaba en los viajeros
el temor de encontrar detrds a una mulata en lugar de la criolla de ojos almendrados (Poole,
2000: 121). Curioso es que el prototipo de emblema de identidad costumbrista limeno solo
responde a la mujer blanca, una imagen excluyente de los demas tipos raciales femeninos
peruanos que estaban en Lima, pero que fueron omitidos tanto de las miradas criollas como
de la de los viajeros cuando se trataron de construir sus emblemas. Viene a cuenta men-
cionar lo que Sarmiento dijo de Rugendas, quien, de acuerdo con €él, estaba interesado en
representar los cambios producidos por los espanoles al habitar el continente americano,
principal objeto de interés en sus obras™®.

Se trataba del mismo trabajo que habia hecho Rugendas para representar mujeres deli-
cadas envueltas en el manto y que levemente mostraban el pie como senal de coqueteria.
Creemos que la obra costumbrista de Rugendas tuvo que validarse a través de la influencia
de Merino para la realizacion de sus obras y para que adoptara esta propuesta durante su
visita al Perd en la década de 1840. En 1855, Merino presentd Halte d’Indiens Péruviens, un
tema costumbrista andino que seria tiempos después ampliamente difundido por su discipulo
Francisco Laso. Toma nuevas luces el horizonte costumbrista en que se movieron los prime-
ros académicos peruanos. Se asocio el Habitante de las cordilleras o indio alfarero con la
influencia de su maestro, Charles Gleyre, respecto a su contenido alegorico. La alegoria era
un camino para enfatizar un arte de ideas en oposicion al tépico del arte por el arte; esto
podria elevar la naturaleza de la pintura sin tomar temas académicos tradicionales (Majluf,
1995: 163). La autora prefirié enfatizar el contenido dicotémico del Habitante..., al ser colo-
cado junto al Retrato de Gonzalo Pizarro, si bien refiere que tanto Merino como Laso tienen
una participacion significativa en el desarrollo del género costumbrista (Majluf, 1995: 81). Se
minimiza el trabajo costumbrista de Laso, al sefialar que en sus inicios solo realizé Las baiiis-
tas de Chorrillos. Nunca Laso dio al tema de la tapada la importancia con la que represent6
al indio. Siempre la realizé en géneros menores, en dos dibujos y un gouache (Majluf, 1995:
109). Resulta insolito que Laso se encontrara en Lima entre 1836 y 1843, durante el apogeo
del género costumbrista y que no lo haya desarrollado. También es extrano que su maestro

3«Un artiste péruvien, M. Merino, a envoyé a L’ Artiste ces deux apparitions de belles filles du pays de L'Or et du Soleil. C’est
la verité prise dans la poésie. M.Lefman a traduit cela en francais avec son style habitue/ (LArtiste, 1851-1852).

%«Rugendas es un historiador mas bien que un paisajista; sus cuadros son documentos, en los que se revelan las transfor-
maciones, imperceptibles para otro que él, que la raza espafiola ha experimentado en América. El chileno no es semejante
al argentino que es mas arabe que espafiol, como el caballo de la pampa se distingue de a leguas del caballo del otro lado
de los andes» (Diener, 1997: 38).
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Merino tenga tema costumbirista en litografias, dibujos y pinturas. Debemos entender que el
Habitante. .., ademas de su contenido alegorico tiene un trasfondo costumbrista, al que le sigue
la serie de pascanas, la lavandera, el Yahuar fiesta, el dibujo de tapadas y el boceto de la pas-
cana, que curiosamente figuran juntos en la fotografia tomada por Abraham Guillén (fig. 17).

Figura 17. Francisco Laso, Tapadas e indios descansando en las montafias, dibujos a lapiz sobre papel, fotografia del Archivo
de Abraham Guillén. Museo Nacional de la Cultura Peruana, Lima.
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Lo anterior evidencia el desarrollo del género costumbrista en el pintor peruano.
Estudios posteriores de su participacion en la construccion de este género podrian dar
mayores luces sobre el tema. La construccion visual del imaginario costumbrista peruano
requeria contar con la acreditacion del centro artistico europeo para su validacion. Al no
obtenerla en el salon francés, Merino cambi6 su obra costumbrista por la pintura historica
inspirada en temas espafnoles. No obstante, en su viaje por la peninsula entre 1855 y 1860
realizo tipos populares espafnoles. Se habia construido en el imaginario criollo peruano
la imagen de la tapada como simbolo de la identidad local, claro que habia una diferen-
cia con los demas tipos populares representados por Francisco Fierro: las castas no eran
emblemas de identidad para un grupo criollo que lo que buscaba era su invisibilidad.

En torno a la importancia simbodlica que tuvo la tapada en Perd como elemento de
identidad criolla, habria que investigar si existia en México una figura similar. En este caso,
los personajes femeninos que destacan son la «chiera», que constituyé un tipo nacional y fue
representada en Puesto de Chia en Semana Santa, y la «hina». Un articulo de autora extran-
jera, publicado en el semanario La Mexicana (1841), incluia una litografia que representaba
a una joven vestida con un traje de china sin rebozo, donde se distinguen unas frutas y una
servilleta, similar a las representaciones graficas y las figuras de cera de chinas o mestizas de
la década de los cuarenta. No obstante, la blusa, el corpino, el castor, asi como la tradicio-
nal cigarrera pendiente de la cintura, responden a la indumentaria de las chinas. <Se repro-
duce el traje de la china como el simbolo de lo mexicano» (Pérez Salas, 2005: 229). Este tipo
sobrevivio al siglo xix, pero con una connotacion folclérica. Fue también representada por
el pintor poblano José Agustin Arrieta. Sin embargo, no representé una equivalencia con la
tapada limena.

Los tipos mexicanos representados tendian a la presentacion de varios de estos; no
hubo uno exclusivo; lo mencionado antes sobre la china fue mas la singularidad que la
exclusividad de la grafica mexicana. En el costumbrismo se puede apreciar que, en muchas
ocasiones, México, Perd y Espafia tienen esquemas de representacion comunes en torno
a la percepcion del cuerpo femenino, tanto a nivel grafico como escrito. Es el caso de los
pies pequenos como atributo de belleza femenina. Asi lo demuestra La Coqueta, mostrando
su diminuto pie en Los mexicanos pintados por si mismos (fig. 18). Al igual que La tapada
limena, el texto que la acompana habla «<obre esa muchacha tan hermosa como engalanada,
al levantar su ropaje, intenta lucir su pie o su calzado [...] es porque teme que no juzgue-
mos su pie extraordinariamente pequeno» (Los mexicanos pintados..., 1935: 140). Edmundo
de Amicis presenta en su diario de viaje por Espana, Spagna. Diario di viaggio di un turista
scrittore, a las andaluzas como «muchachas rellenitas, flexibles, dulcisimas, duenas de unos
pies delicados y pequenos, con miradas intensas y profundas que retan a los ojos del inter-
locutor (Diego, 2003: 175).

A diferencia de Pert, México cont6é desde mediados del siglo xix con el desarrollo de
la prensa grafica ilustrada. Serd a través de la litografia que el costumbrismo mexicano se
desarrollaria en comunicacion directa con las obras literarias producidas en Europa. Den-
tro de las publicaciones destacaron El Mosaico Mexicano (1837), con obras costumbristas
entre 1840-1842 y Costumbres y trajes nacionales (1843). La falta de suscriptores impidio
que la coleccion de trajes se publicara, pero como la impresion de las estampas ya estaba
concluida, las incluyeron en El Museo Mexicano (1844), en la seccion «Costumbres y trajes
nacionales» (1843-1840).
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Figura 18. H. Iriarte, La Coqueta, litografia. En Los mexicanos pintados por si mismos, 1855.
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Se represento al Aguador, 1a_Jarochita, Cocheros, Rancheros'y El Puesto de Chia en Semana
Santa, los tres Ultimos realizados por Joaquin Heredia. Los Mexicanos pintados por si mismos (1855)
fue uno de los principales ejemplos americanos de las colecciones de tipos. Se exhibieron treinta
y cinco personajes (Pérez Salas, 2005: 238-239). Los temas escogidos para las publicaciones eran
los tipos urbanos de Ciudad México, trabajados por primera vez a manera de las publicaciones
extranjeras. Predominaba la tendencia a considerar como personajes tipicos a los provenientes de
la ciudad, aquellos que tenian una funcion especifica que los obligaba a llevar una indumentaria
determinada por su oficio. El aguador es uno de los mas sobresalientes. Este personaje antes de
ser descrito literariamente ya habia aparecido en la pintura de castas, asi como en los biombos.
Igualmente, los vendedores de aguas frescas, los rancheros, los cocheros e inclusive los 1éperos
estaban en la iconografia de México del siglo xvir, ademas de ser representados como figuras de
cera en la década de 1840. Los artistas viajeros también los habian incorporado en sus trabajos.

El apogeo del costumbrismo mexicano en la litografia coincide con la segunda etapa del
costumbrismo peruano, cuando Merino y Rugendas estan produciendo sus mejores obras con
un claro contenido romantico. En el campo de la litografia, con excepcion del singular album
del diplomatico chileno José Miguel de la Barra, (1838) no se conocen publicaciones peruanas
que se comparen con las mexicanas en el periodo de los anos treinta del siglo xix. A partir de la
segunda mitad del siglo destacan los dos dlbumes Recuerdos de Lima, tipos, trajes y costumbres
(el primero publicado en 1856 y el segundo en 1857) realizados por el francés A. A. Bonaffe.
Ambos contenian doce litografias; en el primer dlbum aparecian tipos urbanos y vendedores®
y en el segundo distintos tipos*. La impresion de las mismas se realizo en la imprenta parisina
Lemercier, iluminadas a la acuarela, y grabadas en dicha ciudad por los litografos Julidn, F. Marin,
V. Adam, J. Gaildreau, Didier y E. Morin. El de mayor trayectoria, V. Adam, firma EIl Capeador y la
Calesa (Estabridis, 1997). Esta produccion indica la consolidacion del género costumbrista, donde
muchas de sus fuentes visuales derivan de Fierro. Los tipos serian retomados en la fotografia en
los anos sesenta del xix, principalmente la tapada, cuando ya esta vestimenta se encontraba en
desuso (McElroy, 1981: 146). La publicacion Lima. Apuntes Historicos, Estadisticos, Administrativos,
Comerciales y de Costumbres (1867), de Manuel Atanasio Fuentes, serfa la version peruana de las
series europeas y mexicanas, aunque no toma literalmente el imaginario costumbrista, sino que
lo alterna con imagenes del Peri moderno. Para 1873, El Correo del Perii publicé dos paginas
de tipos (aguadores, tapadas, zahumadoras, vendedores ambulantes y clérigos) tomados de
Manuel Atanasio Fuentes. El editor Carlos Prince, en 1890, también incluy6 el tema en sus
fasciculos de la Biblioteca Popular de Lima Antigua (Majluf y Wuffarden, 2001: 72).

Uno de los personajes presentes en ambos paises es el aguador, aunque con tipologias
completamente distintas. En México este personaje habia sido descrito por los pintores viajeros
Carl Sartorius, Claudio Linati y Mayer Brantz (fig. 19). En Peru, seria representado por Fierro y
Angrand. Por otro lado, el origen étnico del norte es la raza india, a diferencia de los negros
del sur. La misma representacion cambia, pero se prefiere al personaje individual cargando
sobre sus espaldas las tinajas de agua. El aguador peruano es representado con un burro que
lo acompana y que carga las tinajas sobre el animal (fig. 20).

S7E| cholo costefio, la chola quesera, el heladero, la chola frutera, el bizcochero, la chola rabona, la tapada (de noche), el indio
de la sierra, la tapada azul y blanca, la chola de la sierra con una manta y dos tapadas con saya y manto (Estabridis, 1997).

%8| g zamacueca, La zamba a la procesion, El capeador Estaban Arredondo, Chorrillos en traje de bafio, El panadero,
La placera, El arriero, La chichera, El aguador, La lechera, El velero y La calesa.
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Figura 19. Superior izquierda: Claudio Linati, £/ aguador. En Costumes civiles, militaires et religiux du Mexique dessinés d’ aprés
nature; Bruselas, 1828. Superior derecha: Lukas Vische, Cargador de Agua, lapiz y acuarela sobre papel, 18,6 x 14,6cm. En Carnet
de voyage en México (1828-1832), coleccion Anthony Guy Vischer, Basilea, Suiza. Inferior izquierda: William Bullock, Cargador de
Agua y hombre con abrigo de hojas (detalle), 1823, lapiz y acuarela sobre papel, 13,5 x 18,6 cm. The British Museum. Deparment
of Etnography, Museum of Mankind, Londres. Inferior derecha: Anénimo, Aguador, 1789-1794, Expedicion Malaspina, aguada
sobre papel verjurado, 17 x 10 cm. Cédigo 02244. Museo de América, Madrid.
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Figura 20. Superior izquierda: Anonimo, Aguador, ca. 1850-1866, acuarela sobre papel de arroz. Cédigo 1999/01/11. Museo
de América, Madrid. Superior derecha: Francisco Fierro, Aguador, ca. 1830-1840, acuarela sobre papel, coleccién privada
en Lima, fotografia tomada del Archivo Abraham Guillén del Museo Nacional de la Cultura Peruana, Lima. Centro izquierda:
Francisco Fierro (atribucién), Aguador, ca. 1850-1866, acuarela sobre papel. The Hispanic Society of America, Nueva York.
Centro derecha: Francisco Fierro, Aguador, ca. 1830-1840, acuarela sobre papel. Coleccion Manuel Cisneros Séanchez. Infe-
rior izquierda: Francisco Fierro, Aguador, 1850, acuarela sobre lienzo, Pinacoteca Municipal Ignacio Merino. Inferior derecha:
Francisco Fierro, Aguador, ca. 1850, acuarela sobre papel, Museo Etnogréfico en Leningrado.
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Otro elemento comparativo que llama la atencion entre los grupos litograficos mexi-
canos y peruanos es la ausencia en México de representaciones de militares y religiosos, a
diferencia de las acuarelas de Fierro, donde estin ampliamente pintados, no solo por ser per-
sonajes citadinos, sino por la diferencia de sus trajes. A ellos debemos agregar los estudiantes,
las fiestas de la ciudad, los saraos y los personajes representativos como doctores y profeso-
res a manera de caricaturas. Esto muestra la no dependencia de los modelos europeos, en
donde raramente aparecen representados en las acuarelas.

Un factor que diferencia el trabajo de México del de Peru es la creacion de la Aca-
demia de Bellas Artes de San Carlos (1781). La mirada ilustrada académica terminaria por
abandonar la pintura de castas a favor de temas morales acordes con los ideales del neocla-
sicismo imperante en la época. Esto seria decisivo para que el costumbrismo mexicano se
desarrollara preferentemente en la prensa ilustrada, en los pintores viajeros y en los objetos
de souvenir turistico como las figuras de cera. Algunos pintores de provincia incursionaran
en el tema, como Agustin Arrieta (1803-1874), poblano que pint6 varias obras de caracter
costumbrista. Su obra tenia claras referencias a la pintura de castas que se habia desarro-
llado en su ciudad®. Sus temas fueron las chinas, los soldados, los puestos callejeros y en
general la gente del pueblo, que ocup6 un lugar destacado. En el caso peruano, después de
la exposicion Universal de Paris de 1855, Merino abandonoé la pintura costumbrista. Fierro
seguiria pintando acuarelas hasta su muerte, en 1879%.

A la litografia en la prensa ilustrada y a los pintores viajeros se deben sumar las figu-
ras de cera: pequefas esculturas de tipos costumbristas locales. Fueron los propios viajeros
quienes coleccionaron estas obras. Es el caso de Bullock y Nebel. Las obras destinadas al
consumo extranjero eran las de caracter popular. Muchas estan actualmente disponibles en
museos de Espafia’!, Francia* y Suiza. En ellas estaban todos los oficios que habia en Ciu-
dad de México. También se incluyeron los indios del norte, que habian sido representados
en los cuadros de castas porque no formaban parte de los tipos populares que circulaban en
la ciudad (Pérez Salas, 2005: 140). Esta representacion de indios de otras partes del territorio
mexicano marca una diferencia substancial con el costumbrismo peruano representado por
las acuarelas de Fierro y los 6leos de Merino. Ambos artistas centraron su tema en los tipos
urbanos de la ciudad de Lima, a diferencia de viajeros como Angrand o Rugendas, que pinta-
ron otras zonas del Perd. Tanto Merino como Fierro limitan su produccion de tipos urbanos

3En Puebla, segunda ciudad en importancia del virreinato de Nueva Espafia, también se desarroll6 la pintura de castas durante
la segunda mitad del siglo XVviil, aunque se tiene muy poca informacion sobre los artistas. El primer conjunto documentado
fue ejecutado por Luis Berrueco, por encargo del obispo de Puebla, Juan Francisco Loaiza. Esta serie no se ha encontrado,
pero en cambio se localizd una compuesta por dieciséis parejas, perteneciente al mismo autor y en un mismo soporte. La
pintura de castas terminé arraigdndose en Puebla; figura en los inventarios de la época por lo menos desde 1752. Hay dos
series que siguen el modelo de Berrueco; incluye una serie que muestra las castas en un mismo lienzo, temética que con-
tinué pintandose hasta principios del siglo XIX.

4| a siguiente generacién de académicos peruanos estuvieron vinculados, preferentemente, a temas predominantes europeos:
escenas de género, retratos y paisajes. Ninguno mostré interés por lo local. En lugar de la temética costumbrista e indigena/
incaista prefirieron los temas cosmopolitas de moda en los centros artisticos europeos. A este grupo pertenecen: Federico
del Campo, Francisco Masias, Abelardo Alvarez Calderén y Maria Rebeca Oquendo Dfaz.

4La coleccién més importante se encuentra en el Museo de América de Madrid, y cuenta con ciento cincuenta piezas, eje-
cutadas por Andrés Garcia alrededor de los afios cuarenta.

42E| Museo del Hombre de Paris posee unas figuras realizadas por Zeferino Hidalgo (1829-1834), en ellas esta presente el
aguador, un cargador, un arriero y una monja.
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limefios; al poco tiempo de abandonar el tema costumbrista, Merino incluyo la tematica de
pascanas andinas en la Exposicion Universal de Paris de 1855. El discurso criollo se nutre
del repertorio costumbrista preferentemente citadino limeno y basado en Fierro como artista
mudo y ficcional, para crear el imaginario de nacion peruana. No obstante, se debe precisar
que el fendmeno costumbrista se superpone al legado dicotémico virreinal que habia divi-
dido al Perd en una republica de indios y espanoles.

El costumbrismo, liderado por los criollos, se presenta como un aglutinante de ambas
miradas. A partir de mediados del siglo xix, la propuesta costumbrista de tipos limefios urba-
nos cederia paso a las primeras aproximaciones del indio de las montanas rurales, expre-
sado en las pascanas de Merino y Laso. Uno no se superpone al otro, ambos coexisten como
una dualidad que se construye y, de alguna manera, se legitiman mutuamente como parte
del discurso dicotomico criollo de construccion de la identidad peruana. A fin de cuentas,
tanto los aguadores como las tapadas y los pobladores indigenas de la sierra son tipos cos-
tumbristas. El legado costumbrista mestizo serda retomado en la segunda década del siglo xx
por José Sabogal y sus discipulos. Este pintor y su grupo realizaron acuarelas de tipos de
varias regiones del Perd en el Instituto de Arte Peruano a mediados del xx (Villegas, 2000).

La construccion dicotomica proviene del legado espanol creado durante el virreinato
peruano, donde se busca sistematizar una republica de indios y espafoles separados entre
si. El primer ejemplo visual impreso es la publicacion del espanol Juan de la Cruz Cano y
Olmedilla, donde represent6 a una limena y a una india al referirse al Perd. Esta mirada fue
asumida en el discurso criollo al construir un estado nacional peruano. Sin embargo, existe
una diferencia en torno al primer intento de construccion de la nacién en lo que concierne
al costumbrismo visual. La parte india esta ausente en Lima, y sus tipos que se encumbran
como el principal referente del discurso de la nacion. Una arcadia donde blancos, negros
y mulatos viven pacificamente con un indio que no tiene un lugar (Majluf, 1995: 103-104).
Mientras mas lejano, ausente, incaico o emblema, mucho mejor, para no cuestionar el poder
politico criollo en el presente (Méndez, 2000: 19). Asi se obvi6 al grupo humano mayorita-
rio del pais: el indio, principal interés de El habitante de las cordilleras de Francisco Laso.
Con ello se inauguraba el nuevo abordaje del costumbrismo criollo como definicion de la
nacion®. No se debe olvidar que aunque el costumbrismo visual se origina en Lima tendria
un desarrollo tematico andino posterior con Merino y Laso, y seria retomado en el siglo xx
por Sabogal y sus discipulos.

Para inicios del siglo xx la pintura de Tedfilo Castillo fue asociada a las tradiciones
peruanas de Ricardo Palma, ilustrador del tiempo virreinal en sus cuadros evocativos. El dis-
curso criollo evadio la representacion de sus paisajes (1906), anteriores al tema evocativo
virreinal plasmado por el pintor solo a partir de 1910. Sin embargo, a Castillo es dificil sepa-
rarlo del tema virreinal y de las tradiciones de Ricardo Palma (Villegas, 2006). Lo mismo ocu-
rri6 en la segunda década del siglo xx, cuando en la exposicion Brandes (1919) José Sabogal
seria visto por ese mismo discurso como el pintor de los indios, el pintor de lo feo. Se sos-
lay6 la propuesta mestiza que desarrollaria durante las siguientes décadas en torno al Insti-
tuto de Arte Peruano (Villegas, 2008). Asi, tanto Castillo como Sabogal fueron presentados

“«His painting constitutes one of the earliest examples of a new kind of creole indianism, one which works not only through
commiseration but now also through idealization» (Majluf, 1995: 148).
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dentro de la construccion dicotomica. En este sentido, se debe separar la construccion del
discurso criollo, que pone en un molde preestablecido la propuesta artistica de los pintores
peruanos, cuando estos propusieron su vision sobre el Peru. Solo asi se podra comprender
a los artistas en su compleja mirada sobre lo que definieron como lo peruano. Llama la aten-
cion el catalogo Perii indigena y virreinal presentado en el Museu Nacional d’Art de Cata-
lunya, en Barcelona (de mayo a agosto 2004) y en la Biblioteca Nacional de Madrid (octubre
de 2004 a enero de 2005). Fiel al discurso dicotomico, en €l estin presentes ambos legados,
obviando al Perti contempordneo, su arte popular y su diversidad.

Tanto las acuarelas de Fierro, originales o copias, como las figuras de cera mexi-
canas, eran parte del consumo turistico. Eran souvenirs de caricter popular, compradas
por los viajeros para llevarlos a sus paises como recuerdo de los lugares que habian visi-
tado. La curiosidad por lo exdtico que se habia producido en el siglo xvir estaba presente
en estos objetos. Superada la idea de que el costumbrismo representa los primeros inten-
tos de identidad local, se le tiene que ver desde una perspectiva mucho mas amplia que
rebasa las fronteras locales con un interés comercial y un mercado extranjero donde las
imdgenes representan objetos intercambiables. Francisco Stastny, al comparar acuarelas y
murales, refiere que las obras de Fierro tuvieron dos publicos distintos: uno local repre-
sentado por la gente de clase media acomodada, comerciantes de éxito y duefios de nego-
cios publicos como las pulperias; y otro fordneo, como artistas, cientificos y viajeros*. El
autor no comparte la idea de que haya existido tal consumo interno de la obra costum-
brista de Fierro; si la obra fue mostrada en los escaparates de las tiendas de Lima (Majluf,
1995: 93) no fue para el consumo local sino para el externo. Cisneros Sinchez refiere que
la gran mayoria de sus acuarelas fueron sacadas del pais por extranjeros que residieron
algun tiempo en la capital peruana o pasaron en ella algunos dias. El autor lamenta que
dueron pocos los limefos, contemporaneos de Fierro que sintieron interés por su obra»
(Cisneros Sanchez, 1975: 155)%.

Con esta idea, Fierro hizo varias acuarelas, cuyos prototipos fueron repetidos en varios
ejemplares, no solo por su propia mano, sino incluso por los lejanos talleres de china. Hechos
en papel de arroz y basados en prototipos del pintor. No obstante, no se tiene la certeza de
que todas las acuarelas fueran realizadas por el pintor en vida; después de muerto, la tipo-
logia que represent6 acrecento la copia de sus originales, lo que se comprueba por los mis-
mos ejemplares chinos en papel de arroz.

4“«Esta claro, entonces, que murales y acuarelas representaron dos mundos sociales diferentes y dos ambitos iconogréficos
distintos. Uno, el de las viejas familias limefias o el de los comerciantes enriquecidos, para quienes tendria poco interés
ver representados los mercados de siempre y los vendedores ambulantes que solian pasar a diario delante de sus casas.
Otro el de los visitantes fordneos, para quienes la vida de la ciudad tenia un aura de misterio y de exotismo a cuyo encanto
sucumbian» (Stastny, 2007: 41).

“Entre las principales colecciones de obra costumbrista de Fierro que se encuentran en el extranjero, y que no se tiene
dudas sobre su autenticidad, pueden mencionarse la del diplomético francés Leonce Angrand con 49 acuarelas que
se conservan en la Biblioteca Nacional de Francia; la del cientifico ruso Leopoldo Shrenk con 78 acuarelas llevadas a
Rusia de su visita al Pert entre 1853-1854; y la coleccién que pertenecio al presidente Francisco Garcia Calderén de las
227 acuarelas, 89 fueron compradas en Paris. Entre las colecciones de Fierro en Perl se pueden citar la del historiador
Agustin De la Rosa y Toro (237 acuarelas, ingresaron a la Municipalidad de Lima no todas pertenecen al pincel de Fierro); la
coleccién Segismundo Jacoby (206 acuarelas) y la de José Antonio de Lavalle Arias de Saavedra (59 acuarelas). Cisneros
Sanchez da una completa relacion de las obras adjudicadas a Fierro, tanto en colecciones privadas peruanas como extranje-
ras. No obstante, concluye que la gran mayoria de las obras estan vinculadas al mercado exterior siendo minorfa las de
consumo interno (Cisneros Sénchez, 1975: 155-184).
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Nunca antes han sido las obras de arte,
en tan gran medida y con tan amplio alcance,
técnicamente reproducibles como hoy.

(Benjamin, 2008: 23)

IV. ;Fierro sospechoso?

<Tomaba el pincel y con una facilidad extraordinaria dibujaba un retrato, que mas de una vez
ha dado gran trabajo a otros pintores para copiarlo» (Pancho Fierro», El Comercio, 1879). Se
retoma este pequeno extracto de la nota necrolégica publicada en El Comercio para ingresar
en el terreno de las copias producidas por Francisco Fierro y por el denominado «panchofie-
rrismo». Los recientes estudios sobre el pintor restan importancia a la originalidad de la obra
producida por Fierro en favor de un mercado masivo que producia imagenes costumbristas
que lograban integrarse en el conocimiento colectivo dentro de los imaginarios de nacion
(Majluf, 2008: 45). Da la impresion de que desde la esfera del discurso criollo, en el cual fue
construida la imagen del pintor, se ha pasado al otro extremo, aquel donde se le reconoce
como un artesano que multiplicoé sus originales frente a un mercado externo con el fin de
sustentar su supervivencia. Al contemplar sus acuarelas, presentes en varias colecciones, tanto
peruanas como extranjeras, se puede advertir que no todas pertenecen a Fierro. Todo artista
presenta en su obra una huella —antes decian maniera—, pero es su propio lenguaje artistico
el que reconoce su obra y la distancia de la copia. En el caso de Fierro tenemos seguidores
que, influenciados por un éxito turistico, lo imitaron, pero también existen copistas de sus
acuarelas que quisieron pasar copias por originales®.

El mismo Fierro copi6 variantes de algunos de los temas mas pedidos por su clien-
tela. Corresponde al historiador del arte determinar el lenguaje artistico del pintor y reco-
nocer los originales de las copias. Al parecer, después de mas de doscientos anos de su
nacimiento, Fierro sufre del mismo problema: se construyo su discurso centrado mas en el
entorno que pintd, obviando al personaje y a su propia obra artistica e influencia. Fierro
sigue siendo mulato y autodidacta vy, a diferencia de Gil de Castro, que retraté a los nuevos
patricios republicanos, €l solo fue el primero en pintar a los personajes que transitaron por
su ciudad, el primero en reconocer su entorno después de trescientos anos donde dominé
la pintura religiosa y los personajes jerarquicos. No es del todo cierto que Fierro no tenga
obras originales Unicas, ni reproducidas ni copiadas con variantes; un buen ejemplo es E/
Paseo de los Alcaldes, de la coleccion de Manuel Cisneros Sanchez. Sin embargo, la obra
Las tapadas sacdandose el vestido aparece en varias colecciones. Algunas tienen variantes,
otras son copias de Fierro o de los llamados «panchofierristas», y las demas pertenecen a
vulgares plagiarios.

El tema de la tapada se reconoce que no fue importante en la produccion del pintor
y que se hizo por distintas manos (Bayly, 1957: 79). Pese a todo, este modelo es utilizado
como ejemplo para sostener la convencion en la obra de Fierro (Majluf, 2008: 36). Uno de
los primeros en advertir las falsificaciones senal6é que das acuarelas existentes de Pancho
Fierro en Lima son falsificadas. Sobre todo las Tapadas, que por el hecho de solicitarlas con

4Cisneros Sdnchez menciona a una joven que a finales de la segunda década del siglo XX copiaba acuarelas de Fierro en papeles
antiguos o en trozos de pergaminos, luego las soleaba y sin decir que eran de su autoria las vendia a los anticuarios y prestamistas
(Cisneros Sanchez, 1975: 196).
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algin afin los turistas extranjeros han tentado al engafio y a la copia» (Castillo, 1918: 12206).
Entre estos dos limites figura la construccion escrita en torno al personaje, entre un artista
original o un artesano copiado.

Se pretende analizar algunas obras de Fierro reconociendo sus caracteristicas formales,
para después hacer un estudio de sus acuarelas y sus copias, haciendo énfasis en la coleccion
de papel de arroz inspirada en el pintor y que se conserva en el Museo de América?’. Uno de
los aportes en los aspectos formales del artista es el realizado por Manuel Cisneros Sinchez,
quien pudo reconocer en su obra el intento de movimiento, la preferencia de los exteriores
frente al limitado nimero de interiores y la utilizacion de determinados colores. Francisco
Stastny intent6 ordenar las acuarelas de Fierro a partir de los temas representados®. Ahora se
propone una clasificacion basada en la disposicion de las figuras; en primer lugar estarian los
individuales con ausencia de fondo, clara herencia de los pintores viajeros, de los que pudo
conocer su oficio. Le seguirian los que tengan un fondo sugerido. A continuacion, escenas
donde se representen parejas, para seguir con los que contengan animales. En otro conjunto
estarian las obras donde aparezcan grupos, siendo los exteriores mayoritarios en comparacion
con los inmersos en los interiores. Estas tipologias permiten reconocer la obra del artista
con variantes en la ejecucion de su obra y confrontarlas con las copias.

A través de la comparacion con otras colecciones®, se han identificado dieciséis acuare-
las iguales y seis que presentan variantes en la serie de papel de arroz del Museo de América.
La adquisicion del conjunto por parte del Museo de América motivé una muestra denominada
Imdgenes transparentes (de diciembre de 2002 a marzo de 2003). Las obras, por el material
poco usual en que fueron realizadas —papel de arroz>’—, pronto despertaron la polémica sobre
su origen, hasta llegar a la conclusion de que fueron hechas en talleres chinos, como producto
destinado a la exportacion (Majluf, 2004: 254). En realidad, el primero que dio a conocer las

“En el Museo de América existe, en papel de arroz, otra serie de treinta y tres acuarelas de tipos costumbristas peruanos
encuadernadas en un album. Las acuarelas estan adosadas por medio de una cinta de seda verde al volumen. Teniendo en
cuenta las diferencias técnicas y las fuentes de origen utilizadas, todo indica que se trata de una obra realizada por distintos
artistas, juntadas por el coleccionista y luego empastadas. Se pudieron reconocer cuatro formas distintas de técnicas y
origen. La primera: un dibujo con trazo cruzado y puntos que recuerda el trabajo de una litografia. La segunda: dibujos en
blanco y negro tomados de la fotografia. La tercera: figuras en formato grande, con ausencia de fondo, leve sombra en los
pies y utilizacion de la témpera; y, por Ultimo, una imagen con fondo completo pintado con acuarela.

“8De acuerdo con Stastny, los dmbitos que Francisco Fierro exploré fueron: mercados callejeros y vendedores ambulantes
que recorrian la ciudad, los negocios de comida y chicha, las vestimentas y costumbres originales de las tapadas, todo lo
referente a las diversiones publicas (danza de diablada, cuadrilla de indios, corrido de toros, pelea de gallos), las fiestas y
las danzas domésticas, la vida de los soldados y sus rabonas, las actividades de los religiosos en la ciudad (aunque no en su
recinto religioso), algunas escenas de la vida de saldn, los indios y el culto a los muertos, los barrios populares y el trabajo
de la lavandera al lado de la acequias, personajes notables y locos mansos de la calle.

4Se han podido estudiar la coleccién del Museo de América (Espafia); la coleccién de Ricardo Palma —anteriormente del histo-
riador Agustin de la Rosa y Toro—, que se conserva en la Pinacoteca Municipal Ignacio Merino; la coleccién de Manuel Cisneros
Sanchez que pertenecid al presidente peruano Francisco Garcia Calderdn, adquirida en Paris; la de la Pinacoteca del Banco
Central de Reserva; la del Museo Nacional de la Cultura Peruana; la del Museo de Arte de Lima, todas estas instituciones loca-
lizadas en Lima (Perd); la coleccién de la Hispanic Society de Nueva York (EE. UU.); la de la Biblioteca de Rio de Janeiro (Brasil)
y la de la Biblioteca de Santiago (Chile).

50Cuando se habla de papel de arroz, se hace referencia a la pintura china de exportacién, elaborado con la médula de la planta
conocida en latin como tetrapanax papyrifera, aralia papyrifera o Ftsia papyrifera. El nombre comun de la planta de papel de
arroz es ‘Aralia gigante’, conocido en chino como ‘Tongcao’ y en Filipinas como ‘Tin’. Al no existir un nombre de uso habitual
en los documentos de registro de las colecciones de diferentes museos, se utilizé el nombre de papel de médula (De Santos
Moro, 2006).
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acuarelas en este material fue Cisneros Sanchez en su libro (Cisneros Sanchez, 1975), hasta
ahora, un estudio integral por el nimero de colecciones sobre las acuarelas de Fierro que
pudo conocer y analizar’!.

Las obras del Museo de América fueron realizadas entre 1842°% y 1880 en los lejanos
talleres de China, y representan una sumatoria del costumbrismo peruano producido por varios
artistas durante la primera mitad del siglo xix, no exclusivo de Fierro. En primer lugar, permite
la intervencion del pintor peruano académico Ignacio Merino como un integrante importante
en el desarrollo y difusion del costumbrismo. Una pregunta no resuelta hasta ahora es como
la imagen costumbrista llegd a China, qué medio permitio la difusion masiva de la imagen.
Este interrogante puede ser aclarado a través de la litografia Capeadora a caballo, firmada
por Francisco Fierro, en el dlbum de José Miguel de la Barra (1839) de la Biblioteca Nacional
de Chile**. Esa misma imagen también se encuentra en la coleccion de la Hispanic Society de
Nueva York y, con muy pocas variantes con respecto a la posicion de la cabeza del caballo,
en la Biblioteca de Rio de Janeiro y en el Museo de América. Las tres primeras estan realizas
en papel y la dltima en papel de arroz (fig. 21). Las litografias del album donde participaron
Fierro y Merino fueron editadas por los franceses Dedé y Ducasse, quienes fueron contratados
por el Estado Norperuano en diciembre de 1838 como litografos del Museo de Historia Natu-
ral de Lima (Majluf, 2001: 21).

Los originales de Fierro y otros artistas del costumbrismo americano fueron llevados al
grabado® y la fotografia a través de las tarjetas de visita®. Este fue el recurso visual que tuvie-
ron los artistas del lejano Cantén para reproducir estos seudo-originales hechos a mano.

5'|a Biblioteca del Congreso de Washington tiene treinta y seis acuarelas distribuidas en tres dlbumes de doce estampas realizadas
en papel de arroz por un artista chino para Mrs. William Wheelwright. La sefiorita estadounidense, Martha W. Atkinson de Newburg,
doné el conjunto a la Biblioteca en 1921. William Wheelwright, esposo de la primera duefia del conjunto de acuarelas y vinculado
al Pert desde 1829 por sus actividades navieras, fundé hacia 1838 la Pacific Steam Navegation Company. En noviembre de 1840
arribé al Callao con el vapor Peru. El presidente Agustin Gamarra le concedié un contrato de navegacion para las costas y puertos
peruanos. Cisneros Sanchez refiere que la sefiora Wheelwright hizo copiar a un artista chino las acuarelas de Fierro y supone que
los originales fueron a dar a Inglaterra. También dice haber visto en la Hispanic Society de Nueva York unas veinte acuarelas en
papel de arroz denominada como una serie de tipos y trajes filipinos adquiridos por Huntington en la libreria Hiersemann en Leipzig
en 1911. En ellas figura que son obras a la aguada de un chino Sanglei de Manila pintadas hacia 1845 (Cisneros Sédnchez, 1975: 174-
176). Una serie temprana de sesenta acuarelas chinas de tipos peruanos, adquirida por el oficial naval Thomas Haman Patterson,
en el puerto del Callao el 25 de agosto de 1838, se encuentran en la coleccion de la Lilly Library de Indiana. No se tiene noticia de
que el USS Falmouth donde estuvo destacado Patterson entre 1837 y 1840 haya estado en China. (Majluf, 2008: 34). En Alemania,
en Staatliche Museen de Berlin se localizan doce acuarelas en papel de arroz inspiradas en motivos costumbristas peruanos.

52Cuando el tratado de Nanking, entre chinos y briténicos, puso fin a la Primera Guerra del Opio, los chinos fueron obligados
a conceder apertura de trafico comercial de cuatro nuevos puertos: Xiamen, Fuzhou, Ningbo y Hanhai. Ademas, tuvieron
que abolir la limitacién de la temporada comercial en Cantén (De Santos Moro, 2006).

S A partir de 1880 existian muy pocos artistas chinos que trabajaran a la manera tradicional. La demanda habia disminuido con
la introduccién de la cdmara fotogréfica; de hecho, muchos pintores chinos se convirtieron en fotégrafos. Las Unicas pinturas
que se conservan de esa época son pequefios dibujos con una sola figura, que fueron vendidas como objetos turisticos en
pequefias cajas de cristal (De Santos Moro, 2006).

S4E| dlbum perteneci6 al diplomético chileno De la Barra, llegado a Lima en 1838, secretario general de Manuel Bulnes en la
campafia contra la confederacién Peri-Boliviana. Fue dado a conocer por primera vez por Mariano Picén Salas en 1934,
pero atribuido a un pintor chileno. El mérito de vincularlo a Fierro y Merino corresponde a Natalia Majluf (Majluf, 2001: 20).

S5En la Biblioteca Nacional del Per( existe una serie de cuarenta y ocho litografias iluminadas, fechadas en Lima en 1858
y doce litografias iluminadas a mano en el Museo de Arte de Lima.

%En la década de 1860 los estudios fotogréficos de Lima produjeron imagenes de tipos que siguen los esquemas de Fierro. El mer-

cado de fotografias costumbristas no tuvo éxito debido al exceso de informacion visual; fueron los propios estudios los que se en-
cargaron de difundir las acuarelas y litografias costumbristas, reproduciéndolas en formato de tarjeta de visita (Mafluf, 2008: 40-41).
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Figura 21. Izquierda: Anonimo, La capeadora Juanita Breria, ca. 1850-1860, acuarela sobre papel de arroz, 27,5 x 18,5 cm.
Museo de América, Madrid. Derecha superior: Francisco Fierro, Mujer capeadora a caballo, litografiada por Dedé y Ducasse,
ca. 1839, litograffa sobre papel, 19,7 x 27,5 cm. En Miguel de la Barra (compilador), Album pintoresco para Athenais Lira.
Biblioteca Nacional de Chile, Santiago de Chile. Derecha inferior: Francisco Fierro (atribuido), Capeadora a caballo. Coleccion
de la Biblioteca de Rio de Janeiro, tomado de Manuel Cisneros Sanchez, Pancho Fierro y la Lima del 800.

Otro motivo que permite validar esta hipétesis es la presencia de acuarelas en la
coleccion del Museo de América, que son el revés de otras que figuran en distintas coleccio-
nes. Este procedimiento es propio de los grabados, ya que al estampar el original la imagen
sale el revés. En este caso se pueden citar tres obras: El Notario Piiblico de la Pinacoteca del
Banco Central de Reserva del Perd y Caballero a caballo de la Pinacoteca Municipal Igna-
cio Merino, que mantienen al mismo personaje y el caballo en la misma posicion, y Soldado
negro a caballo del Museo de América, que cambia de personaje y tiene el caballo al revés
(fig. 22). Ocurre lo mismo con el caballo de la obra Montonero a Caballo del Banco Central
de Reserva del Pert, que tiene su revés con Jinete, de la coleccion del Museo de América.

El trabajo de los talleres chinos tiene la caracteristica de ser premoderno y de utili-
zar lo que Walter Benjamin ha denominado como da reproductibilidad de la imagen en las
sociedades modernas». Sin embargo, a diferencia de la economia visual que propone Ben-
jamin con el concepto de aura que hace de la obra de arte un objeto unico, estos ejempla-
res de originales multiples aspiraban a conservar su aura®. Por un lado esta la creacion de
un seudo-original hecho a mano, pintado y distanciado de una reproduccion técnica, pero,
por otro lado, vemos que su origen es una litografia o fotografia®®. Las acuarelas en papel de
arroz estan basadas en una copia del original litografico donde el artesano chino cambia a
los personajes pero mantiene invariable la forma de representacion de los caballos.

S7E| aura es definida como una trama particular de espacio y tiempo, lo irrepetible es idéntico a su integracién en el contexto
de la tradicion (Benjamin, 2008: 16-17).

58| a fotografia llegd a China (Cantén) en 1846. En los talleres chinos pintaban el reverso de la hoja de papel de arroz con un
color méas denso utilizando el blanco y el negro. La peculiaridad del papel de arroz contribuia a este estilo de pintura que
no se hacia con las acuarelas de produccion europea. En las siluetas de figuras negras en el reverso utilizaban un sello de
madera para estampar las lineas bésicas del dibujo, luego los trabajadores aplicaban los colores, esto evidenciaba cémo
un mismo boceto permitia realizar diferentes copias sin mucha variacion de una pintura a otra. Los colores utilizados en las
acuarelas eran colores primarios (azul, rojo, amarillo, blanco) tomados de pigmentos minerales y organicos. Otro uso es el
estilete, técnica de punta seca, se trabaja con un punzén que deja una ligera marca sobre el papel que sirve de guia para
delimitar los colores. Su finalidad era la produccién en serie ante la demanda occidental (De Santos Moro, 2006: 36-37).
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Figura 22. Superior: Francisco Fierro, £/ notario Publico, s. f., acuarela sobre papel, 31 x 24 cm. Coleccion del Banco Central
de Reserva del Perd, Lima. Inferior izquierda: Anénimo, Soldado negro a caballo, ca. 1850-1860, acuarela sobre papel de
arroz, 27,5 x18,5cm. Codigo 1999/01/41, Museo de América, Madrid. Inferior derecha: Anénimo, Caballero a caballo, acuarela
sobre papel, Pinacoteca Municipal Ignacio Merino, Lima.
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En la Pinacoteca Municipal de Lima existen cinco acuarelas atribuidas a Fierro que no
pertenecen al conjunto de acuarelas de Fierro del historiador Agustin de la Rosa Toro, dado al
literato Ricardo Palma (1885). En el catdlogo de la coleccion de Fierro se dice que pertenecieron
a la norteamericana Eileen Cunningham, quien, a través del doctor Eugene Campbell en 1959,
las entreg6 a la Pinacoteca. Estas habian sido adquiridas por su antepasado James Henry Fer-
guson ciento veinte afos atras, es decir, alrededor del ano 1839, aunque en el mismo catalogo
se reconoce que su autoria estd por determinar. De las cinco, dos representan a la tapada con
la saya desplegada, una parada y otra sentada (figs. 23 y 24). Ambas son casi idénticas a las
del Museo de América, solo difieren en el color de los trajes. Las otras muestran variantes for-
males en la representacion del personaje que cambia al caballero (Pinacoteca) por el soldado
(Museo de América); y la Gltima trata de la misma dama representada en distintos momentos
aunque con el mismo traje, tanto la de la Pinacoteca como la del Museo. Esta claro que por
sus caracteristicas formales no fueron realizadas por Fierro.

En el Museo de Arte de Lima se encuentran ocho litografias coloreadas atribuidas a
Ignacio Merino e impresas por Jullian y Cia. Las imagenes litografiadas tienen el membrete
de Lima en la parte superior y la designacion del tipo costumbrista que representan, lo cual
indica que son productos exportables. Ellas representan una postal del siglo xix; un souvenir
turistico para un viajero que quiere tener un recuerdo de la ciudad que ha visitado.

Figura 23. Izquierda: Anénimo, Tapada con saya desplegada y manton, ca. 1850-1866, acuarela sobre papel de arroz,
27,5 x 18,5 cm. Codigo 1999/01/33. Museo de América, Madrid. Derecha: Anénimo, Tapada, acuarela sobre papel. Pinacoteca
Municipal Ignacio Merino, Lima.
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Figura 24. Izquierda: Anénimo, Tapada sentada, ca. 1850-1866, acuarela sobre papel de arroz, 27,5 x 18,5 cm. Codigo 1999/01/64.
Museo de América, Madrid. Derecha: Anénimo, Tapada sentada, acuarela sobre papel. Pinacoteca Municipal Ignacio Merino, Lima.

Saya Ajustada esta reproducida literalmente en tres colecciones con minimas varian-
tes en relacion con los colores utilizados: The Hispanic Society de Nueva York, Cisneros San-
chez y Museo de América (fig. 25); y Tapada de noche aparece igual en la serie de papel
de arroz del Museo (fig. 26).

Pero, sin duda, las obras que evidencian el didlogo artistico que entablaron Fierro
y Merino en la creacion del costumbrismo peruano es la litografia Tisanera de Merino y la
acuarela del mismo nombre de Fierro en la coleccion Cisneros Sdnchez. Ambas han repre-
sentado a una mujer negra en la misma posicion.

Figura 25. De izquierda a derecha: Ignacio Merino (atribucion), Saya gjustada, litografia iluminada a mano de Jullian y Cia, ca.
1840-1845, Museo de Arte de Lima; Francisco Fierro, Saya ajustada, ca. 1830-1840, acuarela sobre papel, 21,5 x 15 cm. Coleccion
Manuel Cisneros Sanchez; Francisco Fierro (atribuido), Saya ajustada, ca. 1850-1860, acuarela sobre papel, The Hispanic Society
of Amerida, Nueva York; Andnimo, Tapada con falda encanutada de espaldas, ca. 1850-1860, acuarela sobre papel de arroz,
27,5 x18,5 cm. Cédigo 1999/01/20. Museo de América, Madrid.
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Figura 26. lzquierda: Anénimo, Tapada con saya encanutada, ca. 1850-1860, acuarela sobre papel de arroz, 27,5 x 18,5 cm.
Codigo 1999/01/34. Museo de América, Madrid. Derecha: Ignacio Merino (atribuido), Saya de listas, ca. 1840-1845, litografia
sobre papel iluminada a mano de Jullian y Cia., 21,4 x 15 cm. Museo de Arte de Lima.

El brazo izquierdo levantado lleva un recipiente sobre la cabeza. Un nifio en la espalda
amarrado con un manto. La diferencia se encuentra en el vestido, las canastas, la ceramica
que portan ambas y en la posicion del nino: en uno casi no se observa, a diferencia del otro.
¢Quién imit6 a quién? Se cree que Merino, al llegar a Pert en 1838 se vio influenciado por la
obra de Fierro, que ya venia desarrollandose desde mediados del veinte. Por tanto, se piensa
que el joven pintor académico, a diferencia de hacer una copia, propone una version distinta
del mismo tema. La version que conserva el Museo de América copia fielmente la realizada
por Fierro (fig. 27). Ademas, la litografia En la Alameda, atribuida a Merino, representa a
una dama limena con el manto en la cabeza. El mismo personaje con ligeras variantes apa-
rece reproducido en Tapada del Museo de América (fig. 28). Es cierto, pueden apreciarse
los rastros costumbristas de Merino a través de un producto finalizado no realizado por €l,
sino por un pintor chino, pero las similitudes de las litografias de Merino del Museo de Arte
de Lima con la coleccion de papel de arroz del Museo de América permiten desligar estas
obras de Francisco Fierro, por no tener semejanzas formales y reconocer la intervencion de
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Figura 27. De izquierda a derecha: Francisco Fierro, Chichera, acuarela sobre papel, ca. 1830-1840, coleccién Manuel Cisneros
Sanchez; Anénimo, Tisanera con nifio, acuarela sobre papel de arroz, 27,5 x 18, 5 cm. Cédigo 1999/01/09,Museo de América, Madrid;
Ignacio Merino (atribucion), Tisanera, litografia sobre papel iluminada a mano de Jullian y Cia, 21,4 x 15 cm. Museo de Arte de Lima.

Figura 28. Izquierda: Anénimo, Tapada, acuarela sobre papel de arroz, 27,5 x 18, 5 cm. Cédigo 1999/01/07. Museo de América,
Madrid. Derecha: Ignacio Merino (atribucién), En la Alameda, litografia sobre papel iluminada a mano de Jullian y Cia, ca. 1840-45,
21,3 x15 cm. Museo de Arte de Lima.
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Ignacio Merino en el mercado internacional de obra costumbrista realizado en Canton. En
la produccion costumbrista de Merino se encuentran diferencias entre sus pinturas al 6leo,
sus dibujos y litografias. Destacan en su produccion La Frutera (1850) y La Jarana (1850-
1855), que difieren de Tapada con negrita (1846), Tapadas (1846-1853) y La copla criolla
(1846) (fig. 29) en el acabado.

Figura 29. Ignacio Merino, La copla criolla, leo sobre lienzo, ca. 1838-1855, tomado de Mundial, n.° 182, portada, 9 noviembre de 1922.
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Lo mismo ocurre con los dibujos al comparar el esquematico Poncho del Perti (1838)
(fig. 30) con la delicadeza en detalles del Aguador (1845) (fig. 31). En cuanto a las litografias,
al estar basadas en los dibujos del pintor pasados a la plancha litografica por un grabador,
el problema se complica y el resultado es desigual. Basta comparar la version litografica de
la frutera publicada en Lima por dentro y por fuera para entender de lo que se habla. Este
desigual trabajo de ejecucion es evidente en la serie litografica del Museo de Arte de Lima
recientemente atribuida a €l. No se puede descartar la posibilidad de que dentro del conjunto
de ocho litografias del Museo de Arte de Lima no todas pertenezcan a Merino y que otro
u otros artistas hayan intervenido en su realizacion. La produccion costumbrista de Merino,
como objeto unico, perdioé su aura al ser reproducido por otros artistas como litografia y
luego en papel de arroz en China. Los rastros de su obra se pueden percibir levemente en
copias de su produccion. Lo que Benjamin denomina trazos de la obra de arte® nos viene
de la produccion grafica de Merino, por ello resulta tan dificil su estudio.

Figura 30. Ignacio Merino, Poncho del Perd, 1838, lapiz sobre papel, Archivo Abraham Guillén. Museo Nacional de la Cultura
Peruana, Lima.

Manuel Cisneros Sanchez en su estudio sobre Fierro coloc6 una acuarela que fue la que
inspir6 El Capeador Esteban Arredondo, que se conserva en el Museo de América (fig. 32). El
autor refiere como fuente de la imagen las Picturesque illustrations of Buenos Ayres and Monte
Video (1820) del viajero inglés Emerix Essex Vidal.

%Benjamin, cuando analiza el trabajo creativo del pintor con la cdmara fotogréfica, no dice que la imagen que capta el artista
es total, a diferencia de la cdmara fotografica que es troceada (Benjamin, 2008: 36). En este contexto se puede entender
la produccién costumbrista de Merino frente a los residuos o trazos que quedan de su obra en la produccién de papel de
arroz chino.
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Figura 31. Ignacio Merino, Aguador, ca. 1845, lapiz sobre papel, 34,4 x 25,5 cm. Coleccion Museo de Arte de Lima.
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Figura 32. Izquierda: E. Vidal, Mujer con poncho a caballo, acuarela sobre papel. En Manuel Cisneros Sanchez, Pancho Fierro
y la Lima del 800. Derecha: Anénimo, £/ capeador Esteban Arredondo, ), acuarela en papel de arroz, 27,5 x 18,5 cm. Codigo
1999/01/44. Museo de América, Madrid.

Sin embargo, al revisar la publicacion mencionada no se encuentra ninguna referencia
a la imagen. La diferencia de los fondos apaisados y la tendencia a colocar a los personajes
en escenas grupales, apartan las veinticuatro litografias del libro de Vidal del formato utili-
zado por los viajeros y por el propio Fierro (Vidal, 1943). El tipo representado en la acuarela
es ajeno a la iconografia costumbrista peruana; esta mucho mas cerca de la tipologia argen-
tina, por la presencia del personaje a caballo y por la vestimenta, comun en las representa-
ciones del Rio de la Plata para este periodo. Vidal era marino y pintor, contador de la Real
Armada Britinica. Nunca estuvo en Lima, pero a bordo de la fragata Hyasinth estuvo en Rio
de Janeiro y en Buenos Aires entre 1816 y 1818.

Mercedes Gallager de Park estudi6 el dlbum de cuarenta y cuatro acuarelas firmadas
a pluma por «E. Vidal», la misma firma que aparece en la imagen mostrada por Cisneros. Este
conjunto se conserva en la Biblioteca Nacional del Perd. Dicha autora llegé a la conclusion
de que se trataba de obras falsificadas, algunas copias de Fierro y otras originales tomadas
por el autor (Cisneros Sanchez, 1975: 199). Cisneros Sanchez da a conocer la denominada por
€l dndustria Vidal de copias». Identifica veinticuatro acuarelas pertenecientes a Hernando de
Lavalle, compradas en Buenos Aires y ofrecidas como de E. E. Vidal. Ademds, menciona tener
cinco acuarelas con igual firma, compradas en la misma ciudad en 1942. Concluye que se
trata de falsificaciones® (Cisneros Sinchez, 1975: 201), pero a quién pertenecen estas obras?
¢Son falsificaciones o podria tratarse de otros pintores activos en la época que no firmaron su

80«E| crecimiento de la mencionada industria, reafirma la falsificacién de que se trata; porque no habiendo venido Vidal al Perd,
tal vez por haberle gustado alguna estampa de tapada, por decir un tema, pudo haberla reproducido en una acuarela, pero
no se concibe que a la distancia, y sin conocer nuestro pais, un artista de su calidad se decidiese a reproducir en cantidades
motivos limefios de los que, ya a la mano, tenemos 73 entre los pertenecientes a la Biblioteca Nacional de Lima, al Dr. Lavalle
y a nosotros» (Cisneros Sénchez, 1975: 201).
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trabajo por no considerarlo un objeto artistico sino un souvenir turistico? Las relaciones comer-
ciales entre Argentina y Peru estan pendientes de investigacion y bien podrian aportar nuevas
fuentes para ahondar en este primer costumbrismo que no solo muestra la presencia de Fierro,
sino de otros artistas. Antes de Fierro, el costumbrismo peruano empieza a desarrollarse en la
ultima década del siglo xvi, son treinta anos que merecen ser estudiados con profundidad.

V. Consumo exterior de la obra costumbrista

En el caso mexicano, el costumbrismo visual se manifiesta con la participacion de pinto-
res extranjeros en la Academia de San Carlos y la edicion de publicaciones ilustradas que
favorecieron la circulacion de un gran nimero de obras sobre México con un enfoque mas
identificado con el Romanticismo (a diferencia de los cuadros de castas y pintura urbana
virreinal donde permaneci6 un sistema clasificatorio). En esta segunda etapa del costum-
brismo mexicano, al igual que en Peru, el cardcter artistico y romantico se impuso frente al
afan documental cientifico. Se busco idealizar la ciudad y existié una preferencia por deter-
minados tipos. Ningin extranjero represent6 el Paridn, que ocupaba un drea de la plaza
mayor de México. Su preferencia estaba en los aguadores, arrieros y los vendedores ambu-
lantes, sobre todo si eran indigenas. En general, se sentia un interés especial por aquellos
personajes cuya actividad o indumentaria resultaban novedosas o exéticas, lo cual justifi-
caba el predominio de los tipos sefialados, en especial el aguador (Pérez Salas, 2005: 163).

Para identificar qué publico no consumia la obra costumbrista podemos sefnalar el
mercado que tuvieron las pinturas del poblano Arrieta. Sus trabajos no tuvieron aceptacion
entre la burguesia de la ciudad —asombrada de ver representados aquellos personajes— y
menos posible aun era colgarlos en sus casas. El hecho de que el pintor hubiese optado
por retratar a borrachos, pordioseros, chinas poblanas, locos, criadas y vendedores calleje-
ros, lo alejo de las preferencias de quienes tenian recursos econémicos para comprar obras
plasticas. Arrieta vivio ejerciendo de profesor en la Academia de Puebla; ademas, llego a ser
portero en el congreso. Desarroll6 el tema costumbrista a la par que losd bodegones, para
consumo estos ultimos de la burguesia y clase media de puebla (Moyssén, 1994: 24). Este
interés por representar lo distinto, de alguna manera atrajo a un publico consumidor foraneo
en su mayoria. El costumbrismo producido en América no era consumido por sus poblado-
res; lo prueba que muchas de la obras de Rugendas fueran llevadas con €l a Alemania, y no
hayan permanecido en poder de algin criollo peruano o mexicano. Para 1838, Rugendas
publicé un cuadernillo con cinco litografias bajo el titulo de Album de trajes chilenos®. Era
una publicacion por entregas en la que colaboro el editor francés Jean Baptiste Lebas, pero
jamas paso del primer cuadernillo. A diferencia de otros viajeros que preferian a los pobla-
dores urbanos, en su Album mostraba una marcada preferencia por representar el mundo
rural. El Album chileno no tuvo éxito editorial; su aporte en la creacion de una iconografia
chilena pas6 desapercibido®.

$'En la primera hoja habia dos jinetes en combate IlGdico; en la segunda un campesino a caballo, con un poncho y sombrero de
punta; en la tercera un arriero de la regién del rio Maule; en la cuarta lémina colocé a un joven jinete endomingado; y la Ultima
era una imagen del carretero. En la portada aparece un santero.

82¢|.a conciencia republicana, culturalmente volcada hacia Paris, no podia sentirse identificada con la ilustracion de tipos popu-

lares. Si se sintié, en cambio, interpretada por la pintura de gusto aristocratico que, poco después, llegd a Chile con el francés
Raymond Quinsac Monvoisin» (Diener, 1997: 49).

Anales del Museo de América 19 (2011). Pags. 7-67

58



El costumbrismo americano ilustrado: el caso peruano. Imagenes originales en la era de la reproduccion técnica

De acuerdo con Majluf, los criollos quisieron distanciarse de la sociedad peruana a tra-
vés de un proceso de sistemdtica negacion; buscaron representar la diferencia (Majluf, 1995:
108-109). Resulta contradictorio indicar a la élite criolla tradicional como distante de sus pro-
pias costumbres, al definirse como irresponsable y de una moral aprensiva. Se puede entender
que hay una autocritica del criollo por sus defectos, pero ;como se explica que reproduzca en
su literatura a los tipos costumbristas? Fanni Munoz, a principios de siglo, pudo reconocer una
élite modernizadora que fue la contraparte del proyecto conservador de la élite tradicional. Lo
criollo es asociado a lo negativo: faltos de ideales, de voluntad, débiles de caracter, ociosos,
amantes de fiestas, derrochadores y con costumbres cortesanas. Esta era la vision recogida
por los viajeros europeos de 1810 a 1920 sobre la cultura criolla, considerada un elemento
de atraso. A fines del siglo xix, el discurso mantuvo un nexo con el proyecto borbénico de
finales del siglo xvmr y las ideas liberales de mediados del xix en la bisqueda centrada por el
progreso, la salud individual y la importancia del ejercicio fisico para el desarrollo moral e
intelectual (Munoz, 2001). Todo hace indicar que se trataba de etapas diferentes.

En 1803, el viajero aleman Alexander von Humboldt sefialaba: Lima esti[ba] mas lejos
del Perti que de Londres» (Mujica, 2001: X); es decir, una élite mas propensa a mirar al exterior
que a su propio entorno. Por ello, el costumbrismo se considera como primer género cosmo-
polita, de caracter internacional, y pudo desarrollarse no solo en Perua sino en varios paises de
América. En esta primera etapa del género (aprox. 1800-1850) la élite criolla limefia fue tradicio-
nal porque para ser cosmopolita se requeria ser costumbrista. Estd probada la dependencia en
literatura del cuadro de costumbres como desarrollo del género®. En el caso del costumbrismo
visual peruano, la vinculacion hacia las imdgenes preestablecidas de los viajeros desde el siglo
xvi condiciona un determinado tipo, como la tapada. Esta solo se construye en interaccion entre
viajeros y pintores locales. No existen otros tipos, salvo la tapada, que sean emblemas de iden-
tidad en el imaginario costumbrista criollo. Sin embargo, esa élite, tan propensa a los cambios
vistos hacia al exterior, en una segunda etapa (1850-1879), cuando el costumbrismo ya no era
cosmopolita, abandoné ese paradigma. Entre ser modernos europeos o tradicionales limerios
siempre opt6 por lo primero®. Esa misma conciencia criolla abandoné el uso del manto y la saya
a mediados de la década de 1850 en Peru. La moda francesa pudo mas que todos los bandos
publicados durante trescientos anos del periodo virreinal. El traje nacional peruano fue visto como
sinbnimo de decadencia y atraso. Y es en la primera mitad del siglo xix cuando se encuentra en
proceso de desaparicion para ser rescatada por la literatura y la grafica. El proceso de nostalgia
que bien ha descrito Angel Rama antes de que algo desaparezca es trasladado al mundo letrado
(Rama, 1984: 97). El chileno Lastarria se quejaba de que las mujeres limefias habian abando-
nado el unico traje nacional que las hacia singulares y que solo lo usaban ya en las procesiones.

8E| costumbrismo literario se define como cualquier obra literaria que describa usos y costumbres. Se trata de la utilizacion del
cuadro o articulo de costumbres. Es un texto breve escrito en prosa que cuenta una anécdota, la cual retrata en tono satirico
una costumbre de la sociedad. Tiene origen en la Francia de fines del siglo xviil (Cornejo Polar, 2001: 14). Se manifesté en
la poesia, el teatro, la novela y el ensayo satirico. £/ Espejo de mi tierra, donde escribié Felipe Pardo y Aliaga fue el primer
periddico en Lima dedicado a las costumbres locales. Otro literato importante fue Manuel Ascencio Segura. El costumbrismo
literario se centré en Lima con la excepcion de E/ Padre Hordn (1848) de Narciso Aréstegui. Ningun otro centro regional
produjo literatura costumbrista hasta finales de siglo XIX (Majluf, 1995: 94).

%L a publicacién de Manuel Atanasio Fuentes, Lima, apuntes historicos, estadisticos, administrativos, comerciales y de cos-
tumbres (1867) es un buen ejemplo de incorporar en el imaginario criollo el sentido moderno de Lima, como centro del Peru
(Poole, 2000). Lo mismo ocurre con E/ Atlas del Perd (1865) de Felipe Paz Soldén. En ambos el tema costumbrista forma
una parte de un todo que enfatiza la modernidad de la ciudad. En cuanto a la gréfica las dos series litografiadas de tipos
peruanos del francés A. A. Bonaffe, Album de recuerdos de Lima, tipos, trajes y costumbres (1856 y 1857), indican que el
género costumbrista ya se encuentra consolidado en la representacion de sus tipos.
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VI. Epilogo

Se entiende la formacion del costumbrismo hispanoamericano como la interaccion del cono-
cimiento del centro con la periferia, un dialogo que se inicia con la serie de pinturas de cas-
tas, mayoritariamente mexicanas, donde se establecié por primera vez la representacion de
los distintos pobladores americanos. México represento a los tipos urbanos, preferentemente
comerciantes, que estaban en las calles de la ciudad como parejas en los cuadros de castas. En
el caso de Peru, las expediciones cientificas propiciaron el interés por los tipos de cada ciu-
dad; destaca la representacion de las acuarelas de Martinez Companédn y la expedicion Malas-
pina (1790), con la obra de José del Pozo y Juan Ravanet. Ambos proyectos estaban insertos
en la busqueda del conocimiento cientifico ilustrado y su objetivo era ilustrar al centro sobre
las vicisitudes de sus reinos. Es a inicios del siglo xix cuando la obra realizada por Alexander
von Humboldt (1801) marcaria las diferencias en torno al paisaje americano y sus gentes. Sin
embargo, convivio con las criticas realizadas por Linati a los tipos citados, a quienes acuso
del atraso del pueblo mexicano en su obra y representacion (1828). Esta primera mirada de
los viajeros se puede ver en la obra del pintor Francisco Fierro, quien tomo de estos la acua-
rela y la tipologia. La obra costumbrista tuvo un mercado internacional que con el desarro-
llo de la prensa ilustrada se difundi6é en varias partes del mundo. Sus instrumentos, para la
difusion masiva, fueron la litografia y la fotografia. Este mercado permiti6 llegar a las copias
en papel de arroz. Fierro realiz6 variantes de una misma obra y estas fueron copiadas en
Cantén. Un ejemplo lo vemos en Anuncio de Pelea de Gallos (fig. 33).

14
¥
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Figura 33. De izquierda a derecha: Francisco Fierro, Convite al coliseo de gallos, 1830, acuarela sobre papel. Coleccién
Manuel Cisneros Sanchez; Anénimo, Anuncio lidia de gallos, ca. 1850-1866, codigo (1999/01/02), acuarela sobre papel de
arroz. Museo de América, Madrid; Francisco Fierro (atribucion), £/ anuncio de la lidia de Gallos, ca. 1850-1860, acuarela sobre
papel. The Hispanic Society of America, Nueva York.

Esta primera mirada, plasmada en la obra de Léonce Angrand, todavia no establece
diferencias substanciales en la representacion de la tapada (mujer vestida con saya y manto),
que se convertird en el trascurrir de la centuria en el elemento identificatorio de la identidad
criolla peruana. Sus tapadas son seres deformes, nada exoticos ni orientalizantes. Con ello se
distancia de la mirada romantica que los propios franceses darian a Oriente durante el siglo
xix. Este primer costumbrismo prefiere, tanto en México como en Peru, a indios, negros y
a sus mezclas; a los comerciantes urbanos, a los oficios menores y a los tipos que recorren
las calles de las ciudades y que pueden ser objeto de curiosidad por el viajero que las visita.
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Una diferencia que marcaria ambos paises seria la fundacion de la Escuela de Bellas
Artes de San Carlos en México y la ausencia de ella en Pera. Esto haria que en el caso mexicano
el costumbrismo fuera considerado un género menor circunscrito a las imagenes de cera y a
la difusion de su imagen en periodicos y revistas. En el caso peruano, la no existencia de una
academia y la vinculacion de los pintores locales como Fierro con pintores emigrados como
Ignacio Merino hicieron que el género fuera revalidado. Esta segunda etapa del costumbrismo
romantico coincidié con la construccion de los estados nacionales y fue donde se establecieron
los elementos paradigmaticos que definirian la identidad visual. Un ejemplo es la tapada limena.

Para mediados del siglo xix Ignacio Merino presento en los salones franceses los tipos
que habia pintado en Lima. El artista, frente a la falta de interés suscitado, cambi6 este topico
por la pintura de historia de tema preferentemente espanol. El costumbrismo originado en
la interaccion entre centro y periferia llegaba a su maximo apogeo al ser presentado en las
muestras de Paris como un género construido en América, pero fue rapidamente eliminado
ante los ojos restrictivos de la pintura oficial de entonces.

El costumbrismo se presenta como un género formado en la interaccion entre Europa
(pintores viajeros) y América (pintores locales académicos y autodidactas). Presenta dos etapas:
una primera de origen ilustrado y una segunda etapa que coincide con el espiritu romantico.
Estas distintas etapas del costumbrismo americano cuestionan la posibilidad de encontrar el
horizonte de «wina cultura comin» de imagenes definido por la convencion (Majluf, 2008: 45).
Si bien la imagen costumbrista mantiene un didlogo entre artistas europeos y americanos, se
puede establecer una primera etapa en que la imagen estd condicionada por los ojos fora-
neos, hasta pasar a una segunda donde se pueden identificar repertorios locales asumidos
como propios. No es un didlogo, sino un traspaso de conceptos que, al igual que la imagen,
cambia, toma lo que le conviene y construye el repertorio costumbrista. La convencion de la
imagen que existio en el costumbrismo fue parte del proceso, mas que un horizonte comuin
muestra las variantes y las distintas etapas en las que se desarroll6 un fenémeno complejo
de interaccion entre dos formas de percibir a los pobladores americanos.

En cuanto al desarrollo del costumbrismo peruano, se ha tendido a singularizar la
produccion visual de Fierro con la evolucion del género; se admite que Fierro fue parte
de un proceso mayor de un mercado en expansion. Sin embargo, resulta imprescindible
identificar prototipos similares adjudicados a Fierro, reconocer sus originales y diferenciar-
los de otros artistas viajeros y locales que contribuyeron a desarrollar el género. Solo asi se
podra entender el alcance del fenémeno. Cisneros Sanchez, al descubrir una acuarela de
Rugendas entre varias de Fierro en la Hispanic Society de Nueva York, arriba a una con-
clusion importante: «no todas las acuarelas que adquirian los residentes extranjeros, y los
turistas de aquellas épocas, provenian de los pinceles de Fierro» (Cisneros Sanchez, 1975:
195). Cobran especial interés las series de papel de arroz, pues como producto terminado
de un mercado masivo, en sus imagenes se capta la participacion de varios artistas que die-
ron vida al género costumbrista y que se mantienen en el anonimato eclipsados por Fierro.
La imagen costumbrista no puede ser vista desde la mirada individual de un artista ya que
conforma un circuito visual sustentado en sus precedentes vinculadas a pintores viajeros.

Al analizar la obra costumbrista hay que diferenciar el trabajo visual que produce el

género de la construccion del discurso en si mismo. La imagen tiene como receptora a la prensa
ilustrada, y los formatos van desde el dibujo y el dleo a la fotografia, la litografia y las acuarelas.
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Por otro lado, existié una separacion entre el costumbrismo literario y los pintores que abor-
daron el género. Esto reconoce un desarrollo paralelo. Es posible un didlogo entre la obra de
costumbristas como Segura y Pardo y Aliaga con la de Fierro y Merino, especialmente con los
pintores de la primera generacion de académicos peruanos, como Merino y Laso, vinculados
al mismo sector social, aunque aparentemente distante de Fierro, que estaba alejado de las
circulos literarios. En este sentido seria interesante la realizacion de un estudio que analizara
la vinculacion de la prensa costumbrista de entonces con las imdgenes visuales que produjo.

La imagen costumbrista se reproduce en distintos formatos. Su multiplicidad arraiga
en el inconsciente grupal; lo que antes resultaba ajeno, ahora se reconoce como propio; lo
que permite identificar diferencias con los otros y asi construir sus imdgenes simbodlicas de
identidad. No se puede avalar un horizonte compartido cuando la imagen de los viajeros
precede a la construccion de un discurso visual de los tipos. Por otro lado, scuando surgio la
nostalgia al pasado y su consecuente construccion del discurso? A mediados del siglo xix los
que se quejaban de la desaparicion de la tapada no son precisamente los criollos peruanos,
sino los extranjeros. El criollo liberal Manuel Atanacio Fuentes pretende avalar en su libro
un discurso moderno, pero al mismo tiempo tradicional; se inclina por lo primero, pero no
prescinde de lo segundo. Este comportamiento deja en evidencia que la imagen visual cos-
tumbrista precede a la construccion del discurso nostalgico de Lima que tuvo como punto
de quiebre la fractura nacional que provoco la Guerra del Pacifico. Solo en ese momento de
ruptura del discurso nacional criollo se empez6 a idealizar el pasado. Un ejemplo lo consti-
tuye Las tradiciones, de Palma, que satirizan a la sociedad virreinal y sus discipulos se encar-
garian de convertirlo en emblema (Villegas, 2006).

La construccion del imaginario visual de identidad de los estados hispanoamericanos
estd determinado por cémo nos dijeron que éramos los pintores viajeros. Sin embargo, a la
hora de construir a sus tipos costumbristas, los criollos seleccionan alguno del temario de
imagenes propuesto por los viajeros, el que es reconocido como propio, es decir, se identi-
fican con €l. En México tuvieron gran aceptacion los tipos populares, al ser obras destinadas
a un mercado exterior. Este es el caso de las figuras de cera y los modelos grificos de las
publicaciones ilustradas dependientes de sus pares europeos. En Peru, si bien las obras cos-
tumbristas estaban destinadas a un publico foraneo, los criollos revalidaron entre los perso-
najes populares de las calles propuestos por los pintores viajeros la figura emblematica de
la tapada, al encumbrarla como su simbolo nacional.
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